




| L. Campos Muñoz - Intersecciones en Antropología 17 (2016) 05-1812

culturales y se han incrustado en la vida cotidiana de 
los habitantes de muchas partes del mundo. Son, por 
así decirlo, motivos comunes en la representación. Un 
caso destacado en la línea de representación de lo 
indígena es la irrupción de los bailes de indios nor-
teamericanos en la fiesta, lo que agrega otro elemento 
diferenciador y presente en las andas. Sioux, apaches, 
cheyenes y pieles rojas salen originalmente de revistas 
y del cine en la época de las salitreras, en una evo-
cación genérica que tiene relación con imágenes que 
han impactado a generaciones y que se han instalado 
en su manera de poder evocar precisamente a un indio 
genérico. Otros casos que apuntan en la misma línea 
y han quedado plasmados en las andas son los aldea-
nos suizos, los chinos que se visten como campesinos 
orientales y cuya anda es una pagoda, y los morenos 
de Alí Babá, de la serie de bailes árabes, que también 
han aflorado en la fiesta y que presentan al mismo 
Niño Jesús vestido con un tocado tipo kafiyyeh. En par-
ticular, estos ejemplos se ven refrendados en la forma 
en que se presenta la festividad desde sus 
inicios y que tiene relación también con 
la idea del travestismo y el revestimiento. 
Cada uno de los bailes religiosos ha esco-
gido un motivo para su constitución, para 
expresar su devoción. De ahí surgen los 
distintos tipos de bailes como los morenos, 
chunchos, pastores, indios, zambos y gita-
nos, todos ellos representados con ropas y 
emblemas que intentan dar cuenta de esta 
constitución multicultural de la región y 
que van agregando a lo largo de los años 
nuevas expresiones de cultura, lo que evi-
dencia una fiesta de La Tirana abierta al 
tiempo y al espacio y con posibilidades de 
incorporación, desde su estructura, de las 
contingencias de la historia5.

Motivos andinos

Los motivos andinos aparecen tanto 
como una forma oculta de la tradición 
sincrética que ha quedado plasmada en 
el ritual católico como también, en la 
actualidad, a la manera de expresión de 
la revitalización de los pueblos indígenas 
a fines del siglo XX. Comienzan a apa-
recer con mayor frecuencia a partir del 
año 2000 y evidencian un proceso de 
andinización que ha comenzado a vivir 
la celebración. Cruces andinas, wipalas, 
zampoñas, vegetales de cultivo en la zona, 
llamas y otros elementos evidencian la 
presencia de lo andino en los altares. Sin 
duda es una de las evocaciones que menos 
debería sorprender, sobre todo si se hace 
referencia al mito de origen sincrético que 

origina la fiesta de la Virgen de La Tirana. Por otro 
lado, se han creado y visibilizado sociedades religio-
sas, como los tinkus, que cada vez generan mayor 
expectación, y también se ha comenzado a destacar 
el papel que juegan en la fiesta los antiguos bailes de 
pastores, como por ejemplo las cuyacas (Campos y 
Millar 2009), sociedades que comienzan a sobresalir 
como las más representativas de la fiesta. Estas socie-
dades hacen referencia a la antigua producción de 
camélidos andinos (llama y alpaca) y a la actividad 
del pastoreo y sus rituales asociados, específicamente 
al floreo de los animales, otra manera de relacionarse 
con la Pachamama. También en el último tiempo han 
aparecido, en términos de sonoridad, nuevas bandas 
de lakas o zampoñas (aerófonos de soplo formadas 
por tubos), que comienzan a disputar en forma des-
igual con las bandas de bronce características ya de la 
fiesta. En este sentido se aprecia cómo es que aquello 
que podría ser considerado más tradicional aparece 
en la fiesta como producto de la posmodernidad que 

Figura 5. Tirana y zampoña.
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comunal (ciudades-salitreras-pueblos-barrios); y final-
mente culto familiar, ya que muchas de las sociedades 
religiosas son originadas por la tradición y se man-
tienen hasta hoy como expresión de la tradición de 
una o dos familias que las sustentan. Otro elemento 
importante de lo andino es el cómo la performance, la 
expresividad de lo religioso, se manifiesta a través de 
la danza. Según García (1989), “El canto, la danza, la 
celebración festiva y solemne, el sacrificio y la oración 
gestual son manifestaciones de esta vida religiosa que 
supera lo meramente racional” (García 1989: 58-59). 
Esta necesidad de la expresión pública de la ritualidad 
se refleja en las numerosas fiestas patronales del inte-
rior andino, lugares donde la fiesta inunda las calles 
de los pueblos y convierte tanto lo público como lo 
privado en lugares aptos para el culto.

 

ANÁLISIS PERFORMATIVO

En esta segunda parte abordaré las andas a partir 
del concepto de cultural performance, entendidas como 
la unidad observable más pequeña de una estructura 
cultural en la que se articula la imagen y la idea que la 
cultura en cuestión tiene de sí. Es precisamente la dra-
matización lo que distingue a las cultural performances 
-las realizaciones escénicas del mundo cotidiano- de 
la realidad ordinaria (Taylor 2012). Propongo que en 
La Tirana se aprecia una escenificación de la cultura 
de Tarapacá que se ve reflejada en la pequeña es-
tructura cultural que son las andas construidas para 
ser exhibidas para las propias sociedades religiosas 
que la portan como emblema representativo, pero 
también para otras cofradías, para los representantes 
de la Iglesia oficial y para los miles de acompañan-
tes y turistas que se congregan en la actualidad para 
también darle sentido al ritual. Además, los elementos 
desplegados en las andas, como representación simbó-
lica, son tomados del mundo circundante, lo cual los 
convierte, como dice Taylor (2012), en una realización 
escénica del mundo cotidiano, de la realidad ordinaria. 
Estamos frente al paso de lo común y corriente, al 
mundo de lo ritual y de lo sagrado, del sentido distin-
tivo que toma un elemento cualquiera en la medida en 
que es situado en una estructura performativa sagrada. 
¿Cuáles serían entonces las condiciones sociales que 
permiten que este acto ritual, la vestidura y paseo-
exhibición de las andas, sea un acto eficaz? ¿Por qué 
realizar tanta performance, por qué dramatizar en cada 
uno de los momentos de la fiesta, por qué la nece-
saria iteración, de la saturación del ambiente ritual 
que enmarca la Fiesta de La Tirana? Antes que nada 
están las condiciones que son dictadas por la Iglesia. 
El ritual es un ritual específico de la religión católica, 
si bien en este punto se deben reconocer nuevamente 
las múltiples conformaciones que son fundamento de 
esta experiencia mezclada de la realidad. De ahí que 

instala la lógica del multiculturalismo en la reapropia-
ción y la nueva valoración de lo indígena (Figura 5). 
La contribución de lo andino en el anda expresa en la 
actualidad el renacimiento identitario de los pueblos 
indígenas, los que en mejores condiciones de recono-
cimiento vuelven a utilizar sus elementos icónicos en 
su estética ritual y cotidiana. Muchos autores, entre 
ellos Van Kessel (1982), uno de los más grandes y 
prolíficos etnógrafos de la fiesta, señalan la vinculación 
de La Tirana con formas andinas ancestrales y con 
las ritualidades que se llevan a cabo en el interior de 
la provincia y en el mundo andino en general. Uno 
de estos elementos es la cercanía de la imagen de la 
virgen con la Pachamama y con los cerros tutelares. 
De hecho, se hace referencia a la forma triangular que 
toma la virgen con su capa abierta y a la forma que 
tendrían los cerros, lo que hace directa mención a una 
base andina de la celebración y la ritualidad. No es 
casualidad entonces que muchas de las andas arreglen 
la capa de la virgen para que siempre esté abierta, 
generando esta forma de cerro que evoca también a 
los antiguos mallkus o cerros tutelares. Otras caracte-
rísticas que estarían presentes en la fiesta y que hacen 
mención a lo andino son más difíciles de rastrear y, si 
bien pueden ser andinas, es probable que provengan 
de otros contextos culturales que conforman la región 
de Tarapacá, como la influencia hispánica y afrodes-
cendiente. Me refiero específicamente al culto de los 
antepasados, señalado a través de las fotografías de los 
antiguos danzantes presentes en las andas. Las andas 
también pueden ser vistas como huacas móviles, que 
fueron los objetos de especial persecución por parte 
de los extirpadores de idolatrías en tiempos coloniales. 
Según García (1989), citando a José de Arriaga, las 
huacas móviles serían “los diferentes ídolos que se 
prodigan por el mundo andino. De ordinario son de 
piedra, y las más de figuras de hombres o mujeres... 
Todas tienen sus particulares nombres, con que las 
invocan” (García 1989: 54). En este mismo sentido, las 
imágenes principales de la Virgen de La Tirana, aque-
lla que sale en procesión y la que está en el templo 
para ser saludada por los peregrinos, representarían lo 
que en los antiguos cultos andinos correspondería a 
una Huaca Oficial, que, según el mismo García (1989), 
“son todas aquellas huacas que recibían culto oficial 
y que estaban unidas a la familia imperial […] que 
según su tradición, eran guerreros que ayudaban al 
inca en sus guerras” (García 1989: 54-55). Es intere-
sante cómo la Virgen del Carmen en Chile tiene una 
especial vinculación precisamente como emblema del 
ejército. Otro elemento presente desde la tradición 
andina sería la costumbre de pasear a las imágenes, 
sin duda también un rasgo del catolicismo español, 
que representa, además, tanto niveles comunales como 
familiares de organización social. Esto mismo puede 
ser apreciado en la fiesta de La Tirana: la conjunción 
tanto de culto oficial (Iglesia-Estado-Ejército); culto 
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las andas sean en sí una metáfora de lo que la fiesta 
representa en los diversos planos que terminan vali-
dando el ritual. A continuación propongo, siguiendo 
a Ericka Fischer-Lichte (2011), precisar aún más en 
esta desconstrucción de las andas situándolas en el 
tiempo y en el espacio en el que se desenvuelven, 
analizándolas desde la corporalidad, la espacialidad, 
la sonoridad y la temporalidad, condiciones materiales 
de toda performance cultural.

Corporalidad 

Para Ericka Fischer-Lichte, la producción perfor-
mativa de la materialidad se inicia en términos de 
la corporalidad. El ser humano tiene un cuerpo que 
puede manipular e instrumentalizar como cualquier 
objeto (Fischer-Lichte 2011: 158). Distingo aquí tanto 
el cuerpo de la virgen, como también el cuerpo de 
los danzantes, oficiantes del ritual-espectáculo. Entre 
ambos cuerpos se desarrollan una serie de gestos al-
tamente padronizados para fundar la relación entre 
las personas y las imágenes. Las vírgenes están mi-
rándolo todo y a todos, desde lo alto, y por lo tanto, 
el comportamiento ante ellas debe ser ejemplar. En 
el imaginario, la corporalidad de la virgen -si bien es 
producto de lo que otros cuerpos hacen con ella- tiene 
vida propia; es una entidad independiente que con-
templa, que se comunica con su forma de ser virgen, 
a través de su postura, su vestimenta; sus adornos, 
la forma en que tiene de presentarse ante el mundo 
que la sigue, la admira y le rinde veneración. Y la 
distancia entre los cuerpos móviles de los peregrinos 
y los cuerpos -en principio inmóviles, inertes- de las 
vírgenes debe ser superada por el contacto. La lógica 
del contacto o contagio opera en estas acciones que 
tienen como finalidad crear una nueva realidad de 
lo sagrado. Durante toda la fiesta se puede ver una 
larga fila de peregrinos, que durante día y noche van 
a saludar a la Virgen o a despedirse de ella. Tocan 
sus vestidos, apoyan sus manos sobre la materialidad 
fría de la imagen. Le ofrecen a sus hijos, acercan sus 
trajes para que sean consagrados, la miran, le conver-
san, la admiran. Y lo mismo sucede con sus cientos 
de réplicas dispersas por todo el pueblo. Pero en este 
acto de ventriloquía, no sólo las personas tienen un 
cuerpo que se mueve y se toca. En un sentido perfor-
mático, también las mismas imágenes adquieren vida 
propia y deben realizar determinados movimientos, 
también padronizados, que ayudan al buen éxito de 
la ritualidad, a la eficacia de la fiesta. Todas las andas 
con las vírgenes deben inclinarse ante el Cristo del 
Calvario a la entrada del poblado, o hacer reverencias 
a la Virgen Mayor. Lo anterior expresa la presencia de 
códigos padronizados, que son partes constituyentes 
del ritual y que sin duda deben ser estudiados en pro-
fundidad. La corporalidad entonces se extiende a las 
imágenes, las que a través de las andas son dotadas 

de vida propia, generando un cuerpo que travestido, 
oculto, disfrazado y transformado, pasa a ser lo que 
sus hacedores quieren que sea.

Espacialidad

Para abordar la espacialidad, Erika Fischer-Lichte 
diferencia entre dos tipos de espacios: el espacio 
geométrico y el espacio performativo. “El espacio 
geométrico viene dado antes del comienzo de la rea-
lización escénica y no deja de existir cuando termi-
na. Dispone de una planta determinada, cuenta con 
una altura, una anchura, una longitud y un volumen 
concretos; es sólido, estable y, tocante a estas carac-
terísticas, permanece inalterable durante un largo pe-
ríodo de tiempo” (Fischer-Lichte 2011: 220). Por otro 
lado, el espacio performativo se distingue precisamente 
porque posibilita otro empleo además del previsto, 
aunque muchos participantes puedan considerar ese 
empleo no previsto como inapropiado e incluso se 
indignen (Fischer-Lichte 2011: 223). En este sentido, el 
espacio performativo ofrece “posibilidades específicas 
para la negociación de las relaciones entre actores y 
espectadores, para el movimiento y la percepción […] 
acondicionado de una manera que los convierte en 
ideales para la generación de nuevas posibilidades” 
(Fischer-Lichte 2011: 224). El espacio geométrico es 
el pueblo de La Tirana; la mayor parte del año, vacío, 
con sus calles terrosas y sus casas cerradas. Sólo la 
plaza tiene algún movimiento cuando no hay cele-
braciones. Este espacio geométrico es alterado en la 
medida en que comienza a llegar la gente para las 
fiestas. La plaza vacía se transforma en plaza para 
los bailes; lo mismo que las calles aledañas. El resto 
de las vías se transforman en rutas de paso para las 
diversas sociedades religiosas que van hacia y desde 
el templo cargando sus imágenes y generando una 
atmósfera de música, movimiento y colorido. De esta 
manera se puede hablar de espacialidad comparando 
la plaza principal del pueblo de La Tirana cuando aún 
no ha comenzado la fiesta, con los días en que todo 
bulle, todo se desarrolla en clave sagrada. Una es la 
espacialidad del espacio vacío, las tierras polvorientas, 
la ausencia casi total de vida humana, el silencio in-
terrumpido por los escasos vehículos que circulan por 
ahí. La otra es la espacialidad de la bulla, de los soni-
dos estridentes, de la saturación de gente, de las aglo-
meraciones, de la escenificación, de la escenografía6. 
El primero es el espacio de los colores monocordes; 
el segundo, el de lo multicolor; uno, el del silencio; 
el otro, de la algarabía. Todos estos elementos se van 
a conjugar para producir sus efectos sobre el espacio, 
la transformación de la realidad en una realidad vi-
siblemente polivalente, lo performativo, una realidad 
que intencionadamente se torna plena, exuberante, 
plagada de significados que se ven en este espacio 
que se ha vuelto sagrado. Todo coopera en definitiva 
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para modificar este lugar, como también todo coopera 
para transformar el anda en espacio multivalente. El 
anda va a instalar un espacio también diferente, de 
la creación sagrada, de la instalación icónica hecha 
para comunicar, para presentarse, para instalar a cada 
sociedad religiosa en el ámbito de la fiesta y del ritual. 
El anda aparece así también como una espacialidad, 
geométrica por su condición de materialidad, pero 
simbólica y performativa por su puesta en escena, ya 
que es ahí en donde cumple plenamente su función. 
Interpretando a Fischer-Lichte podríamos decir que las 
andas son “escenificaciones para crear una situación 
de especial cercanía entre actores y espectadores, para 
que éstos pudieran sentir la respiración de los actores, 
para que pudieran oler su sudor” (Fischer-Lichte 2011: 
227). En este sentido, las andas están en un espacio 
especialmente construido para provocar la cercanía 
con los bailes, ya que los espectadores se acercan 
no sólo por la música y el baile, sino también por la 
belleza de la construcción icónica que es el anda. Se 
está así en presencia de un espacio performativo que 
contiene una réplica del objeto de veneración y de 
culto de la fiesta y que atrae a los feligreses y enmarca, 
conteniendo el sentido, todos los otros elementos que 
se despliegan no sólo en las andas, sino también a lo 
largo de toda la fiesta.

Sonoridad

Según Fischer-Lichte la sonoridad es fugaz. Tiene 
un efecto inmediato y a menudo duradero en quien la 
oye. No le transmite sólo una sensación de espacio; 
penetra en su cuerpo y a menudo es capaz de des-
encadenar reacciones fisiológicas y afectivas (Fischer-
Lichte 2011: 244-245). En este sentido, a la sonoridad 
le es inherente un intenso potencial efectivo que se 
ve desplegado en este espacio performativo y ayuda a 
crear la atmósfera que enmarca el ritual y las activida-
des durante los días de la fiesta. Lo anterior es también 
apoyado por la vocalidad, que produce siempre corpo-
ralidad. Con y en la voz se originan los tres tipos de 
materialidad: corporalidad, espacialidad y sonoridad 
(Fischer-Lichte 2011: 250). La sonoridad, desde este 
punto de vista, viene a ser uno de los elementos fun-
damentales de la Fiesta de la Virgen del Carmen de 
La Tirana. Esta sonoridad también expresa las formas 
mezcladas a partir de las cuales se ha ido constituyen-
do tanto la festividad de La Tirana como también la 
identidad de Tarapacá. Bandas de lakas o zampoñas 
acompañadas de caja, bombo y pito se han transforma-
do en tradición sonora que se ve apabullada por otros 
instrumentos que claramente tienen una presencia ma-
yor, por el impacto y la intensidad de sus manifesta-
ciones. Me refiero específicamente a los instrumentos 
de bronce y a las grandes bandas con más de una 
veintena de músicos que sobrecargan el ambiente en 
una verdadera competencia por quién toca mejor o 

por quién hace más ruido, quién suena más fuerte. 
En este sentido, la performance apunta, como en los 
otros campos, a imponer un mensaje sobre la base de 
la repetición y la intensidad mediante la saturación. 
En todo caso, esta competencia está presente en los 
músicos del mundo andino y se representa en los la-
kitas, bandas que tocan zampoñas, quienes compiten 
dualmente en la ejecución de la música y que llenan 
de contrapuntos el ambiente sonoro. Estamos así frente 
a una performance en la que el espacio sonoro tiende 
a materializar acústicamente el conjunto de relaciones 
que se ven en los otros ámbitos, dando coherencia a 
una ejecución recargada. Lo mismo se puede plantear 
con relación a los cantos. Según Van Kessel (1976), 
“Los cantos de los bailarines de los grandes santuarios 
marianos de Tarapacá y Antofagasta -Las Peñas, La 
Tirana y Ayquina- constituyen una herencia cultural 
muy antigua y una creación religioso-cultural, típica-
mente colectiva” (Van Kessel 1976: 7). En los cantos 
se enuncian, tal cual en la decoración de las andas o 
en los trajes de cada baile, los principales motivos que 
acompañan a los danzantes en su expresión religiosa. 
El mismo Van Kessel distingue varios temas, tales como 
el peregrinaje, la bendición esperada, el perdón, el 
alivio, los favores, como también el sacrificio, la vi-
gilia, la procesión, la hierofanía y la naturaleza. (Van 
Kessel 1976: 37). De hecho, los cantos son la más 
clara expresión de lo religioso y tienden también a 
disputar espacio en el universo de saturación que se 
vuelve La Tirana durante la fiesta. Entre el murmullo y 
las conversaciones permanentes de la gente, entre las 
bandas de bronce y las zampoñas, las voces claras de 
hombres y mujeres tienden a destacar al imponerse, 
precisamente, por su simpleza.

Temporalidad

Para Fischer-Lichte la temporalidad es la condición 
de posibilidad para que la materialidad se transforme 
en realización escénica (Fischer-Lichte 2011: 263). La 
materialidad de la realización escénica no viene dada 
sin más; se genera en el transcurso, y con ella vuel-
ve a desaparecer. Los sujetos individuales participan 
en su generación, aunque sin poder determinarla o 
tenerla a su disposición. Deben estar dispuestos, en 
cambio, a dejarse -hasta cierto punto- determinar por 
ella (Fischer-Lichte 2011: 263-264). En la Fiesta de La 
Tirana la temporalidad está dada por lapsos de corta 
duración, otros intermedios, y otros de larga duración. 
Cuando digo “de corta duración” hago referencia a los 
movimientos específicos que se generan en las cofra-
días con la finalidad de entrar en un tiempo ritual de-
terminado que está marcado por la celebración mayor 
de la Fiesta de la Virgen del Carmen de La Tirana y 
que viene a ser el tiempo de la concreción de las otras 
temporalidades. Es el tiempo ritual por excelencia, 
en que todas las fuerzas sociales se despliegan para 
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andas, poder apreciar qué simbología sustentaba la 
aparición de los íconos, o más bien, cuál era la lógi-
ca que operaba cuando se decidía por los elementos 
que iban a pasar a formar parte de lo sagrado. Lo que 
me sorprendió inicialmente fue la gran diversidad de 
fuentes a las que acudían los encargados de las andas 
cuando debían decidir sobre cómo presentarían a la 
virgen en la fiesta del 16 de julio. Pero muy poco fue 
apareciendo con respecto a la simbología que implica-
ba cada uno de los elementos desplegados. Lo anterior 
supuso mudar de estrategia y dirigirme a buscar, no en 
la lógica interna, estructural de las imágenes, sino a 
escudriñar en la vida de estas, en sus desplazamientos 
y nuevos posicionamientos a lo largo de los años, en la 
utilización de imágenes eficaces obtenidas de distintos 
contextos, las cuales van siendo resignificadas para 
jugar su nuevo papel dentro de lo sagrado. Y de ahí 
la necesidad de buscar las evocaciones de las imáge-
nes en el depositario inmenso y variado que son las 
múltiples influencias culturales que han conformado 
la región de Tarapacá desde tiempos inmemoriales. 
Y, como he mostrado, los altares reflejan el contacto 
con la arquitectura distintiva de Iquique con sus co-
lumnas, al igual que otros íconos que forman parte 
del cotidiano que rodea a los iquiqueños y que son 
recuperados por su eficacia en la representación visual. 
Un infinito depositario de imágenes que se despliegan 
en los altares y que conforman en la actualidad un 
riquísimo acervo de patrimonio imagético de la re-
gión de Tarapacá. La reflexión sobre estos elementos 
permitirá a futuro construir un aporte a la lógica de 
la representación ritual y a las relaciones que existen 
entre los diferentes formatos por medio de los cuales 
se lleva a cabo la representación ritual, la performance 
del culto religioso. Sin duda, la elección de nuevas y 
tan variadas imágenes también podría buscarse en el 
imaginario individual (aunque de aceptación colectiva) 
de los que se ocupan de preparar la escenografía y 
la coreografía del anda. Sería una suerte de selección 
artística que la cofradía acepta porque se ve represen-
tada en ella, pero el papel del creador (y su estatus) es 
fundamental. Estamos hablando de temporalidades de 
larga duración, que se plasman en una construcción 
performática que tiene como objetivo reflejar lo que 
ellos son. El anda sin duda es el emblema, la cara 
más visible de cada una de las sociedades religiosas, 
las que a su vez son reflejo de la propia sociedad de 
donde han surgido, con todas sus influencias, mezclas 
y hasta contradicciones. De cierta forma, el anda nos 
muestra cómo en la fiesta de La Tirana se ponen en 
evidencia las múltiples identidades que han conforma-
do la región y las contradicciones de clases, de barrio, 
de localidad, de gremios que es necesario, en ese con-
texto ritual, evidenciar, visibilizar. De ahí la multipli-
cación de imágenes que apuntan a que a partir de la 
exageración, de la saturación y de la mezcla se puedan 
superar las oposiciones surgidas de una vida altamente 

producir la eficacia, la felicidad en la concreción del 
ritual. La temporalidad de alcance medio está marcada 
por el ciclo mayor que, según los tiraneños, comienza 
el día después de la conmemoración de la octava en 
sus lugares de origen y que se prolonga por todo el 
año mediante la incorporación de diferentes fiestas, 
e incluso con la extensión de sus vínculos a otras 
celebraciones como la Semana Santa y la Navidad. 
Esta temporalidad es anual y expresa con claridad la 
cuestión cíclica del ritual como también la necesidad 
de ir preparándose para la fiesta principal. Todo está 
volcado con miras al mes de julio; si bien esta vez 
se van compartiendo los tiempos entre espacios sa-
grados y espacios profanos. La temporalidad de larga 
duración tiene relación con la memoria colectiva y 
transmitida acerca del culto de las imágenes y que se 
ve reflejada en la tradición ritual, las normas transmi-
tidas de generación en generación y, especialmente, 
por el despliegue iconográfico que se presenta en las 
andas y que motivan, además, la identidad diferencial 
de cada baile. Aquí es donde las andas se despliegan 
como un depositario infinito de íconos que pueden 
ser usados para la autorrepresentación en el culto. Lo 
importante de esta temporalidad es que incluso puede 
exceder aquellas etapas directas que les ha tocado vi-
vir a los tarapaqueños y extenderse por cientos de años 
en imágenes que se han vuelto eficaces y que circulan 
por nuestro planeta a partir de los procesos de expan-
sión cultural y de las relaciones entre los pueblos. 
Ejemplos de ella son el calendario ritual del mismo 
pueblo de La Tirana, en el que se reflejan los tiem-
pos bíblicos con las celebraciones de Semana Santa, 
Navidad y Pascua de negros; además de festividades 
de origen profano como la independencia en la fiesta 
de septiembre, llamada Oración por Chile. Por último, 
están las temporalidades específicamente andinas, que 
sin duda se ven reflejadas en la fiesta. Como lo han 
explicado algunos autores (Van Kessel 1985; Gavilán 
2009), la fiesta de La Tirana se sitúa temporalmente 
en el intervalo agrícola que se da en julio y agosto en 
la zona, por lo que este tiempo se ha destacado por 
ser considerado precisamente un tiempo ritual. Según 
Gavilán, las festividades celebradas en Tarapacá "se 
entienden en el calendario anual, el que se percibe en un 
orden cósmico comandado por Inti o Dios, Pachamama, 
las Santas y los Santos Patronas/os” (Gavilán y Carrasco 
2009: 110). De esta manera se evidencia que hay un 
tiempo para el culto de las imágenes y que tanto estas 
como sus devotos se deben preparar a lo largo del año 
para la expresión ritual.

CONCLUSIONES

La primera aproximación que hice a los altares 
tenía la intencionalidad de descubrir cuál era la lógica 
que estaba detrás de la selección iconográfica de las 
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híbrida y mestizada. A partir de los datos presentados 
podemos corroborar que el anda es una estructura per-
formática sujeta a una cismogéneis simétrica marcada 
por el exhibicionismo y la exageración. Su principal 
función es ser exhibida y observada, pasearse por el 
pueblo y estar quieta para atraer las miradas. Por un 
lado, es la Virgen del Carmen lo que marca el sentido 
de unidad, de universalidad y de pertenencia, ya que 
es vista como ícono de la cristiandad. A pesar de las 
diferencias de cada uno de los variados componentes 
que se ven reflejados en las andas, la virgen une a 
los feligreses en una misma plegaria. No obstante, y 
como parte de la expresión visible de las identidades 
constituyentes, no se trata de ocultar en este ritual las 
identidades base. Tanto la multiplicación de las andas 
como su exagerada decoración sirven para diferenciar 
en la unidad. De esta manera, el anda representa a 
su vez y al mismo tiempo tanto la unidad del culto 
cristiano y de la nacionalidad chilena, como también 
la forma particular en que cada sociedad religiosa y 
hasta cada persona viven su devoción a la Virgen. 
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NOTAS

1.- Anda es la estructura, generalmente de madera, en la 
que se posiciona la imagen de la virgen de cada sociedad 
religiosa. Su principal función es el traslado de la imagen y 
también su exhibición.

2.- Al respecto, se habla también de una mujer, dueña de 
una hacienda que ya en tiempos republicanos habría sido 
muy malvada con sus empleados, y también está la referencia 
cosmovisional entregada por Verónica Cereceda con respecto 
al gran Mallku Tira Tirani, ya que según ella “La existencia 
de este mallku Tira Tirani podría explicar el hecho de que el 
actual pueblo –sitio de algún antiguo culto– sea hoy día un 
importante lugar de peregrinación para la Virgen del Carmen, 
en la famosa fiesta de La Tirana. Hasta ahora, el nombre ha-
bía sido explicado por una leyenda poco convincente, en la 
cual una princesa india se enamora de un capitán español” 
(Cereceda 2010: 117).

3.- “Chinita” es el nombre que se le da a la Virgen del Car-
men de La Tirana. Su origen remonta al término, derivado 
del quechua Xina o China, que significa “servidora”. 

4.- El baile chino, tradicional, cumple la importante función 
de acompañar a la virgen oficial en sus desplazamientos. 
Tiene el número uno de todos los bailes y habría llegado 
desde la zona de Andacollo. En esa zona originaria los bailes 
chinos tienen una clara raigambre indígena, se remontan a 
tiempos coloniales y se vinculan con la actividad minera. En 
la Tirana se visten de estricto café carmelita.

5.- Al respecto ver Molinié (1997) y sus reflexiones sobre la 
historicidad andina y la incorporación de la historia, de la 
contingencia, al mito a partir de sus ritualidades.

6.- En este sentido, Domenech señala que “El espacio de de-
voción toma una clara significación donde cada detalle, cada 
forma o complemento se articula en vista de un ‘movimiento 
espacial escalonado’ que hace que hace que la mirada se 
dirija finalmente a la imagen” (Doménech 2011: 88). 


