LOS CARROS ALEGORICOS
DEL CARNAVAL DE NEGROSY BLANCOS

Julio César Goyes-Narvdez

En el contexto del carnaval popular Andino de Negros y
Blancos del departamento de Narifio, al sur de Colombia,
los artistas crean y exponen carrozas o carros alegoricos,
esculturas monumentales y efimeras que protagonizan el
6 de enero, dia de reyes, como parte central del desfile
que dura largas horas y que atraviesa las principales cal-
les de ciudades y poblaciones. La multitud en su recorrido
“juega” y se divierte en las plazas publicas, en las calles o
en los balcones de las residencias, la gente se pinta con
cosméticos de diversos colores, especialmente negro, y
esparcen sobre los espectadores serpentinas y talcos, al
tiempo que bailan y beben licor. Seguido de una breve re-
sefia sobre el origen y estructura de esta singular fiesta,
se describen y analizan los textos alegdricos, a la luz de
testimonios de artistas populares del carnaval de Pasto y
del juego entre sus cuerpos, la materialidad empleada y la
imaginacion. [abstract on page 278]
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DE LOS SATURNALES AL CARNAVAL DEL SUR DE COLOMBIA

Los origenes de esta fiesta popular Andina son muy antiguos y tan universales

como locales. Sus comienzos y posterior desarrollo poseen ataduras de diversos orde-

nes, configurando un campo interdisciplinario prometedor para las ciencias sociales y hu-

manas. Desde el mito de Saturno, dios de la agricultura asociado a Jano, el dios de la se-

millas, que reind en una época en la que los hombres eran iguales y habia abundancia,

pasando por los saturnales romanos, cuya fiesta comenzaba con un sacrificio y con la li-

1 La 49 reunion del Co-
mité Intergubernamental
de la Unesco para la Sal-
vaguarda del Patrimonio
Cultural Inmaterial reuni-
do en Abu Dhabi (Emira-
tos Arabes Unidos), en-
tre el 28 de septiembre y
el 2 de octubre del 2009,
anuncid al mundo su de-
cision de incluir los Carna-
vales de Negros y Blancos
del departamento de Na-
riio en Colombia, como
patrimonio de la huma-
nidad, junto con las pro-
cesiones de Semana San-
ta de Popaydn, capital del
departamento del Cau-
ca, zona limitrofe con Na-
rifio. Colombia ya habia
obtenido este reconoci-
miento con el Palenque
de San Basilio (2006) y el
Carnaval de Barranquilla
(2008,).

2 Neftali Benavides cuen-
ta que el dia para ejer-
cer esa libertad fue el 5
de enero y se denomi-
noé “la fiesta de los ne-
gritos”. Ante los aconte-
cimientos de la indepen-
dencia criolla de Espafia
(1810-1820), esta fies-
ta de negros desaparece,
pero pronto es retomada
por Pasto, poblacion veci-
na de Popayadn.

bertad de esclavos por el tiempo en que duraban las fiestas, es-

tas eran experimentadas
como un retorno efectivo y completo (aunque provisorio)
al pais de la edad de oro. Las tradiciones de las saturna-
les sobrevivieron en el carnaval de la Edad Media, que re-
presentd con mas plenitud y pureza que otras fiestas de
la misma época, la idea de renovacion universal (BAJTIN,
1974: 13).

La llegada de los espafioles a América fue definitiva para
que se transportara el espiritu y forma de las fiestas medievales
que, al contacto con la cultura ancestral indigena, tomo caracte-
risticas especiales. No obstante, los rituales y fiestas indigenas
americanas fueron perseguidas y ocultadas durante la conquista
y durante parte de la colonia espafiola, sin embargo lentamente
resurgieron hasta constituir los carnavales que hoy se celebran.
De igual forma, las luchas de liberacién de los esclavos negros en
Latinoamérica constituyen otro origen, facil de adivinar en el car-
naval de Negros y Blancos?, cuyo recuerdo mas cercano es haber
logrado en 1807, seguin cuenta Neftali Benavides, “un dia de li-
bertad” ante el Virreinato espafiol de Popayan, en Colombia (BE-
NAVIDES, apud ZARAMA, 1999).?

Desde entonces, con desiguales saltos histdricos, la cele-
bracion de los negritos retornard enmascarada en una clase so-
cial que no era la original, pero que lentamente se apropiaba del
legado en su jolgorio y esparcimiento, tal como lo describe en su
cronica José de Castro en un periddico pastuso de 1887:

Pasedbamos distraidos por el atrio de la Catedral (La iglesia
Matriz de nuestros antepasados, hoy catedral de San Juan
Bautista) el 5 del presente, mirando si seria verdad o tal-
vez mentira todo aquello. De improviso oimos voces ani-
madas y distinguimos luego una numerosa partida de mas-
caras, disfrazados con bastante decencia y buen gusto y de
una manera adecuada al papel que ellos habian escogido.
Pues a seguirlos y nos fuimos detras de la partida (...) Una
nube de pollos intrépidos, algunos pintados de negro el
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rostro, verdaderos piratas de corazones. Jévenes bizarros
con todo el ardor de su edad; alegres espirituales, galan-

tes y decididores, y que cual tornasolados colibries, buscan para picotear las
mas tiernas y delicadas flores. A fulgure el tempestate, liberanos Dominie! (...)
Las mascaras y los negritos bailan y bromean, apuran sendas copas de Cham-
pafia, y rebosante de entusiasmo y alegria, salen y van a otra casa, a donde ya
se habia anunciado con una galante tarjeta para brindar la pinta (BENAVIDES,

1974, p. 9-10).

Este sincretismo cultural estructura el Carnaval de Negros y Blancos, tradicion po-

pular genuina que incorpora y rinde homenaje a las etnias indigena, negra y blanca. Por

eso la historiadora narifiense Lydia Inés Mufioz Cordero habla de matrices (“madres”)

culturales, y ubica la matriz precolombina con sus ritualidades agrarias y cdsmicas, fun-

damentalmente en torno a la siembra, maduracién y cosecha del maiz para la zona andi-

na; la matriz hispanica que aporta muchos elementos, tales como los instrumentos musi-

cales (la chirimia), el teatro a través de los autos sacramentales, los “cuadros vivos”, esce-

nas y pastorelas, que terminaran configurando los “carros alegéricos” o carrozas que hoy

conocemos y que constituyen la maxima expresion del arte popular del Carnaval de San

Juan de Pasto; la matriz africana, con la incorporacién de la etnia negra a la economia de

América: sus fiestas, sus cantos complementados con danza, la oralidad, la pantomima,

los cantos responsoriales, las cuadrillas, grupos de gentes que animaban con su jolgorio

‘s

el “juego de negritos”, y las nuevas expresiones como forma de resistencia al colonialis-

mo y como adaptacién a las nuevas condiciones histdricas (CORDERO, 2007: 61-80).

Desde lo cultural el Carnaval desborda aun los referentes histéricos, retoman-

do su ritual y ceremonial y adaptandose a las condiciones regionales, “principalmente

en su relacién con el mestizaje cultural, lo que ha dado origen

a nuevas consideraciones y debates sobre su razon de ser y so-
bre las especificidades de su practica que lo hacen diferente de
otras manifestaciones festivas” (PEREZ, 2005, p. 21).2 Teniendo
en cuenta que los antecedentes y manifestaciones carnavalescas
y festivas son bastante anteriores, el carnaval de negros y blan-
cos, en su sentido actual, comienza en Pasto en 1927, sefialando
los dias 6 y 7 de enero como fechas de jolgorio popular, siendo
el 7 el dia principal. El 4 de enero de 1928 arriba “la familia Cas-
tafieda”, imprimiendo en el carnaval el sentido de mestizaje que
porta la cultura campesina. Para el afio de 1929, el Carnaval de
Pasto se celebra en los dias 4, 5, y 6 de enero, cronograma muy
parecido al actual. A partir de 1950 el carnaval se consolida con

3 Este autor observa que
en algunos lugares (Nari-
fio puede ser uno de ellos)
el Carnaval crea una tra-
dicion y por consiguien-
te “es acogido como re-
ferencia permanente que
repercute en las esferas
de lo econdmico y de lo
social, logrando que éste
no sea una improvisacion
sino una forma de vida”
(PEREZ, 2005, p. 21).

una dindmica estética, artistica y sociocultural propia. Las matrices mestizas y sincréticas

cobran todo su sentido Andino (CORDERO, 2007, p. 163-202).

A medida que se desarrolla e inserta dentro de la cultura popular narifiense, el

carnaval de Negros y Blancos integra (absorbe) otras fiestas y celebraciones, hasta estruc-

turar un macrotexto de caracteristicas multiexpresivas e interdisciplinarias que inquieta a

GOYES-NARVAEZ, Julio César. Los carros alegéricos del carnaval de negros y blancos 77



4 Una aproximacion al
macrotexto del carna-
val desde la performance
como campo de estudio
interdisciplinar se puede
consultar en Goyes-Nar-
vdez, 2008.

5 Se entiende como pun-
to de ignicion el sentido
de una emocion singu-
lar que conmueve, un es-
cozor que tiene lugar en
lo que a simple vista no
se entiende pero clama
nuestra atencion. GON-
ZALEZ-REQUENA (1999,
p. 9-30). “Los ritos y la so-
ciedad del espejo”, entre-
vista a Jesus Gonzdlez Re-
quena” por Julio César
Goyes-Narvdez. En Om-
nibus, n. 28, afio V, sep-
tiembre  2009. http://
www.omni-bus.com/n28/
cine.htmi.

mas de un investigador social.* Teniendo en cuenta los prepara-
tivos que cubren gran parte del afo, el carnaval, en la Gltima dé-

|u

cada, se inicia el 28 de diciembre con el “por inocentes” o car-
naval de agua (otrora carnaval de las flores) y la presentacion de
las reinas populares. Siguen los “afios viejos” el 31 de diciembre
(desfile de carros alegoricos referidos al fin y comienzo de afio),
luego el dia de la juventud, el 2 de enero, los colegios se toman
las calles y el rock la plaza “La Pola” de Ipiales; le sigue “el carna-
val de la frontera” (en Ipiales) y de la juventud (en Pasto), el 3 de
enero. El carnavalito, la fiesta de los nifios, es el 4 de enero. Se
acrecienta el entusiasmo el 5 de enero, dia de Negros, entrada
de las familias Ipial (Ipiales) y Castafieda (Pasto), emblemas co-
lectivos que hacen su entrada en las ciudades acompafiadas de
comparsas multitudinarias, alegres y coloridas, y llega a su éxta-
sis el 6 de enero, dia de Blancos y desfile mayor de trajes indivi-
duales y por parejas, comparsas, murgas, grupos de danzas y car-
rozas o carros alegoricos.

EL DESFILE DE CARROZAS. EL PUNTO DE
IGNICION®

Una pregunta inicial es ¢por qué uno de los aconteci-
mientos artisticos populares mas elaborados y esperados del
Carnaval son los carros alegéricos? Estos hacen su entrada triun-

fal el 6 de enero, “dia de reyes”, ultimo dia de la fiesta carnestoléndica. Estas carrozas

acompafiadas de jugadores carnavalescos cierran el largo desfile que dura mas de seis

horas, antecedido por disfraces, murgas, grupos de danzantes y comparsas. Los carros

alegdricos son obras esculturales de gran tamario, algunas monumentales, que han sido

confeccionadas durante un periodo que va de tres a seis meses y en el cual participan fa-

milias enteras, amigos y vecinos. Son obras guiadas con experiencia, ingenio y persis-

tencia por maestros del carnaval, algunos formados en escuelas de bellas artes, pero la

mayoria en la escuela del carnaval o escuela de la vida, como ellos mismos afirman.

Se puede hablar de tres fases por las que atraviesa la creacion de los carros ale-

géricos: fase de preproduccidn, ciclo largo o de preparacién que puede durar seis 0 mas

meses; fase de produccidn, celebracidn, ritualizacidn y performance, periodo que englo-

ba el ciclo del carnaval propiamente dicho, va del 28 de diciembre al 6 de enero; y fase

de posproduccion, recepcidn, transformacion y redisefio. El ciclo, de esta manera, se

renueva.

Artistas que afo tras afio perfeccionan su técnica y enriquecen el carnaval a cam-

bio de aplausos y vivas, como dice el Maestro Chicaiza, que lleva casi 50 afios participan-
do, y para el que “es una satisfaccion mas que todo interna, cuando se forma esa idea y
el 6 de enero se siente como si expandiera eso, como si flotara, como si fuera el alma que
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flotara en el aire”.® Para el Maestro Humberto Erazo, experimen-

tado carrocero, los aplausos son la compensacién a su esfuerzo,
pues uno como artista y como cultor del carnaval se
siente orgulloso cuando lo aplauden, es el estimulo
mas grande que tiene uno, porque, dese cuenta, que
una carroza se demora tres a cuatro meses en la ela-
boracidn y el trabajo y la exposicion al publico apenas
son de seis horas.

De igual forma el Maestro Roberto Otero, uno de los mas
jovenes, formula un acto comunicativo reciproco entre el publi-
coy los artistas del carnaval, “los aplausos hacen que uno se es-
mere e investigue”, dice.

La entereza y creatividad se reflejan en estas carrozas he-
chas con sacrificio, ansiosamente esperadas e intuidas por los
espectadores-jugadores, pues el recuerdo del afio anterior les
hace imaginar (desear) lo que ese dia acontece o puede aconte-
cer. La pregunta del inicio vuelve a tener un nuevo sentido aqui:
éPor qué el suspenso se configura con mayor intensidad en este
fragmento (texto) del desfile que, a su vez, es un fragmento del
carnaval (macrotexto)? La gente de todas las edades y géneros
(jugadores, visitantes, vendedores y curiosos), se ubican desde
la noche anterior tomando posesién en la senda por donde pasa
el desfile. Amanecen a sus orillas con el propdsito de asegurar
un lugar privilegiado tan cerca como se pueda — para vivir el car-
naval y apreciar sus dones artisticos, pues

los espectadores no asisten al carnaval, sino que /o vi-
ven, ya que el carnaval esta hecho para todo el pueblo.
Durante el carnaval no hay otra vida que la del carna-
val. Es imposible escapar, porque el carnaval no tiene
ninguna frontera espacial” (BAJTIN, 1974, p. 13).

6 Este testimonio y los
que se han selecciona-
do para lo que sigue, ha-
cen parte de entrevistas
a artistas del carnaval, de
las cuales nueve apare-
cen en el audiovisual Ca-
rros Alegoricos (52 min.),
una coproduccion de la
Universidad Nacional de
Colombia (IECO-Quinde),
la Universidad del Cauca
(Gicea) y el Fondo Mixto
de Cultura de Narifio, pro-
ducido por Javier Tobar
y dirigido por Julio César
Goyes, 2009. Cabe anotar
que los artistas de Carros
Alegéricos son numero-
sos, la mayoria estdan aso-
ciados a Asoarca. Aqui se
citan algunos de los que
participaron en el carna-
val del 2009.

7 Falta estudiar las sote-
rradas tramas entre “el
carnaval del perdon”, los
“carnavales de dios” o el
“dia de la fiesta del maiz
o la alegria” y el carna-
val Andino de Negros y
Blancos.

Esta es su marca distintiva con respecto a otras fiestas y carnavales, el de Negros

y Blancos es auténticamente popular, como observa Michel Vovelle, asociado con la con-

ciencia colectiva que aspira a unificarse, pero que también pone en escena sus conflictos

(VOVELLE, 1998). Ahora bien, desde el punto de vista de los sujetos festivos, estos con-

flictos pueden sanar como un acto de reconciliacidn, a la manera como se dona en El Car-

naval del Perdon entre los kaméntsd, Valle de Sibundoy, Putumayo, region limitrofe con

Narifio. Sin el perddn “la fiesta no tendria la alegria que ordend el mito, es decir, la fies-

ta no tendria el festejo comunicativo que presupone toda alegria colectiva” (TOBAR y GO-

MEZ, 2004, p. 53).7

Ademas de ser una manifestacién popular, el carnaval de Negros y Blancos se im-

pone como un acto artistico auténtico que sobresale en la zona Andina y en Colombia,

pues no hay carro alegérico que contenga su fuerza expresiva, su intencidn estética, su
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8 Xavier (2007) hace un
andlisis temdtico del tex-
to de Michel Maffesoli, De
la Orgia, criticando, por
un lado, la renuncia que
el autor hace de “lo indi-
vidual para perderse en
lo colectivo, lo otro, como
deidad”, sin percatarse
que hay otro presupues-
to, el de “las tradiciones
festivas donde la sociabili-
dad de la comunidad pro-
duce una ganancia de re-
flexividad (individual y co-
munitaria) y un esfera pu-
blica”. (p. 202). Por otro
lado, Costa critica a Ma-
ffesoli su adhesion al Dio-
niso orgidstico, sin distin-
guir que el propio Nietzs-
che insistio en la “particu-
laridad griega de Dioniso,
como dios del arte y de la
fiesta, que da lugar a un
concepto de ‘sociabilidad’
(inspirado en Simmiel y
desarrollado en Xavier,
1999) que puede comple-
mentar el de ‘socialidad’
de Maffesoliy que incluye
la dimension artistico-fes-
tiva y trdgica de la exis-
tencia” (p. 193).

aspiracion alegodrica. Si el carnaval como fiesta pagana es un re-
torno de Dioniso, tal como lo concibié Nietzsche en el Origen de
Tragedia, este Dioniso no se vincula a lo libertino-orgiastico (bar-
baro), sino al dios griego del arte y la fiesta, que, como lo ha ob-
servado contundentemente Xavier Costa, “expresa la voluntad
de poder como arte”, pues “Dioniso es sublimacion artistica en el
origen de la tragedia” (XAVIER, 2007, p. 200).8

Comparto con Xavier Acosta el hecho de que el Dioniso
festivo, artistico, explica para la Fiesta en general —y para el Car-
naval de Negros y Blancos de Narifio, en particular —, “el proceso
de sublimacién comunitaria de impulsos que comporta el ejer-
cicio cotidiano de la sociabilidad festiva, responsable de la cons-
truccidn periddica del Evento Festivo” (p. 203). De manera que
el Carnaval de Negros y Blancos alcanza su apoteosis artistica en
los Carros Alegéricos; ademas su interaccidn festiva, mas alla de
la ritualidad y la transgresion, rehace lo social comunitario y la
identidad continuamente, afio tras aifo, generacién tras genera-
cion. Como bien lo anota el investigador valenciano, hay una di-
ferencia entre una sociedad que construye identidades para la
fiesta y otra que no las tiene.

RELATOS DEL TACTO

El trabajo con la materia, es decir con los materiales, es
lo que distingue en primera instancia a un maestro de otro, un
carro alegérico de otro. Si unos utilizan el modelado tradicional
en barro, revestido de capas de papel con engrudo, yeso o enco-
lado, otros usan materiales livianos y sintéticos como el icopor o
la espuma, de igual forma lo recubren de papel o de yeso; otros,
en cambio, alejandose del papel, buscan un acabado que propor-
cione resistencia a la intemperie, entonces procesan la fibra de

vidrio para esculpir figuras de gran tamafio. No faltan los que mezclan todas estas técni-

cas, dependiendo de la necesidad creativa que los convoca. Las estructuras de “los mo-

nigotes” se hacen en madera y/o hierro, con el empleo de poleas y riendas. Utilizan tam-

bién mecanismos eléctricos que dan movimiento a las figuras alegéricas que montan en

Sus carros.

Los talleres de los maestros son espacios singulares. La mayoria de ellos familia-

res y tan amplios como sus carros alegoricos, repletos de materiales y de figuras del pa-

sado que constituyen una especie de cementerio del carnaval. En ese aparente desorden

pleno de afecto y humildad, luchan por expresar su interioridad. Como dice el maestro

Diego Caicedo al comparar el carnaval con una fruta en donde el 6 de enero se ve sélo la
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cascara, el terminado —, esos sentimientos que son el “verdadero jugo de este fruto estd
aqui en los talleres”, por eso “aqui se queda el alma de cada uno de nosotros”.

EL PRIMER ESCULTOR

Los Maestros del Carnaval, a medida que construyen con sus manos figuras, bas-
tidores y adornos para las carrozas, traman un relato que respalda su hacer y argumenta
su técnica creativa. El Maestro José Ignacio Chicaiza, uno de los mas viejos y respetados
artesanos vivos del carnaval, relata el origen de su oficio como un don divino, leyendo a
su manera el pasaje biblico:

Yo creo que el primer escultor fue Dios cuando hizo a Adan de barro, él fue el
primer escultor y yo creo que esa es la tendencia nuestra a imitarlo tal vez a él,
trabajando la arcilla, o ain cuando hoy hay muchos materiales que se pueden
trabajar en el carnaval (...) para mi modelar es sacar el alma, sacar el corazéon
para demostrar lo que uno pude hacer y puede demostrar lo que es nuestro
departamento, lo que es nuestras raices, lo que es nuestro mestizaje.

Las palabras del maestro Chicaiza — heredero directo del desaparecido maestro
Alfonso Zambrano —, hacen eco de quien constituye para al arte carnavalesco modelo por
excelencia y referencia obligada. El maestro Zambrano recuperdé los motivos autéctonos y
disefid los primeros movimientos mecdanicos. Su testimonio acentua en el almay el amor
que poseen los artesanos por la tierra de origen:

Los artesanos somos amantes verdaderos de la tierra. Creo que el carnaval es
la fiesta del amor por ella (...). No estaba bien cuando se pensaba en mostrar
solamente cuadros de otras partes: Europa, Asia, Africa, mientras cerrabamos
los ojos ante el medio en el que viviamos. Uno no es de alla. Uno es de aca.
Uno debe modelar siempre lo que esta palpando, oliendo, oyendo y vivien-
do: lo que esta sofiando y amando. El sentir de donde estd viviendo (CORDE-
RO, 2007: Proemio).

Se puede concluir que el modelado en barro es la mas antigua y prestigiosa téc-
nica de los maestros creadores de Carros Alegéricos; no obstante, ademas del reenvio
mitico-religioso y del acento etnocultural que hacen los Maestros Zambrano y Chicaiza,
hay una apropiacién particular del arte como modo para acontecer la vida y tramarla a la
tierra, al pueblo, al inconsciente. No es acaso eso élo que evoca la mano siniestra que se
abre y cierra, mientras el curaca, taita o indigena visionario toca su flauta y bailan al son
mujeres multicolores que, segln la leyenda inca “virgenes del sol”, seran sacrificadas en
homenaje a los dioses? El retorno de lo que estaba escondido y pulsando en el subcons-
ciente colectivo, lo expone en su obra el artista del carnaval que, ademas, queda repre-
sentado también en la mano y su goce; él mismo va a un lado dirigiendo la escena (Figu-
ral).

El Maestro Raul Orddéiez, mas joven que los anteriores, situdndose desde la
enunciacion colectiva de taller, subraya:

hay un placer estético y también sensorial al trabajar con el barro, en esta for-
ma es una caricia con la tierra en donde todos estos personajes que estan sur-
giendo del barro forman parte de nuestro interior, de nuestro propio Yo, pero
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que también en el fondo le pertenecen como al mundo, como a la comuni-
dad, al pueblo.
Lo dicho, el artista popular en un médium, chivo expiatorio de la multitud, sa-
cerdote secular o chaman que carga con la culpa y que busca redencién colectiva con su
obra. Su yo es, en realidad, nosotros.

LAS FUERZAS ENCONTRADAS

A esta altura ya se pueden leer las fuerzas encontradas, por un lado, la celebra-
cién pagana, subversiva de toda norma y de toda ley, la exposicidén excesiva del cuerpo
y los sentidos, algo muy cercano a lo que Mijail Bajtin denomind como “realismo grotes-
co”: degradacién de lo sublime, materializaciéon del mundo por la risa. Y por otro, la su-
blimacién del acto creador del artista que es capaz de situarse por encima del pueblo,
representandolo. Mucho de tragicomedia barroca hay en todo esto, de topografia, sin
duda: “Lo “alto” es el cielo; lo “bajo” es la tierra; la tierra es el principio de absorcion (la
tumba y el vientre), y a la vez de nacimiento y resurreccién (el seno materno)” (BAJTIN,
1974, p. 25). El cuerpo, entonces, en su relacion cdsmica tendria igual equivalencia: la ca-
beza representa lo alto y los érganos genitales, el vientre y el trasero, lo bajo. De suerte
que el carnaval rebaja, acerca a la tierra, degrada predisponiendo la comunicacién con el
cuerpo y con una parte en especial, la inferior (vientre y 6rganos genitales), y en conse-
cuencia con los actos como el coito, el embarazo, el alumbramiento, la comida y la satis-
faccién de las necesidades primarias.

¢Qué otra cosa puede significar moldear con el barro que no sea adorar la tier-
ra, descubrir sus secretos? Pero, si la tierra como vientre césmico representa la absorcion
y la resurreccion, al manipular el barro con las manos y luego darle forma, hay simboliza-
cién temporal del mundo que, por el acto creativo, el artista ordena y entrega una obra
alegodrica al pueblo, es decir, una obra-espejo, una fantasmagoria efimera.

El Maestro Diego Caicedo, joven trabajador del carnaval pero con larga expe-
riencia, vive una transicion en la apropiacion y empleo de los materiales. Es capaz de vi-
sualizar una innovacién al interior mismo de lo tradicional, sin embargo cuestiona la
utilizacidon de materiales nuevos; su relato permite leer esa resistencia:

Me veo en la necesidad de empezar a trabajar con mis hermanos la guadua o
el juco... atendiendo de pronto un consejo del Maestro Alfonso Zambrano, que
decia que los temas de aquella época eran muy regionales y que las tematicas
se las conseguia en los mercados, en los pueblos; mi hermano Gilberto lo que
encontrd en el mercado no fue de pronto el tema, sino el estilo de trabajo, o
sea la técnica, porque mira como el juco ya entrelazado empieza a formarse
una canasta y esa canasta resiste tantas cosas, resiste el mercado completo {...)
Empezamos a crear un estilo de formas, un estilo ya de estructuras y se traba-
jaba el engrudo, entonces se empieza a tomar estos elementos sin meterme
tanto a lo sintético, aqui es muy escaso, muy poco lo que se mira de los mate-
riales nuevos, siempre se ha trabajado con el tradicional, que es la harina, in-
clusive mas que la misma cola y el yeso, porque es lo que mas da forma.
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Figura 1: Virgenes del Sol, maestro José Ignacio Chicaiza
Fotografia de Julio César Goyes-Narvaez

TRADICION E INNOVACION

Acaso esta ambigiedad esencial, este oximoron de mantener lo viejo y desear lo
nuevo ¢es la experiencia que esperan las gentes que viven el carnaval el 6 de enero? Los
criterios y modos de pensar de otros artistas del carnaval arrojan contrastes que pueden
contestar a esa pregunta. Si bien todos los maestros referencian el barro por su tradici-
on o por el valor que tiene para esculpir, muchos optan por trabajar con técnicas produci-
das por la industria, tales como el icopor y la fibra de vidrio. Hay muchos elementos de la
modernidad que se traman con la tradicidn, pues el carnaval es también un territorio cul-
tural para innovar sin perder la mirada ancestral. Para Roberto Otero, uno de los maes-
tros carroceros mas importantes, el legado de la tradicion siempre va a estar alli, lo que
le da identidad es la concepcidn que se tiene del trabajo, de su estilo, por ello considera
que su familia ha comenzado a formar una escuela. Para él, pese a que en la region hay
virtuosismo en el modelado en barro, éste al recubrirlo hasta con ocho capas de papel
pierde la nitidez del modelado; el icopor, en cambio, no necesita sino dos capas y asi ali-
gera el peso. Esta es la razdn para “dar a conocer este nuevo material, una nueva manera
de trabajarlo”, pero advierte que

légicamente, al recurrir a elementos nuevos, la estructura cambia en cuanto a
los elementos de la conformacion. Por ejemplo, si antes se necesitaba de es-
tructuras en hierro, estructuras en madera bastante voluminosas, de bastante
consideracién, ahora son muy ligeras;

no obstante, la factura es de alta calidad.
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De la misma forma, para Julio Jaramillo, mecdanico y latonero de oficio, maestro
experimentado e innovador en el empleo de materiales y en el disefio de movimiento de
las figuras, los nuevos materiales perfeccionan el acabado y, ademas, solucionan proble-
mas de resistencia.

La fibra de vidrio — dice — es un elemento que comenzamos a integrarlo a las fi-
guras del carnaval de Pasto, debido a que, en época de carnaval, llueve y las fi-
guras solamente en papel, yo miraba que a los compafieros se les doblaban, se
quebraban, entonces miré que la fibra de vidrio nos da la posibilidad de aguan-
tar el agua, nos da la posibilidad de no colocar hierro, sino con la misma fibra
hacer estructuras.

Como el Maestro Otero, Jaramillo se aleja del contacto con el barro, del homena-
je ala tierra en el sentido tactil y encuentra como mediacién de un material innovador,
otra ofrenda, esta vez a la accidn practica y eficaz de la tecnologia moderna. Sin embar-
go, este gesto es irdnico o mejor, alegdrico, puesto que la cosa perdera su significado pri-
mario y ganard otros. La industria trata el material como Util para la vida y para el consu-
mo diario, en cambio en el carnaval éste mismo elemento se pone al servicio del arte po-
pular, de la contemplacién y del gusto; lo que alld es perdurable, aca es efimero; no obs-
tante, hay una leve diferencia con la técnica de modelado en barro, cuya figuras sufren
deterioro casi inmediato, si bien la fibra de vidrio las vuelve resistentes, lo efimero de
esas obras comienza a perder esencia. El sentido demitrgico del acto creador pasa a ser
disefio y cdlculo, quizd por ello, esta técnica involucra temas practicos o, como dice uno
de ellos, “nos gusta trabajar mas con lo de la vida real”.

Acaso esta ambigiiedad esencial, este oximoron que mantiene lo viejo al tiempo
que busca lo nuevo, este desear ver algo distinto sabiendo que envuelve lo mismo ées lo
que esperan las gentes que viven el carnaval el seis de enero? Contestemos con el maes-
tro Sigifredo Narvaez, el mas viejo de todos los artistas carroceros cuando se le pregunta
por la relacién entre la forma como realiza su carro alegérico y el motivo que porta:

El pinocho es lo tradicional, que un sefior queria tener un hijo y no lo logré has-
ta que como era carpintero lo tallaba, yo asi tuve mis hijos y los formé en bar-
ro y les echaba papel para ver si asi seguian la tradicion del pap3, tanto bre-
gué, tanto hice y lo logré.

En los relatos del tacto se lee un intento “abismal” por conservar la tradicion
como una forma de no olvidar el pasado, pero al mismo tiempo se cifra el ansia de asu-
mir la innovacion, triunfo y angustia, sin duda. Los artistas populares se someten al acto
ludico y bajo de tocar (manipular) la tierra, es verdad, mas es desde ese magma amorfo
y dionisiaco que ordenan el mundo en alegorias; su lucha, entonces, es no dejarse ven-
cer por el caos del barro y de los materiales industriales. Acto ético y estético que mode-
la, refigura y esculpe, hasta lograr crear una obra monumental que muere y renace cada
afio, dimension simbdlica de su propio mundo interior. El acto ritual de reducir a cenizas
su obra después del carnaval, remarca sin lugar a dudas, lo efimero de la vida. Es esto lo
que comparten al pueblo en un gesto de dignidad y fortaleza. Ante esto sélo los aplausos

y los no menos conmovedores silencios.
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OBRAS DEL IMAGINAR

En su estudio sobre los origenes del drama barroco aleman, Walter Benjamin, ob-
servo como el clasicismo y el romanticismo tuvieron una postura critica frente a la alego-
ria, considerandola inferior al simbolo, “una técnica gratuita de produccién de imagenes”
(BENJAMIN, 1990, p. 155), una especie de arrojemos al aire objetos a ver qué forman
cuando caigan al suelo. Fondo oscuro y transitorio fue lo alegérico sobre lo que brilla-
ba la luz de lo simbdlico, de lo inmutable. Lo que yace en el fondo es una concepcion del
tiempo. Si el simbolo se presenta como igual a si mismo, como unitario en la medida que
compacta lo sensible con lo suprasensible, la omnipotencia del presente eterno, la alego-
ria acompafia el suceder del tiempo, se percata de la transitoriedad, de la brevedad, de
lo efimero, por eso hurga en lo que queda del pasado, en las ruinas y lo decadente. Si en
lo simbdlico hay redencidn, en la alegoria hay destruccion, culpa, no es posible salvacion
alguna, a no ser como redencion pasajera, por ejemplo en el carnaval y el arte popular
que crea Carros Alegodricos, de alli su repeticion afio tras afio, experiencia que Susan Bu-
ck-Morss releyendo a Benjamin via Baudelaire, llama “el shock de lo nuevo y su incesante
repeticion” (BUCK-MORSS, 1995, p. 217).

Para Walter Benjamin, la alegoria nunca fue menos que el simbolo. La tradicidn
occidental via Descartes-Platon siempre tuvo reservas hacia la imaginacion, una supre-
ma desconfianza a la imagen; es facil comprender por qué la precaria atencion a la cultu-
ra popular y al carnaval, cuya accidn creadora se da a través de imdgenes. Este despres-
tigio de la imagen construyd prejuicios frente a su practica y su uso: o son portadoras de
realidad o son mentira. Lo cierto es que la experiencia audiovisual, a través de la foto-
grafia y luego del cine, cuando volvié a representar la ciudad y con ella la cultura popu-
lar en su compleja relacién con lo masivo, cambid la concepcion hegemanica en el dis-
curso de la critica que reducia la imagen a mera instrumentalidad, poniendo la atencién
en los nuevos regimenes del percibir y del expresar. De alli que la experiencia audiovisu-
al del Carnaval y con ella la creacion de Carros Alegdricos, es un acontecimiento artistico,
entre otras razones, porque lo estético cobija no sélo al arte clasico sino a todas las for-
mas de lo sensible.

Los maestros del carnaval, al tiempo que construyen artefactos con las manos,
relatan lo que hacen e imaginan sus obras: un saber-hacer y un hacer-saber, pero ade-
mas, un saber estar en el mundo. Hablando desde espacios insondables, oniricos, subje-
tivos e inconscientes, construyen un relato barroco — recargado de materiales, cuerpos
imaginales y significados —, una dimension alegdrica que transporta el sentido como dia-
logia o plurivocidad, pues son sujetos que sufren el desgarro que resulta de enfrentar lo
local a lo global, en una sociedad que produce para el mercado. Sus preocupaciones te-
maticas tan miticas y humanas, tan sociales como cientificas, soportan las estructuras in-
visibles de sus imaginarios alegdricos tradicionales como “otro discurso” que es preciso
leer, para encontrar de forma moderna el “discurso del Otro”, el lenguaje del inconscien-
te, la escritura del deseo colectivo. Esto significa que los Carros Alegéricos se constituyen
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Figura 2: La Pachamama, Familia
Jaramillo

Fotografias de Julio César Goyes-
Narvaez

mediante la practica de la lectura y la contemplacion como textos e imagenes, es decir
como escritura,

pues la lectura alegdrica — no su exégesis erudita y ordenada tipolégicamente
o regulada de modo ldgico-sistematico — permite que las imagenes o los tex-
tos se vuelvan escritura, una escritura de la que el sujeto se haga responsable
(WEIGEL, 1999, p. 178).

LA PACHAMAMA

Andrés Jaramillo, hijo del Maestro Julio Jaramillo, quien disefio la carroza La pa-
chamama (Figura 2) y que resulté ganadora el pasado 6 de enero (2009), relata su moti-
vo, concentrandose en el mensaje:

Una de las figuras principales es esta cara, una cara de una mujer, representa
la tierra. El tema de este afio es sobre el calentamiento global; es un tema ac-
tual y nosotros lo quisimos acoplar al carnaval, buscamos la mejor alternativa
y miramos que debiamos hacer una cara. éPor qué una mujer?, porque la tier-
ra en si es la mama de todos, la que nos da de comer y, como siempre, la mu-
jer es la que ha dado vida, por eso la hicimos como todo el mundo la conoce:
la famosa pachamama.

La famosa “Pachamama” es demasiada abstracta para que todo el mundo la co-
nozcay sepa de qué se trata, aunque la cara zoomorfa de la mujer algo de extrafieza cau-
sa en los espectadores. No obstante la estética naturalista, es otra la atraccién y la expe-
riencia. Es cierto que su tema evoca el mito quechua y aimara de “la Pachamama”, dei-
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dad cotidiana que actua por presencia y con la cual se dialoga permanentemente, ya sea
para pedir alimento o disculparse por las faltas cometidas en contra de la tierra y todo lo
que ella provee. Mas protectora y proveedora que creadora, esta divinidad posee tam-
bién su faz negativa; si no se la provee de ofrendas, provoca enfermedades y castiga con
catdstrofes. El Carro Alegdrico de la Familia Jaramillo intenta concientizar sobre el abu-
so del hombre con las riquezas que proporciona la tierra, por ello la diosa llora transmu-
tada ya en tigre (arriba), ya en condor (abajo), y en su lomo-loma del leén enorme que va
en la parte posterior, va montado un indigena de grandes proporciones; curiosa inversion
topografica para estos animales totémicos de la regidn, casi extinguidos: el uno guardi-
an extraordinario de las alturas andinas, figura emblemdtica del escudo nacional; el otro,
guardian espiritual de la selva en las frondas de la conversion chamanica, ultimo escalén
en la toma sagrada de yagé; mas solo se habla de la “cara de una mujer” que alegoriza la
tierra, mama de la humanidad que va delante, nada se dice del ledn que va detras, como
configurando un triangulo, en cuyo centro esta la cara de una mujer que llora. Quizas la
ubicacion de las figuras no es sino otra solucion a la estructura de la carroza, pero el tex-
to no escapa a una lectura de los emblemas ubicados en torno a la cara de la mujer: Ley,
contemplacién y sigilo. El dispositivo que motiva la idea junto a los materiales que agen-
cian lo estético, propician mas que una toma de conciencia sobre el calentamiento glo-
bal, el mito local de La Pachamama, sin embargo éste queda oculto en la admiracién a la
técnica de fibra de vidrio y a los movimientos eléctricos, a su conmovedora belleza, a su
equilibrado color y acabado luminoso.

PRIMERO FUE EL SUENO Y LUEGO LA INVESTIGACION

Uno de los maestros mas jovenes y destacados artistas del carnaval, Hugo Mon-
cayo, continta trabajando con la técnica tradicional del modelado en barro; cuenta que
su motivo, El guardidn del fuego (Figura 3), se debid a un suefio

donde se miraba un pajaro con una cola multicolor que estaba como volan-
do con un trasfondo del volcan, como con la vista que tenemos desde esta
casa, con un atardecer como un ocaso y habia dos pajaros que los seguian; en
el suefio yo queria mirar la figura de enfrente que era como la que me llama-
ba mas la atencidn por sus colores, pero era como si se me corria la cdmara y
me enfocaba sélo los dos pajaros de atrds que eran como una especie de hal-
cones 0 como unos gavilanes, como los que se saben venir a comer las térto-
las aqui al arbol de pino.

Los imaginarios que involucra en su Carro Alegdrico tienen que ver con diferentes
sucesos, ente ellos, con la activacion del volcan Galeras desde hace varios afios, guardian
de la ciudad de Pasto. Resignados a una explosién de grandes proporciones, los habitan-
tes conviven con su rugido de pantera o puma ancestral. Mas alla del temor, la gente, en
su mayoria campesinos, consideran al Galeras como su protector y guia espiritual, y pese
a que las unidades de socorro previenen con la evacuacidn, los habitantes de la zona ale-
dafia al volcan no se mueven.

Tanto la cola del pajaro multicolor (que se aproxima a la imagen del pajaro de
fuego de los cuentos rusos: maravilla y maldicién) como el puma ancestral, reenvia al
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Figura 3: Guardidan del
fuego, maestro Hugo
Moncayo

Fotografias de Julio Cé-
sar Goyes-Narvaez

acto chamanico y al mito latinoamericano de la creacion: muerte y resurreccion. Como se
puede leer en el testimonio, el Maestro Moncayo no logra en el suefio ver al pajaro mul-
ticolor, “era como si se me corria la cdmara”, dice. En cambio focaliza halcones y gavila-
nes, pajaros locales que sobrevuelan el volcdn Galeras y la casa donde el artista habita, a
las afueras de Pasto, arriba de una loma asentada sobre una cantera de barro. De hecho
el pajaro multicolor o de fuego en la mitologia, hizo parte de la composicidn (detras de
la figura central) irradiando todo su color y movimiento en los bastidores de la carroza,
imagenes de rostros blancos y negros que irradian llamas multicolores. El pajaro de fue-
go alegoriza la belleza y la vanidad, en el pavo real, por ejemplo, o es el quinde (colibri)
civilizatorio que dona el fuego a los Jibaros — comunidad indigena del Ecuador. Tal como
poliniza las flores, el quinde mensajero del fuego, conecta los inframundos con los su-
pramundos en las frondas de lo imaginario. El mito universal de Prometeo en su version
criolla estd convocado: quien cuida el fuego de los dioses un dia lo roba para entregarlo
a los que no lo tienen, los humanos, aunque dicho sea de paso, si ese fuego lo entrega el
volcan, otro relato seria. Los pajaros que acompafian el motivo central y que son locales,
guardan debajo del pico un rostro de mujer.

Vale la pena sefialar que tanto La pachamama (Maestro Jaramillo), Virgenes del
sol (Maestro Chicaiza) y el Guardidn del fuego (Maestro Moncayo) son carros alegéricos
que se identifican en el empleo de motivos similares, no asi en el punto de vista, la técni-
cay la composicion. Comparten la madre tierra, el elemento zoomorfo y el indigena que,
trepado en los lomos o ubicado en la parte mas alta, oficia y dirige la escena, parece con-
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Figura 4. Sorpresa An-
dina, maestros Hnos.
Caicedo

Fotografia de Julio Cé-
sar Goyes Narvaez

trolar o desbordar la furia de los animales-humanos. Desde luego que en el Guardidn del
fuego —y en Virgenes del sol por su mano inquietante —, el sujeto experimenta una cer-
cania escalofriante entre el ser y el significar de la imagen, sufre una experiencia que no
esta en La pachamama por bien acabada y preciosa que parezca. En el Guardidn del fue-
go la personificacion del volcan Galeras — uno de los mas activos del mundo— se da a tra-
vés de una mascara con ojos enormes y de la traslacién de su fuerza y rugido a la pante-
ra o puma negro, animal que encarna los saberes del chaman, curandero y guia, que en
su version de hechicero posee la capacidad de transformarse en felino y andar por la tier-
ra cuidando o devorando, segun sea el contexto del mito en Latinoamérica. No hay que
olvidar que el chaman es un intermediario entre los hombres y los dioses o espiritus, asi
como el artista del carnaval media entre la cultura y el pueblo.

SORPRESA ANDINA Y EL ARLEQUIN

Entre los carros alegoéricos y su significado hay una distancia como huella de re-
cuerdos que en el procedimiento de construccion alegoérico son constantemente ocul-
tados y recubiertos como capas de papel en el barro, a veces tienden a esquematizarse
como un saber fijado que los maestros del carnaval reverencian como emblema: imagen
y signo, al tiempo. Este es el caso de dos artistas de larga trayectoria en el carnaval de
Negros y Blancos: el maestro Diego Caicedo, que con su tradicidn de la caricatura — hipér-
bole, ternura y picardia —, relata su imaginario como Sorpresa Andina (Figura 4), compo-
sicién con la cual desea rendir un homenaje a la ciudad y al mismo carnaval:
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Figura 5: El Arlequin, maestros Hnos. Erazo
Fotografia de Julio César Goyes-Narvaez

Adelante pues tiene que ir Pericles Carnaval, que es un personaje que asi se lo
repita todos los afos, éste es un icono que ojald nunca falte en cada carroza,
asi sea en las camisetas, en los bastidores, en alguna parte, porque éste se lo
tiene que adoptar como uno de los simbolos de nuestro carnaval; entonces, lo
estoy poniendo en una parte gigantesca adelante y él es el que abre unas le-
tras de dos metros cada una de la palabra Andina, él abre su mano y mueve las
letras. Cuando las letras abren, en la parte de adentro, se muestran imagenes
como otro simbolo del carnaval que es Alfonso Zambrano, él va pintando con
aerografia en la parte interna. También esta Pedro Bombo, quien
acompaniaba las festividades de nuestro carnaval; acompafiaba la
fiesta de los pueblos, y en el centro donde se abren las letras apa-
rece la Virgen de las Mercedes como dedicandosela a un pueblo
religioso. En la parte de atras aparece una Guanefia®, de un ta-
mafio de tres metros que se levanta y en su mano lleva una iglesia
y en la mano izquierda ésta lleva un antifaz como simbolo de nuestra idiosin-
crasia; devocion y fiesta es mas o menos lo que quiero presentar.

9 Campesina de la region
andina narifiense, de ca-
rdcter recio, voluntariosa
e independiente.

Las figuras emblematicas de la fiesta del sur, la insistencia en la tradicién, y pese a
la risa que habita en sus figuras esta lo serio de sus simbolos: devocion y fiesta. Esta am-
bigliedad entre lo transitorio y lo perenne cobija la experiencia de abandono y reconcilia-
cién, de culpa y redencion. Por eso la conciencia de que es preciso repetir, volver a hacer,
lo nuevo finalmente es lo viejo, toda innovacién no es mas que una fantasmagoria, una
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eterna repeticidn de lo mismo, como lo filosofé Nietzsche y
como poetizd Baudelaire, a partir del mito del eterno retorno.*

De igual forma, en el imaginario de la carroza del maes-
tro Felipe Erazo, Arlequin, un cuento sin fin (Figura 5), la alego-
ria se carga de sentido al burlar la seriedad efimera de la vida.
Al volver sobre la fantasia y la risa eufemiza la conciencia de la
muerte construyendo la alegoria de un estado propiamente car-
navalesco, corporal, vulgar y materialista; al tiempo construye
un relato de fantasia, un cuento de hadas degradado como sim-
ple escape y alegria, justo en el acontecer de un mundo que ya
no cree en ellas:

En la época de los reyes a él lo invitaban a los castillos
para que divirtiera a los reyes y al mismo tiempo se

10 Para Walter Benjamin
la diferencia entre los dos
reside en que Baudelai-
re no es pesimista aun-
que su critica a la moder-
nidad haya caido en la re-
signacion. De cualquier
modo, hay una pérdida
politica en el empleo de la
alegoria barroca, porque
“la atraccion del eterno
retorno los atrapa en un
circulo mdgico” (BUCK-
MORSS, 1995, p. 125)

burlaba de ello, y el arlequin en si es una persona, no como es, es un elemento
que es base fundamental del teatro, sea como sea, por eso se le llama arlequin
un cuento sin fin, porque el arlequin nunca va a morir (...) estamos trabajando
con el cuento de la fantasia, del castillo, de los duendes, de las hadas, enton-

ces ya en conjunto la carroza se la podrd apreciar.

LA CAJA DE PANDORA

El mundo imaginario del carnaval permite la oportunidad de cambiar los roles.

La mascara y el maquillaje dejan salir ese otro interior que se agazapa en el inconsciente.
Reactiva la identidad comunitaria, fortalece y replica burlonamente el sistema social, se
constituye como una vélvula de escape, una liberacidn episddica de tensiones, mediante
la cual se logra garantizar la estabilidad social. Esta expresién popular unida al teatro cal-
lejero, a la danza folcldrica, a la escultura vanguardista, a la poesia y narracion oral, cons-
tituye una alternativa estético-cultural frente a los espectaculos estériles. Sin embargo,
algunos sectores sociales siguen mirando de manera despectiva a estas manifestaciones
populares, sin valorar su ética, su critica y elaborada estética popular, que va mas alla de
la cultura de masas.

El lenguaje no convencional del carnaval inserta los juegos de mascaras, los movi-
mientos y apetencias del cuerpo, los gestos libres, las escenas improvisadas y multiples,
las escenografias sugerentes, las planimetrias sorpresivas. El carnaval expresa las excen-
tricidades psicosociales; la fusion en oximoron entre lo sagrado y lo profano, lo sublime
y lo grotesco, la sabiduria y la “tonteria”, profana y parodia comportamientos, formas de
pensar, de actuar y de sentir, en el orden sexual, religioso, social e intimo del ser huma-

In

no. Un espacio antes que “real” y “ceremonioso”, poetizado e imaginado, vivido y proyec-
tado como gesto hiperbdlico y surreal, como apunta el Maestro Raul Ordéiiez al sefia-

lar que tal vez “el carnaval es nuestra vanguardia” porque “es la afirmacién de que otros
mundos son posibles”. Su compromiso ético cuestiona los motivos realistas del costum-
brismo, por eso apela al mito universal para consolidar un mensaje de critica social que

involucra lo nacional en lo local.
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Figura 6: Caja de
Pandora, Maestro
Raul Ordonez
Fotografias de Ju-
lio César Goyes-
Narvaez

Con la Caja de Pandora (Figura 6) — relata el Maestro Ordoiiez —

estamos representando una parte pequeifiita de la realidad, pero mirando des-
de el punto de vista del arte, pensamos que esta Caja de Pandora es todo lo
malo que se ha destapado aqui en Colombia, y nosotros pensamos que todo
en este mundo tan terrible que ha pasado en Colombia, esa Caja de Pando-
ra que se ha abierto, debe cambiar porque aln conservamos la esperanza,
que en ultimas es lo Ultimo que se pierde, como dice ese viejo refran, ese vie-
jo adagio.

Las imagenes que transporta este carro alegérico son deformes y estramboticas,
acabadas en texturas rugosas y colores psicodélicos que recuerdan las imagenes hippies.
Dos calaveras cuelgan a lado y lado de los bastidores, en el centro se eleva la figura de
una mujer desnuda que muestra lascivamente sus pechos y deja ver sus dientes con ma-
nifestacion de su goce. Ya lo decia Walter Benjamin, lo hemos citado en otro lado,

mientras que en el simbolo, con la transfiguracion de la decadencia, el rostro
transformado de la naturaleza se revela fugazmente a la luz de la redencidn, en
la alegoria la facies hipocratica de la historia se ofrece a los ojos del observador
como un pasaje primordial petrificado. Todo lo que la historia tiene de intem-
pestivo, de doloroso, de fallido, se plasma en un rostro o, mejor dicho: una ca-
lavera (BENJAMIN, 1990, p. 159).

Calavera que se agazapa a los lados, pero que estd en la carcajada de la mujer y
en el goce de su cuerpo.

EVOLUCION Y CREACION, ESA ES LA CUESTION

El ultimo maestro convocado es Carlos Insuasty, joven pero experimentado ar-
tista popular. Se ha dejado al final por la sugerente alegoria que porta su carroza: la
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Figura 7: El carna-
val: una obra artis-
tica de la creacion,

Maestro Insuasty

Fotografias de Ju-

lio César Goyes
Narvaez

creacion y la evolucion. Apoyado en la historia y en los materiales industriales, el Maes-
tro Insuasty levanta la figura de un mono mas de 32 metros (Figura 7), inaugurando sin
duda la etapa monumental del carnaval en Narifio. Pero lo que inquieta de esta carroza
no es tanto el tamaio y su técnica, que es de gran factura y una de las mas experimen-
tales, sino el motivo que la genera y la composicién que expresa ese motivo. Un mono
enorme con los brazos abiertos y las manos ligeramente empufiadas. Acunado en su pe-
cho sobresale un nifio con los brazos levantados en signo de alegria, al frente del carroy
en los dos costados dos manos gigantescas riman con las del mono y las del nifio, pero en
proporcién desigual: en las palmas de las manos estan tallados los cuerpos desnudos de
un hombre (derecha) y una mujer (izquierda). Las manos se cierran y abren permitiendo
ver en cada movimiento a 22 jugadores que van sentados celebrando mientras la carroza
avanza. La composicidon no puede ser mas cinematografica, un ritmo planificado propor-
ciona cierta armonia: al tiempo que se abren las manos, el mono se yergue.

Algo, sin embargo, llama la atencidn: por un lado, el titulo del carro alegérico E/
carnaval una obra artistica de la creacion; por otro, la evolucidn alegorizada que se lee
a partir de las manos y brazos como prolongacion de las del mono simiesco y de las del
nifio, en segundo plano casi imperceptible. El envio inmediato es a la teoria de la evo-
lucién, conmemorando quiza con ello los 200 afios del nacimiento del naturalista inglés
Charles Darwin; pero hay mas, los cuerpos desnudos que se desprenden de las palmas
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de las manos enormes representan a Adan (derecha) y a Eva (izquierda), simbolizando
la creacidn divina. El significado parece empanfiarse en este punto: evolucion y creacion,
los dos al tiempo. El titulo dice que el carnaval es obra artistica de la creacion y ésta se
representa en las manos que portan a Adan y Eva, menos perceptibles; sin embargo, el
mono enorme que se levanta por encima de esas manos alegoriza la evolucidn. De suerte
que el carnaval de Negros y Blancos es un acto demiurgico un tanto escondido, al tiem-
po que fruto de la evolucién socio-histérica totalmente visible. No es descabellado leer
en esta imagen una critica al despliegue comunicativo e informativo que se hace en épo-
ca de carnaval, privilegiando el espectaculo, pero nada, o muy poco, se dice de quienes lo
crean y mantienen. El Maestro Insuasty construye su relato desde el mito y la ciencia, y
desde su propia subjetividad creativa a la que rinde homenaje, segun sus palabras:
Hay una creacidn, hay una evolucidn, cientificamente quiza a través de los si-
mios, a partir de los monos, catélicamente, religiosamente y respetando esa
parte, sencillamente estamos haciendo una alusion aqui, graficamente de una
manos que van a abrir en un determinado momento, son légicamente mis ma-
nos porque las hice mirando mis manos, porque tienen las venas, todas las fac-
ciones que tienen; estas manos son mis manos, las manillas o la parte final de
estas manos son unas manillas parecidas a una chaquira, chaquira que tenia
yo en ese momento cuando comencé a hacerlas y que se asemejan a las cha-
quiras que se usan en el Putumayo, y digdmoslo asi, que son las manos del cre-
ador quien las quiera tomar, y las manos mias porque légicamente yo soy el
creador de esta obra junto con el equipo de trabajo.

Sin embargo, nada esta resuelto y caben varias interrogantes: ¢el mono es como
ese recién nacido que acuna en su vientre?, ées el mono el que habita dentro del hom-
bre y clama por salir como el bebé de su vientre?, éel bebé es como el mono cuando esta
recién nacido?, élas manos gigantescas que van al frente son fruto de la evolucién y por
tanto prolongacién de las manos y el cuerpo del mono?, éel bebé se convertira en mono
cuando crezca? y ési el mono representara al jugador del carnaval? Nada impide imaginar
que en el juego carnavalesco sus participantes actiien como monos. Es posible una pre-
gunta mas: ¢los veintidds jugadores que van sentados en la parte frontal de la carroza,
que son protegidos al tiempo que mostrados por las enormes y no menos siniestras ma-
nos — pues no se desprenden de cuerpo alguno —, no se ven diminutos y aplastados por
la grandeza del mono? La teoria de la evolucién esta trastocada, sin duda, como en efec-
to lo estd el mito de la creacién divina, pues es un mono (¢el carnaval?) el que dirige la
escena. Cabe todavia otra posibilidad: o bien la humanidad se animaliza o la humanidad,
representada en el nifio, apenas si se desprende de su fase simiesca. Estas preguntas no
pueden ser resueltas con facilidad, qué sentido tendria en una cultura descreida, que ha
cuestionado sus relatos y que ha extinguido sus mitos. El carro alegérico del Maestro In-
suasty deja la inquietud de que tal vez todavia es posible y necesario, convivir con la mi-
tologia y la ciencia.

La alegoria de las manos cierra este texto, las manos del hombre en su evolucién
a partir del trabajo — la cita es a Friedrich Engels en “el papel del trabajo en la transfor-
macién de mono en hombre” —; las manos de Dios que hicieron de barro al primer hom-
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bre y con su soplo divino le imprimié vida; las manos de los artistas populares del carna-
val que, lejos de aplicar una técnica gratuita de produccion, manipulan elementos reales,
imaginarios y simbdlicos, con los que crean imagenes complejas, textos o macrotextos
donde habitar, no sin sosiego, con el sentido.
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