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uando se habla de fiestas en el Perl se abre un universo que re-
sulta cada vez mas sorprendente a medida que uno se sumerge

en él. Si bien el animo celebratorio es una inclinacion natural del

ser humano y se manifiesta en todas las sociedades, las formas de expresarlo son de lo
mas diversas, pues revelan creencias y costumbres que corresponden a las distintas tradi-
ciones culturales; mas aln, encierran una visién del mundo y una actitud ante la vida que

nos remiten a la historia y los valores que sostienen a una comunidad.

En nuestro caso, dadas la extension del territorio y la idiosincrasia de sus pobladores, las
festividades alcanzan una variedad y riqueza inusitadas, en concordancia con los elementos
multiculturales que articulan la identidad peruana. Las fiestas y las danzas son mucho mas
gue una explosion de alegria y contento. Ante todo, funcionan como un vehiculo de integra-
cién, una manera de insertar a los individuos dentro de un grupo social y hacerles participar
de una determinada cosmovision. Por tanto, se convierten en instrumentos esenciales para
cohesionar a las comunidades y reafirmar sus aspiraciones colectivas. De ahi que a menudo
adquieran un sentido ritual, aspecto que resaltan los especialistas que han hecho posible

este libro, que constituye el tomo XLVI de nuestra coleccion Arte y Tesoros del Peru.

Como se comprendera, se trata de un proyecto cuya concepcién presentaba no pocas difi-

cultades, sobre todo por la magnitud y diversidad de las fiestas religiosas y civicas que se
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celebran anualmente en todas las regiones del pais. En esa perspectiva, queremos destacar
la labor de nuestro coordinador, el doctor Juan Ossio Acuia, quien se encargé de organizar
los temas de estudio y logro el concurso de un notable equipo de antropélogos, historiadores,
arquedlogos y etnomusicologos. Sin duda, la contribucion de estos profesionales, la mayoria
de los cuales conoce de primera mano aquellas ceremonias y rituales, ha sido decisiva para

poder llevar a buen puerto este libro.

Aunque las fiestas pueden tener motivos politicos, laborales o agricolas, entre otros, es evi-
dente que prevalecen aquellas de caracter religioso. En la época de los incas el calendario
de las festividades tenia al sol como uno de los hitos principales, precisamente porque era
considerado como una figura divina. Cuando llegaron los conquistadores espanoles, sus
esfuerzos por extirpar las idolatrias no consiguieron acabar del todo con estas celebraciones.
Fieles a sus tradiciones, los pobladores nativos se las ingeniaron para adecuar el modelo

cristiano a sus cultos, lo que permitié que varias de sus fiestas siguieran vigentes.

Hoy, en el mundo andino, persiste una vinculacion de las festividades con el ciclo de las acti-
vidades productivas. El pastoreo, la marcacién del ganado y la cosecha dan lugar a fiestas de
gran esplendor. Si bien la costa y la selva tienen sus propios festejos, los que se multiplican en
los Andes resultan singulares por sus resonancias ancestrales y la confluencia de elementos
religiosos y culturales. Por ejemplo, se mantienen rituales pastoriles destinados a los espiritus
protectores de los hombres, animales y plantas. En el mes de diciembre se escuchan las hua-
ylias, canciones que muestran el carifio del pastor por su rebafio y que se asocian a la Navidad,

momento en que se festeja al Nifio JesUs con bailes cuyos personajes son pastores.

Por otra parte, son importantes las fiestas del agua o yarja aspi, que originan celebraciones
elaboradas y fastuosas, como se aprecia en pueblos de Ayacucho y Lima, aunque también
se desarrollan en otras comunidades. Su relevancia se explica por el hecho de que el agua
en movimiento se vincula estrechamente con una condicion fertilizadora y dadora de vida.
En consecuencia, la limpieza anual de las acequias no es solo una obra necesaria para la
subsistencia sino un ritual que posee un valor trascendental. El propésito final es honrar
el sustento vital que brinda la naturaleza -el agua que viene de las montanas, los apus

sagrados de los incas- y celebrar la unidad comunitaria.

Una de las fiestas de mayor arraigo en todo el Perl es la de los carnavales. Aunque esta
celebracioén proviene de la tradicion occidental, lo cierto es que al ser asimilada por nuestros
pueblos ha experimentado modificaciones que le imprimen un sello Gnico y particular, una
rigueza de matices que revelan una curiosa e imaginativa simbiosis cultural. Los carnava-
les se distinguen por propiciar la llamada inversion del orden, tendencia que también se
extendera a otras manifestaciones festivas peruanas. Después de todo, en la temporada
carnavalesca se subvierten las jerarquias, se transgreden las normas y se trastocan los roles
de identidad social. En nuestro libro, se rastrea su introduccion en el Perl y se pasa revista
a los personajes ludicos que desfilan con las comparsas bajo la apariencia de demonios,
0s0s, magistrados y soldados, entre otros seres caricaturescos. Las mascaras configuran un
imaginario asombroso, donde el disfraz es un mecanismo que sirve para invertir el orden,

ademas de ser un signo de identidad étnica.
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La danza es otro de los temas estudiados por nuestros colaboradores. En la costa, no
obstante los procesos de modernizacién, siguen vivas expresiones tradicionales como la
danza de los diablicos en Ticume o el baile de los negritos en Chincha. En cuanto a la selva,
su registro es limitado en tanto el acceso a las comunidades resulta dificil y las fechas de
los festejos no suelen ser fijas. El mundo andino, en cambio, se impone por su variedad y
significacion. Como sefala uno de los autores del volumen, las danzas restauran el orden
cosmoldgico de las comunidades y consolidan la identidad de los participantes. Una de las
mas valoradas, la danza de tijeras, es un ritual propiciatorio que ofrecen las comunidades
de los Andes centrales a los dioses tellricos para que retorne el agua y haya una buena

produccion agricola.

Por ultimo, debemos tener en cuenta que existen algunas fiestas de caracter civico que
revisten especial importancia. Es el caso de las Fiestas Patrias, la conmemoracion del
Combate de Angamos o la Procesion de la Bandera, que se realiza en Tacha y que en su
mas reciente celebracién nos recordé que habian transcurrido 90 anos desde su historica

reincorporacion al territorio nacional.

Mas alla de trazar un panorama ilustrado de nuestras principales festividades, confiamos en
que este libro también pueda ayudarnos a reflexionar sobre nuestra realidad, tan contradic-
toria y, sin embargo, tan llena de posibilidades. Porque hablar de fiestas y danzas también
es hablar de unién y esperanza, del entusiasmo que suscita el trabajo en comunidad y la

bldsqueda de un mejor porvenir.

Dionisio Romero Paoletti

Presidente del Directorio
Banco de Crédito del Peru
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Juan Qssie Qewiw

as fiestas, que generalmente incluyen danzas y otras expresiones rituales,

son manifestaciones culturales que debieron acompanar a los seres humanos

desde sus origenes como una via de escape a la rutina cotidiana, reafirmando
las premisas fundamentales de los ordenamientos temporales, espaciales y sociales que
estuvieron en la base de sus sistemas clasificatorios y categorias del pensamiento.

Ala par que se celebra en un espacio, la fiesta es un demarcador del tiempo por excelencia, tanto
para las colectividades como para los individuos. De ello dan cuenta los calendarios oficiales
occidentales donde los dias laborables se marcan con color negro, azul u otro, y los festivos,
sean inspirados por consideraciones religiosas o civicas, con rojo. Las razones para ello son de
caracter regional e histérico, dependiendo de la voluntad de quienes estan a la cabeza del sis-
tema gubernamental que los engloba. Es asi que en el Perd, por distintas circunstancias, fueron
removidas del color rojo y de su condicién de “fiesta de guardar” a nivel nacional festividades
religiosas tales como Bajada de Reyes (6 de enero), San Juan (24 de junio), Corpus Christiy otras
mas. A su vez, en el campo civil, aungue no son “de guardar”, por estar exentas de la obligacion
de concurrir a misa, han dejado de ser no laborables la rememoracién de acontecimientos como

la gesta de Arica el 7 de junio, la batalla de Ayacucho el 9 de diciembre y algunas otras mas.

Si a nivel nacional, por razones laborales, la conmemoracion de dichos hitos festivos ha dismi-
nuido, esto no quiere decir que no se realice alglin acto que los recuerde y que, en determinadas
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localidades, por el significado que tuvieron, se eximan de los dictdmenes nacionales y sigan
otorgandole el realce que pudieron tener en el pasado. Este es el caso de la festividad del
Corpus Christi. Si bien en Lima, como en otras localidades, los eventos con que es recordada
se han opacado, en el Cusco alcanza tal esplendor que, podriamos decir, constituye la fiesta

mayor de la ciudad que en el pasado fuera la capital del imperio de los incas.

Hoy en el Per(, el gobierno de turno, en concordancia con la Iglesia, tiene la principal potestad
de decretar los dias festivos que se tinen de rojo en los almanaques y a los cuales se les da
el atributo de no ser laborables. El criterio que prevalece en el Gobierno para tal efecto es un
hecho bélico o politico de grandes consecuencias para el pais y que por lo general se produjo
en otros tiempos. Puede ocurrir, sin embargo, que la motivacion se encuentre en el presente,
como en el caso de algun triunfo deportivo o de otra indole de repercusion nacional, o de
un dia puente entre feriados que contribuya a promover el turismo interno. A diferencia del
poder politico, la tarea seleccionadora de la Iglesia es mucho mayor, pues las instancias de
las que se vale alcanzan mayor amplitud: se trata, ni mas ni menos, de los numerosos hitos
del ciclo litlrgico y del santoral catélico, que asocia cada dia del afo a la conmemoracion de
uno o mas santos. De no cumplirse esta tarea los peruanos practicamente no trabajariamos
y los dias de los almanaques figurarian en su mayoria en rojo. Esto, sin embargo, no quiere
decir que se dejen de celebrar algunos acontecimientos de gran trascendencia religiosa
como las fechas en que el Senor de los Milagros hace su recorrido procesional en octubre
0 en algun otro momento del aio, o cuando se honran el Corpus Christi, la Bajada de Reyes,

las cruces, Pentecostés y muchos otros acontecimientos eclesiales.

Con la globalizacién el calendario adoptado por casi toda la cristiandad derivada del &mbito

europeo ha sido el gregoriano, llamado asi por haber sido el papa Gregorio Xlll quien, al apar-

(lestas y danyas del Peuv




tarse del juliano (originado por Julio César en el aio 46 a.C.), lo expandié por todos los dominios

europeos. Ambos calendarios tienen en comun que se orientan por el movimiento del sol, lo
que motiva una divisién del ano en 365 dias, 52 semanas de 7 dias cada una y 12 meses,
subdivididos cada cual en alrededor de 4 semanas y 30 o 31 dias, exceptuando los bisiestos
donde, cada 4 anos, febrero figura con 29 dias en vez de los 28 de los tres afios previos.

A la par de este ordenamiento temporal inspirado principalmente por el soly la luna, existen
valores vinculados a las partes de estas unidades que estan casi tan extendidos como las
premisas que lo sustentan. Asi, de los siete dias de la semana, uno es consagrado a Dios,
por lo que los almanaques lo destacan en rojo. Fieles al Antiguo y Nuevo Testamentos, los
judios consideran que este dia debe ser el sdbado, pues se trata de la jornada de descanso
de Dios después de la creacion. Pero, para la mayor parte de los paises cristianos que siguen
lo decretado por el emperador Constantino | el siete de marzo del afio 321, ese dia debe ser
el domingo, por corresponder con el dia del sol y con aquel de la resurreccion de Jesucristo.

Esto quiere decir que para la cristiandad (y como lo reafirma a nivel internacional el estandar
ISO 8601 del afno 2004) el dltimo dia de la semana, o séptimo dia, es el domingo, y el primero
el dia lunes. Sin embargo, no siempre ha existido concordancia sobre este punto. Un caso
concreto que nos viene del pasado es el del cronista indio Felipe Guaman Poma de Ayala,
quien, al hablar del calendario en EIl Primer Nueva Coronica y Buen Gobierno, seiala el dia
domingo como el primero de la semana, destacando esta condicién con una letra “A” , y el
dltimo, o dia sabado, con una “G”., En correspondencia con este patron, a las semanas les
da el nombre de “domingos”.

Asi como la cristiandad, luego de reformarlo en el siglo XVI, expandi6é un calendario que

devino de la civilizacién grecorromana, en el area andina sucedi6 algo semejante con la

JUAN 0SSIO ACUNA

<« Figs. 2. Fiesta de bajada de Reyes
en Ollantaytambo, Cusco:

a.

Danzantes sinkuy wata qallary
(Huayruros) de las comunidades de Huillog
y Patacancha, con sus coloridos ponchos
y mascaras llenan de alegria la fiesta.
Pobladores de las comunidades Huillog

y Patacancha, llevando al Nifio Jesus

de Marcacocha para la festividad

en Ollaytantambo. Tres imagenes del Nifio
JesUs se encuentran en la Plaza Central.
Huallata, danza tipica y ancestral, cuyos
movimientos recrean a las aves que moran
en las alturas andinas.
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Figs. 3. Cruces de Porcon, elaboradas

con imagenes piadosas, espejos, flores, sobre

un armazén de carrizo. Cajamarca.

a. Cerca de 40 cruces se relinen en la casa
del mayordomo principal, para acompanar
al Cristo de Ramos -emulando el ingreso
de JesUs a Nazaret- hacia la capilla
central de la Comunidad de Porcén.
Llegada de las cruces a la capilla
central de la Comunidad de Porcon.
Antes de la misa, se ordenan alrededor
de la plaza en sus lugares respectivos.
Culminada la misa, la imagen del Cristo
de Ramos acompanado de las cruces
peregrina hacia la casa del gloriero,
personaje responsable de recibir y acoger
al Cristo de Ramos hasta el Sabado de

Gloria.
By o
e

'. w -y .
e ey e R e U
s







V Fig. 4. Sol y luna, personajes centrales Gltima civilizacién que se desarrollé en esta region antes de la llegada de los europeos.
| Kk . Arequipa. . ) . )

en la danza turku tusuy. Arequipa Se trata de los incas, cuya expansién, como es sabido -y hemos reiterado en numerosas

> Fig. 5. Capac Inti Raimi. La gran pascua oportunidades-, no tuvo parangon con ninguna de las civilizaciones que se desarrollaron

solene del sol. Guaman Poma de Ayala. Nueva en Mesoamérica. Como ha destacado el célebre antropélogo holandés Tom Zuidema en

coronica y buen gobierno, 1615: 258 (260).

- ) varias publicaciones, pero en particular en su magnum opus titulada El calendario inca,
Biblioteca Real de Dinamarca, Copenhague.

el calendario que difundieron, el cual se nutrié de las culturas que lo precedieron, no tuvo
nada que envidiar ni a los que se establecieron en Mesoamérica ni a los de otras grandes

civilizaciones que emergieron en Oriente 0 en el mundo grecorromano.

Una vez mas, sus referentes fueron los movimientos del sol, la luna, los planetas y algunos
fenémenos celestes adicionales. Quiza la complejidad que alcanzaron fue mayor que la que
se advierte en el calendario adoptado por la cristiandad, pues reconocieron la existencia de
ciclos anuales paralelos, valiéndose simultaneamente en un caso del soly, en el otro, de la
luna. Es asi que bajo el movimiento del sol un ciclo totalizé 365 dias, mientras que el otro,
bajo el manto de la luna, sumé 328 dias (con el anadido de encerrar 41 subdivisiones, de 8
dias cada una). Sin embargo, lo que si llama la atencion es que, a diferencia de los calenda-
rios de muchas civilizaciones (incluida la cristiana, donde el ano fue dividido en 12 meses
sinddicos siguiendo las fases de la luna), aquellos de los incas, al parecer, no siguieron esta
tendencia. De haberlo hecho, como explica Zuidema basandose en el cronista Cristobal de
Albornoz, para ellos los meses habrian tenido, consistentemente, solo 29 o 30 dias, y no

habria ninguna razén para que hiciera su observacion sobre la longitud
variable de los meses incas. De este modo, lo Ginico que podemos
concluir de la observacion que el estudioso nos transmite es que

los meses no eran sinédicos.2

Mas que sinddicos, los meses inca fueron solares; es decir, se
trataba de unidades que dividian el ano mas por las posiciones del
sol en el ciclo anual que por las fases de la luna. De ello se deriva que,
en vez de constituir 12 de estas unidades, el total que sumaban era 13;
en esto jugaban un rol muy importante, como referentes, los solsticios y los
dos amaneceres en el cenity las dos puestas del sol en el anticenit o nadir.

No entendiendo plenamente este sistema y siendo los nimeros de las
divisiones anuales cercanos (12 y 13), los europeos supusieron que
los meses incas se inspiraban en consideraciones semejantes a las que

ellos tenian. Por tanto, a nadie se le ocurrié que el aifo pudiera estar

compuesto de | @ 13 meses. Todos pensaron que eran 12, aungue, como

senala Zuide- ma, la existencia de variaciones en las posiciones que

ocupaban sus nombres, implicitamente sugiere las dificultades que

tuvieron para comprender el sistema.

Si bien uno de los mayores escollos que afrontaron los
europeos estaba relacionado con la demarcacion de
estas unidades, algunos consiguieron vislumbrar algo.
Gracias a ellos, al sistema de los ceques del Cusco
y a determinados hitos para establecer mediciones
astronédmicas es que Zuidema pudo reconstruir, en
compainia de arquedlogos como Manuel Chavez Ballény
el etnoastrénomo Anthony Aveni, cémo fue el calendario

inca en su estado original.
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Su paciente esfuerzo no solo ha identificado numerosos hitos que
demarcaron el ciclo anual, sino la existencia de festividades con
las cuales se asociaron, asi como la naturaleza de las distintas
fuentes que motivaron estas celebraciones, ya fuesen religiosas,
politicas, laborales u otras.

La marcada presencia del sol como hito calendarico guarda
correspondencia con el gran relieve que alcanzo en la religion
de la cultura inca y, con seguridad, mucho antes en las civili-
zaciones que la precedieron. Tal fue su importancia que, de
las multiples festividades que celebraban, aquellas asociadas
con los solsticios, particularmente la que estaba vinculada
con los dias que transcurren entre el 20 y el 23 de diciembre
de nuestro tiempo, no tuvo parangdn alguno. Como senala el
cronista indio Felipe Guaman Poma de Ayala, esto Gltimo motivo
lo que él llama “la gran pascua solene del sol” / “Qhapaq Inti
Raymi“, de la cual dice:

“Que en este mes hacia la gran fiesta y pascua solene
del sol, que, como dicho es, que de todo el cielo de
las planetas y estrellas y cuanto ay, es rrey el sol y aci
capac; capac quiere dezir rrey, ynti, sol, raymi, gran
pascua, mas que Ynti Raymi. Y aci emos dicho de

Coya Raymi, de la fiesta y pascua de la luna, quilla.

AR i 1

Que en este mes hacia grandes sacrificios al sol,
mucho oro y mucha plata y baxillas. Que entierran
quinientos ninos enosentes y ninas; lo entierra parado
bibo con sus baxillas de oro y de plata y mucho mollo
[concha] y ganados.

Y después del sacrificio hazian grande fiesta; comian
y beuian a la costa del sol y dansauan taquies [danza
ceremonial] y grandemente de ueuer en la plasa pu-
blica del Cuzco y en todo el rreyno”.,

Como ilustracion de esta cita, previamente nos presenta un dibujo, donde, en la parte su-
perior, son realzados en igual tamano el sol a la derecha y su esposa la luna a la izquierda.
Debajo de estos, aparece el Inca con la mascapaycha (corona) y flores que cinen su cabeza,
y vestido con galas especiales (que recuerdan aquellas que le adjudica a Dios en la pagina
2 de su crénica). Su estatura es mayor que la de sus acompanantes y mira reverentemente
al sol con sus brazos alzados. A las claras, es representado presidiendo su culto. Lo acom-
panan numerosas mujeres (¢,sus esposas?), que figuran debajo del astro que corresponde

a su género y festejan la ceremonia tocando tinyas o tambores.

Por la importancia que le otorgan este cronista y otras fuentes adicionales, se podria decir
que el Qhapaqg Raymi fue el paradigma de todas las fiestas y como tal una muestra repre-
sentativa de lo que estas ocasiones especiales significaron para los pobladores andinos.
Una primera observacién que podriamos desprender de las peculiaridades que encierran las
festividades es que fueron inseparables de consideraciones religiosas y que se proyectaron

en multiples dimensiones que dieron sentido a su sistema social, politico y econémico.

JUAN 0SSIO ACUNA
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A Fig. 6. Capitulo primero de las fiestas, Pasqvas
y dansas taquies de los Yngas y de capac
apuconas (Senores poderosos). Guaman Poma
de Ayala. Nueva coronica y buen gobierno,
1615: 315 (317). Biblioteca Real
de Dinamarca, Copenhague.

A Fig. 7. Primer capitvio de los ingas: armas
propias. Guaman Poma de Ayala. Nueva
coronica y buen gobierno, 1615: 79 (79).
Biblioteca Real de Dinamarca, Copenhague.

» Fig. 8. Inti, Vana cavri, tambo toco. Guaman
Poma de Ayala. Nueva coronica y buen
gobierno, 1615: 264 (266). Biblioteca Real
de Dinamarca, Copenhague.
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Tal es la asociacion de las fiestas con el dominio religioso que, a la par de llamarlas con
dicho término, el cronista escoge el de “pascua”, que especificamente tiene esa connotacion,
como cuando nos referimos al nacimiento de Cristo, la Bajada de Reyes o el domingo de
Resurreccion en la Semana Santa y otros ceremoniales del cristianismo, o, en la tradicién
judia, a la liberacion del cautiverio egipcio. Realza tanto esta connotacion de la fiesta que,
cuando Guaman Poma dedica un acapite a este tema, aparte de escribirlo en letras peque-
nas (“fiestas”), lo encabeza con el de “PASCUAS” en letras altas.

Al estar el sol a la cabeza del pantedn inca, las principales fiestas fueron consagradas a él.
Luego seguian otras que se ofrecian a diferentes figuras celestes como la luna, el planeta Ve-
nus o el rayo. Y asi, paulatinamente, a las montanas que actuaban como vasos comunicantes
entre el cieloy la tierra; a las huacas, como las que se desplazaban en lineas rectas, llamadas
ceques, desde el templo del Sol hacia los confines de los cuatro suyos; a la Pachamama o

(Flestas y danyas del Peuv
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Madre Tierra. Asimismo, se encontraban en un lugar muy privilegiado las fiestas dedicadas al

Inca, quien como monarca divino se constituyd en el eje principal de unién entre el cielo y la
tierra, identificandose con Huanacauri, la principal montaia de aquellas que eran veneradas
en el Cusco.

De esta caracterizacion jerarquica del universo religioso inca de Guaman Poma de Ayala dan
un testimonio fehaciente que sirve de telon de fondo para comprender la adecuacion del
panteon cristiano a este modelo y entender mejor el fundamento religioso de las festividades
que se han perpetuado en el pais hasta nuestros dias.

La posicion jerarquica de esas divinidades guardaba relacion con la posicion que ocupaban
en cada uno de los tres niveles verticales en que dividieron el cosmos. Aqui, como ocurre en
muchas culturas, el celestial o Hanan Pacha fue el de mayor relevancia, cualidad que se tra-

dujo en la proyeccion universal que merecieron sus divinidades y el mismo Inca como Hijo del

JUAN 0SSIO ACUNA
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< Fig. 9. Inca adorado como hijo del sol.
Martin de MurUa, Historia General del Perd,
1613, Manuscrito Getty, f. 99v.

A Fig. 10. El Inca comunicandose con las huacas.
Martin de Mura, Historia General del Perd,
1613, Manuscrito Getty, f. 96v.

A Fig. 11. El Inca interrogando a las huacas
del Tahuantinsuyo. Guaman Poma de Ayala.
Nueva coronica y buen gobierno, 1615:
261 (263). Biblioteca Real de Dinamarca,
Copenhague.
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Sol. Al descender a los siguientes niveles, se
estrecha la circunscripcion de las otras divi-
nidades, con la excepcion de la Pachamama,
que tuvo la particularidad de recibir distintas
denominaciones segln las regiones y etnias.

Con la invasiéon europea la asociaciéon de
estas divinidades con el Estado inca se
derrumb6. No obstante, ya sea de forma
clandestina o por camuflarse en las nuevas
figuras religiosas aportadas por el cristia-
nismo, la veneracion que se les profesaba
permanecié vigente hasta la actualidad,
con el apoyo de un sistema calendarico que
retuvo hitos temporales semejantes a los del
pasado. Lo mismo sucedi6 con los niveles de
su estructura jerarquica. A las antiguas divi-
nidades celestiales le sucedieron el Padre
Eterno, Cristo, y Santiago Apostol; a las hua-
cas del nivel intermedio la pléyade de santos
que, junto con los anteriores, pautaron la
sacralizacion del espacio y el tiempo hasta
la socializacion de los individuos. En cuanto

a la Pachamama, esta mantuvo su antigua

raigambre fertilizadora asociada al fluir de
las aguas y a varias figuras femeninas.

Dadas estas semejanzas no fue dificil ade-
cuar las festividades dedicadas a estas figu-
ras religiosas cristianas a las que antes se
habian otorgado a las divinidades andinas.
El solsticio de verano dejé de corresponder
con lo que Guaman Poma llamaba la gran
Pascua Solemne del Sol para convertirse
en la Pascua del nacimiento de Jesucristo

Paginas anteriores:
<« Fig. 12. Pobladores de Huamachuco
con traje tipico de la danza los incas,
la que, expresa la relacion ancestral
con el Cusco, a partir de las expediciones
de conquista del Inca Pachacutec.

XNXXD199

y, dias después, la Adoracién de los Reyes
Magos, que en conjunto marcan la etapa del pastoreo de camélidos en la puna. En cuanto
al Corpus Christi, a pesar de ser una fiesta movible, fue vinculada, a la par que las cruces,
con el tiempo de la cosecha y el Inti Raymi, que coincidié con la fiesta de San Juan y la
marcacion del ganado ovino. Asimismo, se adoptaron los carnavales, que como antesala de
la Cuaresma se inician poco después de la Epifania y se prolongan casi hasta las visperas
de la Semana Santa. El ciclo litdrgico aport6, ademas, la extendida congoja de la Semana
Santay la alegria de la Pascua de Resurreccién, que nos aproxima al tiempo de la cosecha,
la cual es realzada con la celebracion de la Santa Cruz. La posicion del sol en el nadir trajo
aparejada la creencia de que la tierra se abre en agosto para ser fecundada, lo que motiva
en muchas partes las fiestas en honor al agua conocidas como Yarja aspi (literalmente,
limpieza de las acequias) o Yaku Raimi.

Estas son algunas celebraciones religiosas que, como en el pasado, tuvieron una natura-
leza universal. A ellas hoy se les suma otras de proyeccion semejante, pero de naturaleza

(lestas y danyas del Peuv



civica, que en aras de evitar recortar los dias laborables, se reducen a dos: el 28 de julio,
que conmemora nuestra independencia, y el 8 de octubre, que recuerda la gesta heroica del
almirante Miguel Grau en la honrosa tragedia del combate de Angamos contra la flota chilena.

Si bien los diccionarios espanoles sefialan que la nocion de fiesta se asocia con “alegria,
regocijo, diversioén, recreacion”, en su connotacién de “pascua” sugiere solemnidad, lo
cual involucra un elemento de seriedad. Este se explica en tanto existe un matiz religioso
que incluye la ejecucion de actos rituales acordes con la sacralidad de los seres divinos
implicados en el acontecimiento. Sin embargo, ello no significa que estos ritos no puedan
adoptar algunas veces un aire risueno, como cuando el Inca, en un contexto musical, dia-
loga con una llama en el mes del Inca Raymi o abril. Pero lo mas frecuente es que, una vez
que concluya la etapa seria, venga el jolgorio, el mismo que es realzado con la presencia
de danzas y de personajes impostados que estimulan la hilaridad de los participantes. De
ahi que Guaman Poma, aparte de ofrecer una descripcion de los actos solemnes cuando
se refiere al calendario inca, dedique un acapite especial, como hemos visto, a la vertiente
propiamente festiva de los soberanos incas y de los pobladores de los cuatro suyos.

Defensor acérrimo de la continuidad de estas expresiones de la creatividad andina, el cronista
aclara vehementemente que estan exentas de idolatria y que si no fuera por que sucumben
a las borracheras “seria cosa linda”. A estos elogios se agrega la gran expansion que han
alcanzado, asi como su notable riqueza creativa, ejemplificada en la profusa variedad del
muestrario que nos describe.

En 1945, al prologar Luis E. Valcarcel el libro Fiestas y danzas en el Cuzco y en los Andes de
Pierre Verger, lo primero que destaca es que el nimero de danzas de los indigenas andinos
de Per(, Bolivia y Ecuador llega aproximadamente a doscientos. Anade ademas que “...este
hecho revela la extraordinaria vitalidad del pueblo nativo”.,

Si tenemos en cuenta que en el Per( existe un total de 1874 distritos, repartidos en 196
provincias y 25 departamentos, y que en el medio rural se calcula que hay cerca de 8000
comunidades campesinas y nativas, muchas de las cuales son parte de los 1874 distritos
y que en cada uno de ellos en todo el ano se celebra no solo una festividad sino varias,
nos parece que en la actualidad la cifra dada por Valcarcel se queda corta. Piénsese, por
ejemplo, que si a cada una de estas unidades rurales se le otorgase un promedio de tres
fiestas a lo largo del ciclo anual, se podria estimar que en el Perd se llevan a cabo alrededor
de 24 000 fiestas religiosas y civicas, muchas de estas acompanadas de rituales que con-
llevan la presencia de musica, danzas y diferentes representaciones. La promotora cultural
Escoque calcula que existen unas 1509 danzas, de las cuales hay varias que se repiten.
Desconocemos, sin embargo, la metodologia de su estadistica como también la realizacion
de otros intentos similares. No obstante, si los hubiera, dado el nimero de unidades sociales
que hemos mencionado, quiza el dato no esté muy alejado de la realidad, En todo caso, hay
que aclarar que se trata de una tarea muy dificil porque las danzas, asi como las fiestas,
aparecen y desaparecen con mucha facilidad, pues dependen de los vaivenes demograficos

asociados sobre todo a las migraciones.

En consecuencia, como el Per(i cuenta con un niimero elevado de festividades y danzas, lo
que nos proponemos con este libro es destacar sus valores mas recurrentes, especialmen-
te en aquellas de contenido religioso, pues su predominio es tan alto que muchas veces
absorben las peculiaridades de las fiestas que podrian ser consideradas civicas. Este es el
caso del 28 de julio, que por su cercania a la celebracion de Santiago, se contamina de los
festejos dedicados a este santo como son las corridas de toros.

JUAN 0SSIO ACUNA

Fig. 13. Fiesta de los Ingas, varicza, aravi
(Bailes) del inga Canta con sv pvca (llama
roja). Guaman Poma de Ayala. Nueva coronica
y buen gobierno, 1615: 318 (320). Biblioteca
Real de Dinamarca, Copenhague.

Fig. 14. Llamas cargueras adornadas
a la antigua usanza. Cerro de Pasco.
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Considerando la importancia concedida al
dualismo y al ciclo de las actividades pro-
ductivas en el mundo rural andino, que es el
ambito donde principalmente se recrean es-
tas fiestas, resaltaremos como expresiones
paradigmaticas aquellas que nos remiten a
sus origenes en el pasado prehispanico, asi
como las celebraciones de gran relieve dedi-
cadas a los santos y su organizacién basada
en las diferencias de género; igualmente, las
manifestaciones de la inversion del orden,
que se caracterizan por recurrir al erotismo,
la burla, el desenfreno, las competencias y
las reminiscencias de tiempos pretéritos. Asi-
mismo, las representaciones en el campo de
la artesaniay en las actividades pastoriles y
agricolas, sin olvidar las expresiones festivas
de la costa y la selva Por consiguiente, son
estas premisas estructurales las que guian el
ordenamiento y la seleccion de los articulos
que conforman el presente volumen.

A la relevancia que tienen estos rubros -ya
sea en los Andes, donde alcanzan su mayor

A Fig. 15. Joven danzante del Cusco.

esplendor, o en la costa y la selva-, quere-

» Fig. 16. Los cachampa, con sus coloridos mos agregar que las fiestas en cualquiera de
trajes y acrobaticos saltos, en la festividad estos ambitos no terminan al cabo de un dia
de bajada de reyes. Ollantaytambo. sino que, como en el pasado, se extienden

durante varias jornadas, llegando en algu-

Nnos casos a cubrir semanas y hasta meses.

Por lo general, siguen una secuencia que

parte de la periferia y concluye en el centro,

lo que sugiere un proceso de socializacion

que avanza paulatinamente de una etapa e gty o
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de naturaleza a otra de cultura o de plenitud
social, de manera semejante a la presentacion de muchos mitos de origen.

Como hemos senalado en otras oportunidades, las fiestas pueden ser plblicas o privadas,
o combinar elementos de ambas como en los ritos de pasaje. Estas Ultimas predominan en
la selva, ya que estan asociadas a una etapa del ciclo anual que relne a una colectividad
de un determinado grupo, con el fin de festejar el cambio de una etapa a otra del ciclo vital
de los individuos que son sus miembros.

En sociedades con un mayor sesgo individualista, ritos de pasaje como los bautismos,
matrimonios y otros también motivan alegres festejos. Sin embargo, a diferencia de los
anteriores, el agasajo esta dirigido a un individuo y no involucra a toda la macro colectividad
(solo participan los miembros de la familia y algunas amistades). Quiza el festejo privado
mas representativo sean los cumpleanos.

Dada la importancia que en este libro damos a las fiestas y danzas andinas, adelantamos
que el énfasis esta puesto en las festividades de caracter colectivo. Aunque no es nuestro
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proposito abordar todos los pormenores mencionados en estas lineas iniciales, adverti-
remos que para entender las diversas celebraciones hemos considerado los siguientes
criterios.

Lo primero que hay que tener en cuenta es que todas las actividades festivas tienen un
motivo central, el cual ~como sugiere José Carlos Vilcapoma- supone la presencia de un
contexto que encierra matices temporales y espaciales referidos al momento y lugar de la
celebracion, asi como a la estructura de la secuencia de las distintas etapas que lo confor-
man. A este componente se le agregan los agentes, entre los que figuran los auspiciadores
0 carguyoq y su red de colaboradores, quienes solventan los gastos que demandan las
comidas, las bebidas, la musica y los actores de las danzas y teatralizaciones. Asimismo, la
parafernalia que alude a “los elementos materiales que sirven tanto para la comunicacion

como para el culto”., Finalmente, debe considerarse el mensaje encubierto en todo este

conjunto de variables que, por lo general, acaban recreando el orden sociocultural a través
de expresiones competitivas.

JUAN 0SSIO ACUNA
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Paginas siguientes:

Detalle de vasija nasca que representa

una escena de celebracion con ocho mujeres.
Museo Nacional de Arqueologia, Antropologia
e Historia del Peru. Ministerio de Cultura

del Peru.













Cecilia: Parde

a fiesta constituye un eje fundamental en el desarrollo de la vida humana. Des-

de los albores de la civilizacién ha contribuido a establecer hitos temporales,

reforzar vinculos y afianzar recuerdos en la memoria de grupos familiares y
comunidades. A partir de la conmemoracion de un determinado acontecimiento, ya sea parte
de la vida de un individuo o de la historia de su comunidad, la fiesta articula un conjunto de
acciones dentro de una estructura ritual, en la que se incorporan practicas como la danza
y la musica, el consumo de comida y bebida, el uso de sustancias alucinégenas e incluso
diversas formas de sacrificio y encuentro sexual. En muchos casos, la fiesta se convierte en
un espectaculo donde los participantes adquieren roles diferenciados de actores y especta-
dores, mientras que el paisaje se transforma en escenario y las conductas suelen discurrir
en una temporalidad que recrea episodios miticos o legendarios. Estos eventos, cargados de
un profundo simbolismo, se expresan a través de diversas manifestaciones, desde el gesto

y el movimiento corporal hasta el uso de vestimentas, mascaras o parafernalia.

En los Andes prehispanicos es posible estudiar las festividades a partir de las huellas
recuperadas por el registro arqueolégico, que permiten reconstruir la funcién que estas
cumplieron en su propio contexto. El escenario, como un contexto ceremonial que ha dejado
evidencia material de momentos de celebracion, el registro de participantes -dirigentes,

musicos, danzantes o espectadores-, instrumentos musicales, mascaras y vestimentas,



restos de comida, bebida -y los recipientes que se utilizaron para prepararlos, almacenarlos
y servirlos-, asi como evidencias de sustancias que modificaron la percepcién y conducta
de los participantes, como el sampedro (Trichocerus pachanoi), la ayahuasca y la wilka
(Anadenanthera colubrina), constituyen ejemplos de estos referentes.

Asimismo, se incorporan en nuestro estudio las representaciones iconograficas que de-
coran los objetos y estructuras vinculadas con las fiestas, incluyendo aquellas imagenes
que despliegan escenas donde se representan dichas actividades y sus participantes. A
este tipo de analisis se suma la informacion que puede extraerse de una lectura critica
de la variada documentacién histérica y etnogréfica,1 que contribuye a reconsiderar
algunos de los elementos efimeros que no han perdurado en forma material -como el
sonido, los olores o las palabras- pero que formaron parte esencial de las fiestas en
el antiguo Perd.

Pero las fuentes documentales nos ayudan también a rastrear los cambios y continuidades
en fiestas andinas luego de la irrupcién de la conquista europea. Dichas transformaciones
se enmarcaron en gran medida dentro de un sistema de cosmovisién creado por sociedades
agricolas y ganaderas que, durante miles de anos, habian dependido tanto de los avances
tecnolégicos y la organizacion comunitaria como de los rituales propiciatorios para su
supervivencia. Aun después de la represion ideologica impartida por las autoridades ecle-
siasticas y el complejo proceso de sincretismo cultural, muchas comunidades continuaron
cinéndose a reglas y a practicas rituales ancestrales que, en algunos casos, se mantienen
hasta la actualidad.,

Este ensayo explora la naturaleza y relevancia de la fiesta en el contexto de las celebracio-
nes rituales en diversas sociedades prehispanicas, desde las primeras manifestaciones
del periodo Arcaico y Formativo hasta las expresiones documentadas del siglo XVI. Las
investigaciones arqueoldgicas, complementadas con el estudio de las imagenes y los textos
histoéricos, dan cuenta de que las fiestas en los Andes estuvieron integradas a rituales de
vida, actos politicos, actividades funerarias y practicas religiosas.

La fiesta en los andes prehispanicos

La fiesta prehispanica en los Andes, con su diversidad de sonidos, colores, texturas,
olores y sabores, ocup6 un lugar central en diversas ceremonias o rituales de la vida
social. Los antiguos peruanos celebraban con musica, bailes y bebidas en un marco
ritual que incluia actividades agricolas y ganaderas, ciclos astronémicos, iniciaciones,
alianzas politicas, eventos fundacionales o de culto a los ancestros. Al igual que otras
civilizaciones agricolas del mundo antiguo, las sociedades andinas desarrollaron com-
plejos sistemas rituales cuya finalidad principal era asegurar la fertilidad y bienestar
agricola, para mantener tanto la estabilidad de los ciclos de la naturaleza como la propia
organizacién del grupo.

Nos enfocaremos en tradiciones desarrolladas de forma paralela aunque independiente en
dos grandes ambitos culturales del area central andina, el norte y el sur. Si bien en cada
uno de ellos coexistieron diversos pueblos, la informacion que disponemos a partir del dato
arqueolégico nos permite tan solo acceder a describir y analizar algunos casos concretos,
usualmente a partir de elementos dispersos y referencias iconograficas. A pesar de ello,
tenemos la intencién de explorar la naturaleza y funcién que cumplieron las fiestas prehis-
panicas en su propio contexto, invitando al lector a re-imaginarlas no como expresiones
artisticas sino como eventos claves en el proceso mismo de formacion social.
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El Norte

La construccion de los primeros complejos ceremoniales andinos durante el primer milenio
antes de nuestra era conllevé el surgimiento de nuevos territorios organizados sobre la base
del prestigio y la capacidad de los lideres para responder a cuestiones basicas de supervi-
vencia., Si bien desconocemos los limites precisos de esta region, la evidencia arqueoldgica
nos permite reconocer las conexiones existentes entre los nodos que la conforman, ya sea
a través de la distribuciéon de bienes suntuarios o la dispersion de aquellos simbolos que
constituyeron la cultura visual de las practicas religiosas compartidas., Fue en ese contex-
to en el que se realizaban peregrinaciones hacia los centros mas prestigiosos, donde las
plazas debieron cumplir un rol integrador, sirviendo de escenario ideal para rituales que
incorporaban musica y danza como parte del espectaculo.

En el caso del norte, centros como Kuntur Wasi en Cajamarca y Chavin de Huéntar en Ancash
funcionaron como ejes del culto centrados en el rol fertilizador y ordenador de criaturas
fantasticas de naturaleza hibrida (felino-ave-serpiente). Estos centros atraian a publicos de
diversas regiones, tal como lo sugiere la presencia de un conjunto de ofrendas de ceramica
depositadas en una de las galerias subterraneas del templo en Chavin de Huantar., Los fieles
habrian llegado a este lugar motivados por el culto a una divinidad local, participando de

préacticas religiosas que posiblemente incluyeron consultas oraculares, ofrendas y sacrificios,

Pagina LXIV:

<

Fig. 1. Detalle de escultura nasca

con representacion de escena de peregrinaje.
Museo Nacional de Arqueologia, Antropologia
e Historia del Perud. Ministerio de Cultura

del Perd.

Fig. 2. Figurina antropomorfa de estilo
cupisnique que representa a musico

con atuendo y pintura facial, que porta
una trompeta de Strombus. Museo de Arte
de Lima. Donacién Coleccion Petrus

y Veronica Fernandini.

Fig. 3. Figurina antropomorfa de estilo
cupisnique que representa a musico

con atuendo y pintura facial, tocando una
quena. Museo de Arte de Lima. Donacion
Coleccion Petrus y Verdnica Fernandini.

Fig. 4. Vista de la plaza circular hundida,

del templo viejo de Chavin de Huantar.
Recreacion. Museo Nacional Chavin, Ancash.
Ministerio de Cultura del Pera.
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e incluso la propia iniciacion en el culto., Estas actividades habrian estado acompa-

nadas de espectaculos montados en las plazas frente a la fachada del templo,
donde la musica, la danza y el consumo de alucinégenos habria formado parte
de todo el complejo ritual previo y posterior al encuentro con la divinidad en

el interior del recinto subterraneo..

En varias de las lajas talladas que decoran la fachada y la plaza circular
hundida de Chavin de Huantar se representan criaturas hibridas que
portan en sus manos plantas de sampedro y conchas Strombus ga-
leatus utilizadas como trompetas, también conocidas como pututos.

El hallazgo de veinte pututos en el suelo de una galeria aledana a esta

plaza reforzaria la hipotesis del uso ritual de aquellas como instrumentos

musicales de viento., Es importante resaltar que esta especie marina,

junto con la Spondylus sp., aparece representada en manos de un personaje

con rasgos felinos, y forman parte del conjunto de disenos asociados directa-

mente a los caimanes sagrados representados en el Obelisco Tello, pieza tallada en
granito que habria estado colocada en el centro de la plaza circular.,, Es probable que el
sonido producido por estas caracolas anunciara la presencia de esas criaturas, recordando
ademas su origen marino y el control que estas tenian sobre dichos bienes exéticos, general-
mente traidos desde las aguas calidas del actual Ecuador. Trompetas de caracol similares,
disenadas en el estilo Cupisnique, han sido halladas en las tumbas reales de Kuntur Wasi,
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junto a ajuares metalicos posiblemente usados por los lideres religiosos locales.,, Enambos < Figs. 5. Museo Nacional Chavin, Ancash.
Ministerio de Cultura del Peru.

. . . a. Personaje alado, tocando una concha
canales y drenajes vinculados con la arquitectura. Strombus galeatus (pututo). Recreacion.

santuarios, el simbolismo del agua se ve resaltado también por la presencia de una red de

b. Fragmento de cornisa con escena

de procesion de dos personajes alados.
realizados en estos templos. El disefo arquitectonico integrado al paisaje y la imagineria c. Redibujado de personaje alado tocando
pututo, tomado de fragmento de cornisa.

Estos elementos dan cuenta de un alto grado de planificacion y organizacion de los rituales

representada en los elementos decorativos en plazas y edificios, asi como el uso instrumen-

tos musicales y drogas, habrian formado parte de un complejo ¥ Fig. 6. Misico mochica tocando una tinya

o tambor. Museo Larco, Lima.

sistema enfocado en la manipulacion multisensorial durante
las actividades rituales.

Hacia el ano 400 a.C., la imposibilidad de cambiar el curso de

la naturaleza y los catastréficos efectos de un periodo ENSO

(El Nino) debieron debilitar el sistema de creencias, base del
prestigio de las deidades y sacerdotes.,, Si bien los edificios
monumentales erigidos durante el periodo Formativo (3000-400
a.C.) fueron abandonados, no podemos descartar la realizacion
de celebraciones en otros espacios.

Tendrian que pasar algunos siglos para el resurgimiento de
expresiones ceremoniales vinculadas a proyectos monu-
mentales, alrededor de un nuevo orden politico de poder
centralizadoy alcance interregional. En el caso de las po-
blaciones de la costa norte del Perd, la reconfiguracion
de territorios y el fendmeno estatal temprano estuvie-

ron vinculados, entre otros factores, a una expansion

de los sistemas hidraulicos y las zonas de cultivo,., al

15
control de la produccién artesanal y la circulacion de

bienes suntuarios a cargo de las elites,, . asicomo a la

16
consolidacion de una ideologia basada en un sistema

de simbolos articulados a relatos miticos.

A través de sus diversas formas de materializacion,
este sistema de creencias fue la base de la identidad
mochica que guio la estructuracion de los nuevos estados.
Por tanto, los esfuerzos se dirigian a legitimar las formas
de organizacion establecidas por el nuevo orden politico,
asi como a resaltar el rol de quienes encarnaban en los
rituales a los personajes divinos del panteén mitico. En
ellos recaia la responsabilidad de propiciary asegurar la
estabilidad del orden socio-césmico. Asimismo, fue en
este contexto que se organizd y legitimé el sistema de
batallas rituales y sacrificios humanos, practicas que
se convirtieron en el medio principal para fortalecer

el propio orden mochica.,,

Una lectura detenida del discurso visual del arte
narrativo mochica nos permite reconocer el lugar
que ocuparon la musica y el baile en esta sociedad.
Tanto escenas pictéricas como vasijas escultoricas
muestran una diversidad de personajes que tocan
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instrumentos musicales como antaras,
trompetas Strombus, tinyas, sonajas y cha-
jchas, que realizan coreografias de baile y
con seres humanos -oficiantes, guerreros y

mutilados-,, . muertos, criaturas hibridasy el

18
propio Ai-Apaec, el héroe mochica. g

La participacion de musicos y/o danzantes
se vincula principalmente con episodios de
celebracién de oficiantes y guerreros vence-

dores,. . aunque también los encontramos

’20
participando de una procesion funeraria,, y
en entierros de personajes importantes.,, En
otros casos, son los propios muertos los que,
luego de regresar del inframundo, se dedican
a festejar, bailando y tocando instrumentos e

interviniendo en encuentros sexuales.

En San José de Moro, cementerio y centro
ceremonial de la elite mochica ubicado en
el valle de Jequetepeque, se han registrado
espacios de celebracion prefuneraria asocia-
dos a la produccién y consumo de chicha,,,
eventos que también han sido plasmados

en el arte mochica.,, El consumo masivo de
chicha debi6 acompanar las grandes fiestas dedicadas a los principales ancestros y a la
propia diosa Luna, personaje vinculado al sacrificio de prisioneros y que estuvo encarnado

» Fig. 7. Detalle de danzantes tomados
de las manos, en una seccion de la fachada
del templo mochica conocido como
Huaca de la Luna, complejo Huacas de Moche.
La Libertad.

» Fig. 8. Detalle de botella chimu con
representacion de escena de libacién y masica,
donde destaca un oficiante de mayor tamano
y los participantes que parecen realizar una
coreografia tomandose de las manos, mientras
uno sirve la bebida y otro toca una tinya.
Museo Larco, Lima.
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por las sacerdotisas locales enterradas en San José de Moro. Asimismo, podemos imaginar la

participacion de prisioneros, consagrados y preparados para el suplicio y sacrificio mediante

la ingesta de bebidas estimulantes, sustancias alucinégenas y frutos de ulluchu,, . lo que

725
les permitia tomar el rol activo de los muertos como agentes de fertilidad y regeneracion.,,

Por otro lado, algunas tumbas mochicas incluyeron instrumentos musicales u ofrendas

en miniatura que los representan,, , asi como también atuendos metalicos similares a los

27
observados en varias de las representaciones iconograficas de quienes bailan o ejecutan

sus instrumentos.,,

La importancia de la musica, la comida y la bebida parece haber quedado institucionalizada
en las sociedades tardias de la costa norte, llegando incluso a formar parte de la memoria
colectiva de las poblaciones y sus elites gobernantes que, posteriormente en el siglo XV,
revelaron al padre Cabello de Balboa sus relatos miticos de origen o fundacion. En el caso
de Lambayeque, la figura de Naymlap, ancestro fundador, estaba acompanada por una corte
de oficiales, destacando entre ellos Occhocalo -el cocinero-, Ninagintue -el que preparaba
las bebidas-, y Pita Zofi, el tanedor de concha o trompetero.

En el caso Chim, las escenas representadas en vasijas escultoricas de ceramica y en ma-
quetas arquitectdnicas y tarimas con personajes tallados en madera,, nos permite reconstruir
actividades relacionadas con el culto a los muertos, festines y procesiones en las que se
llevan ofrendas e instrumentos musicales. Nuevamente, destaca la estrecha relacion entre
las celebraciones con musica y bebida y los ritos funerarios, referencia que debid tener su
correlato en las actividades realizadas en el interior de las famosas ciudadelas de Chan
Chan, especialmente en construcciones adyacentes a las plataformas funerarias, donde
descansaban los restos de los grandes senores y sefnoras chimues.
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A inicios de nuestra era, los grupos asociados a la cultura Paracas asentados en los valles
de Pisco e Ica empezaron a migrar hacia el sur, asentandose en la cuenca del rio Grande,
principalmente alrededor de Cahuachi, el principal centro politico-religioso del periodo Nasca
Temprano., Gracias a investigaciones arqueologicas y estudios iconograficos, hoy podemos
reconocer las relaciones étnico-culturales y temporales entre los fendmenos Paracas y
Nasca, plasmadas en un continuum de temas y personajes vinculados a una cosmovision
que florecio e impero en la costa sur entre el 400 a.C. y el 650 d.C.,,

Al igual que en varias mitologias del mundo antiguo, el imaginario de la costa sur del Peru

incluye criaturas fantasticas que coexisten con el ser humano pero claramente tienen dominio
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sobre los ciclos de vida, muerte y regeneracion, con injerencia directa sobre la fertilidad.
En esta region, donde las franjas desérticas que rodean a los valles constituyen uno de los

paisajes mas aridos del planeta,., donde el agua escasea y principalmente proviene de las
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corrientes subterraneas, las sociedades agricolas debieron generar estrategias de subsis-
tencia que integraban el conocimiento cientifico y tecnoldgico a las creencias religiosas. Es
por ello que, junto con la habilitacién de acueductos subterraneos o la lectura de los movi-
mientos astronémicos, se desarrollé un complejo sistema de creencias y rituales basados en
el encuentro e interaccion con las fuerzas de la naturaleza -el mar, las pampas, los vientos,
la lluvia, el sol, entre otras- encarnadas en seres hibridos dotados de apariencia felina y

atributos de aves, ofidios y mamiferos marinos.

Las pampas de Nazca, Palpa e Ingenio, formaciones geoldgicas conformadas por cantos
rodados y sedimentos finos acumulados por acarreo fluvial durante de miles de anos, fueron
escogidas como escenarios rituales donde interactuar con las fuerzas animadoras de la
naturaleza. Para ello, se intervino la superficie removiendo los materiales rocosos y creando
geoglifos, diversas formas lineales, geométricas y figurativas.,, Sobre estos geoglifos, los
arquedlogos han registrado evidencias de actividad humana -fragmentos de ceramica,
diversos objetos dejados a manera de ofrendas, restos de posibles techados-, que nos
remiten a un espacio vivo al que recurrian los pobladores para celebrar festividades con
el objetivo de rendir culto a sus dioses en la permanente blsqueda de agua y fertilidad.,

Imagenes representadas en el arte Nasca dan cuenta de como pudieron suceder estas
celebraciones. Una singular placa de terracota, recuperada por Julio C. Tello en la década
de 1920, representa una escena de lo que parece ser una procesion conformada por cinco
figuras humanas ataviadas que portan ofrendas e instrumentos musicales, acompanadas
por cinco canidos. Tello asoci6 esta imagen, por primera vez, con los peregrinajes que se
habrian llevado a cabo en las pampas de Palpay Nazca. .

Es preciso recalcar que ninguna cultura prehispanica nos ha legado un corpus tan variado de
instrumentos musicales como Nasca, no solo en imagenes que contextualizan su uso ritual
sino por la evidencia de los objetos mismos. La variedad de instrumentos como antaras,
silbatos, tambores, tamboriles y trompetas, que pertenecen a las colecciones de museos
y otros hallados en contextos arqueolégicos conocidos, dan cuenta de la importancia de
la musica para estas sociedades.,, Uno de los principales descubrimientos corresponde a

un contexto excavado en 1995 por Giuseppe Orefici en el sector Y13 de Cahuachi, confor-
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<« Fig. 9. Escultura nasca con representacion

de escena de peregrinaje, donde cinco
personajes van tocando instrumentos
musicales y son acompanados de perros
y aves. Museo Nacional de Arqueologia,
Antropologja e Historia del Pera.
Ministerio de Cultura del Peru.

Fig. 10. Sacrificio ritual de antaras en el sitio
de Cahuachi, Ica, excavadas por el Proyecto
Nasca.

Fig. 11. Par de antaras nasca con decoracion
tricolor y monocroma. Museo de Arte de Lima.
Donacién Memoria Prado.

Pagina 10:
» Fig. 12. Dibujo extendido de la pieza posterior,

que presenta a musicos con instrumentos

de viento junto a un posible chaman

con antaras en el pecho y mano. Notese

la presencia de un cactus de San Pedro

y multiples vasijas que acompafan la escena.

Fig. 13. Botella nasca que representa

a un posible chaman con mascara, collar

y tocado. Sobre su camiseta lleva dos antaras.
Museo Nacional de Arqueologia, Antropologia
e Historia del Peru. Ministerio de Cultura

del Peru.

Pagina 11:
» Fig. 14. Vasija nasca que representa una

escena de celebracién con ocho mujeres
(originalmente diez), donde una marca

el ritmo con un tambor mientras las otras

se relinen alrededor de tres tinajas,
posiblemente conteniendo bebidas.

En el cuerpo se observan disenos pintados
de guerreros portando armas.

Museo Nacional de Arqueologia, Antropologia
e Historia del Peru. Ministerio de Cultura

del Peru.




mado por veintisiete antaras de ceramica. Segln las caracteristicas

del hallazgo, los objetos habrian sido rotos intencionalmente como
parte de una ofrenda -descrita por Orefici como “un sacrificio”-y

debieron ser utilizados en ceremonias con musica, posiblemente
propiciatorias de fertilidad agrl’cola.37

Si bien la decoracién de estas antaras contrasta con la profusién
pictérica y policroma observada en instrumentos similares, asi

como en tambores y silbatos, .. destaca por una gran diversidad
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de tonalidades.., Estas antaras debieron musicalizar las celebra-
ciones dirigidas por oficiantes o chamanes, ataviados con mas-
caras y vestimentas coloridas, en las que el consumo de
sustancias psicoactivas fue determinante. Por medio
de ceremonias especialesy la ingesta de extractos
de sampedro, el chaman adquiria poderes so-
brenaturales para invocar a los dioses y hacer
cumplir los pedidos de la sociedad.,, Otras
imagenes representadas en la ceramica
Nasca, como la que se plasma de forma
escultérica sobre una vasija tipo paccha,
uno de los ejemplares mas originales

del arte Nasca Tardio, dan cuenta de

la presencia de bebidas -posiblemente
chicha- en las festividades rituales.

En la escena representada se recono-

cen tres grandes tinajas en el centro

de una celebracion en la que participa

un grupo de ocho mujeres, una de ellas
dedicada a marcar el ritmo con un tambor.
Esta celebracién parece ocurrir en un espacio
arquitecténicoy, a juzgar por los disenos pintados
en el cuerpo de la vasija, la libacion tendria relacion

con un enfrentamiento entre guerreros o alguna forma de

violencia fisica, incluso un sacrificio humano.
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Al igual que los instrumentos ae-
réfonos, la variedad de tambores
jugaron un rol importante en el
ritual, especialmente los llamados
tambores-vasija, elaborados en

ceramica y que llegaron a alcanzar
hasta 1,5 m de altura. Algunos de estos

tambores fueron decorados con las esce-
nas mas complejas del arte Nasca, las cuales
han permitido esbozar el rol que cumplieron las
divinidades, los ancestros, el sacrificio humano e

incluso el propio uso de instrumentos musicales.,,

El uso de bebidas alcohdlicas y sustancias
alucinégenas como parte de los rituales cele-
bratorios estuvo también presente en el area
altiplanica. En Tiwanaku, los monolitos que
representan a sacerdotes con vestimentas
decoradas, personajes frontales con bacu-
los, criaturas aladas de perfil y camélidos
-muy similares a los tejidos del estilo
Pucara provincial-,,, usualmente portan
en sus manos un kero y una tableta para
inhalacic’)n.44 Estos objetos formaban parte
de la parafernalia utilizada en las fiestas,
donde el trance extatico de los oficiantes
estaria asegurado por una combinacion
de plantas psicoactivas molidas, posible-

15

mente complementada con chicha de maiz.
Las tabletas y tubos inhalatorios con iconografia Tiwanaku presentan disefos bastante
similares a los representados en los llamados monolitos Ponce, Bennetty en la Portada
del Sol. La distribucion geografica y temporal de este tipo de parafernalia inhalatoria
se extendi6 a regiones de los actuales territorios de Bolivia, el sur de Peru y el norte de
Chile, teniendo su mayor concentracién en la zona de San Pedro de Atacama, donde
las fechas son bastante tempranas (300 a.C.-100 d.C.). Para Constantino Torres, esta
relacion visual entre las tabletas y la escultura litica tiwanaku seria un indicador de la
importancia de las experiencias extaticas en la construccién y evolucién de la propia

iconografia e ideologia tiwanaku.

Por otro lado, en los estudios sobre Wari se ha demostrado la asimilacion de elementos
rituales, entre estos el uso ceremonial de vasos tipo kero, las camisetas decoradas con per-
sonajes del culto altiplanico y los gorros con cuatro puntas. A criterio de Patricia Knobloch,
la iconografia wari esta vinculada a la ingestion oral de sustancias, principalmente haciendo
uso de vasos para el brindis.

Pero seria el propio vaso ceremonial uno de los elementos que daria continuidad a las
tradicionales fiestas andinas. Fueron los incas quienes, ademas de trazar su genealogia
hasta las orillas del Titicaca, asumieron el uso de estos vasos, utilizandolos en pares para

brindar con los apus, wakas y mallquis, tal como lo ilustra la crénica de Felipe Guaman

Poma de Ayala. Este mismo documento permite también acercarnos a la diversidad de las
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celebraciones que tuvieron lugar en el imperio. Lejos de ser, a inicios del siglo XVII, solo
un recuerdo del glorioso pasado andino, la musica y el baile indigena, los conocidos taqui,
continuaron practicandose.,, Algunas veces en secreto, por el miedo a la represion, pero,
otras, fueron los propios encomenderos espanoles quienes llevaban a su propio grupo de
indigenas dedicados a marcar su paso al sonido de la tinya, para remarcar su prestigio frente
a las comunidades indigenas que gobernaban.

Es indiscutible que la naturaleza de la fiesta prehispanica trascendio el tiempo y el espacio,
asi como los grandes cambios que tuvieron lugar en los Andes a lo largo de mas de tres mil
anos. A pesar de estas considerables transformaciones, derivadas en gran medida de los
cambios ideoldgicos, del encuentro europeo y el posterior sincretismo cultural, la musica
y la danza perduraron en la cultura popular y ritual de los pueblos andinos, convirtiéndose
en lo que hoy forma parte esencial de nuestro legado historico.

CECILIA PARDO - JULIO RUCABADO YONG

<« Fig. 15. Cantaro nasca con representacion
de personaje tocando un tambor.
Museo Regional de Ica “Adolfo Bermidez
Jenkins”. Ministerio de Cultura del Pera.

<« Fig. 16. Monolito Ponce. Representa

a un sacerdote vistiendo una tunica decorada

y portando en sus manos un vaso tipo gero
y una tableta para inhalaciéon. Templo
de Kalasasaya, Tiahuanaco, Bolivia.

V Figs. 17. Guaman Poma de Ayala. Nueva
coronica y buen gobierno, 1615. Biblioteca
Real de Dinamarca, Copenhague.

a. Fiestas de los andisuyos, [El qaya qaya,
mujer enemiga]: 322 (324).
Fiesta de los contisuyos: 326 (328).
Fiesta de los chinchaysuyo, [la danza
del Wawku, el wakun]: 320 (322).

d. Fiesta de los collasuyos: 324 (326).
El comendero se haze lleuarse en unas
andas como Ynga con taquies y danzas
quando llega a sus pueblos. Y ci no,
le castiga y maltrata en este rreyno:
554 (568).

Paginas siguientes:
» Interior del Santuario del Sefior de Qoyllurit'i,
Ocongate, Cusco.
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Elizabeth Kuen Quce

| sur peruano de los Andes centrales es rico en expresiones del patrimonio

cultural inmaterial y tiene como referentes celebraciones y fiestas religiosas

de gran arraigo y larga data, que identifican nitidamente a cada uno de los
pueblos donde se llevan a cabo.

Cristos y virgenes marcan la pauta de las fiestas dentro de variados contextos como las
peregrinaciones religiosas en conmemoracion de desastres naturales vividos por masivos
grupos sociales que, siglos atras, los vinculaban con determinadas deidades. Su vigencia

en nuestros dias muestra la vigorosa dinamica y continuidad cultural andina.

Enriquecen dichas expresiones las imagenes que las representan. Estas revelan el gran
talento artistico de seculares pobladores nativos y de quienes se arraigaron en estas tierras.
Ellos interpretaron el profundo sentimiento de fe de unos creyentes que materializaban su

devocion a través de obras de arte que trascenderian el tiempo.

A continuacién, mostraremos, muy brevemente, las fiestas y celebraciones de cristos y
virgenes mas emblematicas de las zonas de Cusco, Apurimac, Puno y Arequipa.
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<« Fig. 1. Cruz con vestimenta de ukuku (Pablitos)

[£4

y sombrero de plumas del garachunchu.
Peregrinacion al santuario Sefior de Qoyllurit'i,
Cusco.

Figs. 2. Peregrinacion al santuario Sefor

de Qoyllurit'i.

a. Pablitos de la nacion Quispicanchi
subiendo al nevado de Ausangate,
formando una cadena con sus latigos,

en muestra de solidaridad y apoyo mutuo.

b. Pablitos de la nacién Quispicanchi
plantando la cruz en la cima del nevado.

CUSCO: Dos Senores, una fe

Dos antiguas devociones, de honda y arraigada fe, marcan el calendario catélico en Cusco:

al Senor de Qoyllurit'i (“La Nieve Blanca Resplandeciente”) y al Senor de los Temblores,

carinosamente conocido como Taytacha Temblores.

Sefior de Qoyllurit’i

Una de las cuatro peregrinaciones mas importantes en el mundo catélico contemporaneo por
su connotacion de profunda religiosidad, con presencia de miles de devotos en el santuario
del Senor de la Nieve Blanca Resplandeciente, es el Qoyllurit'i, la deidad mas trascendente
en el mundo del sur andino. Es una peregrinacion y, asimismo, una fiesta.,

En efecto, cada ano y en tiempo de luna llena, en fechas movibles entre la Ascensién
del Sefor y el Corpus Christi (mayo y/o junio), se realiza, durante siete dias, una serie
de rituales, misas y procesiones, de intrincada y compleja estructura, dificil de sintetizar.
Segun la tradicién oral, tiene su origen en el siglo XVIII. Relacionado con antiguas creen-
cias prehispanicas, el lugar era sagrado desde la época inca. Situado a mas de cinco mil
metros sobre el nivel del mar, el apu Ausangate y el glaciar del Sinakara son los escena-
rios de la fiesta-peregrinacion que congrega a mas de cincuenta mil creyentes de toda
condicién social y de diversa procedencia. Los fieles del area cusquena van agrupados

en “naciones”, cumpliendo funciones a manera de cofradias religiosas, dirigidas por los
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legendarios ukukus o pauluchas, personajes encargados de mantener el orden y que

hoy constituyen la Hermandad del Sefor de Qoyllurit'i., EI gentio camina cuesta arriba

para rendir culto al Cristo crucificado pintado sobre una roca y protegido por un templo
construido en el siglo XX.

De acuerdo con la version oral mas difundida sobre la aparicion del Senor al que se honra
en Sinakara y Tayancani, el indio Mayta mandaba a sus hijos a pastar sus rebanos. Maria-
no, el menor, era quien asumia el trabajo duro. Un dia, cansado del maltrato que le infligia
su hermano, decidié huir. Sin embargo, surgié un nifio rubio y de blanca tez que lo retuvo
invitandole pan, y se puso a jugar y bailar, lo que hizo durante varios dias. Alguien los vio y
se lo cont6 a Mayta. Este fue al lugar y se qued6 sorprendido, pues sus rebafos se habian

incrementado. El nino blanco era de Tayankaniy se llamaba Enmanuel.,

Conocido el hecho, el parroco del pueblo de Ocongate y sus feligreses fueron a constatar lo
que sucedia. Vieron al nifio blanco en lo alto de una roca, apacentando el ganado y envuelto
por una luz fulgurante que los ceg6. El parroco se acercé para acoger al nino y estiré la mano
hacia él, pero lo que tocé fue el arbol de tayanka (Baccharis odorata), que tenia la forma
de una cruz. Alli se encontraba Cristo crucificado, con sus llagas sangrantes. Los presentes
miraron el cielo y cayeron postrados de rodillas. El nino Mariano pensé que su amiguito
habia sufrido alglin dafio y cayé muerto al pie del pefiasco, donde fue enterrado. Mas tarde,

en este espacio sacro, se construiria una pequena capilla dedicada al Cristo de Tayankani.

ELIZABETH KUON ARCE




A Fig. 3. Pablitos de la nacién Quispicanchi,
adorando la Cruz en la cima del nevado
Ausangate.

Corria el ano de 1783y Carlos llI, rey de Espaia, se enterd del milagro y pidié que le enviaran
la cruz. Alalarga, la reliquia no fue devuelta, tal como se habia prometido. Ante el reclamo de
la feligresia, el parroco optd por mandar a esculpir una réplica de la imagen, que hoy guarda
el templo del pueblo de Ocongate, que fuera doctrina de indios hasta fines del siglo XVIII.

Con el tiempo, el sepulcro de Marianito se convirtié en la principal devocion de los indigenas,
quienes iban al lugar a reverenciarlo. Para evitar la propagacion de este culto, las autoridades
religiosas encargaron que se pintara en la mencionada roca la imagen del Cristo crucificado,
que ahora es venerada como el Senor de Qoyllurit'i.
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Las reiteradas alusiones a la roca en la tradicidn oral no son extranas si se considera que, a inicios del
siglo XVII, Cobo escribia que “[...] adoraban también los cerros [...] a las penas o las piedras grandes
[...]"., La tradicion cultural andina senala que, cuando la gente se convierte en piedra, deviene en
waca y es objeto de culto. En el caso referido, podemos ver la relacion que existe entre el aumento
del ganado y la aparicion del Nifio Blanco, al que se identificé con la roca sobre la cual fue visto.,

Muchos danzantes y musicos participan en la peregrinacion. Entre estos, destaca el grupo
de los qarachuncho o puka pakori, que llevan como tocado hermosas plumas rojas de gua-
camayo, las cuales también adornan la imagen del Sefor de Tayankani.

ELIZABETH KUON ARCE
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Fig. 4. El rojo intenso de la flor de fucchu,
traida de las alturas del Cusco, corona
al Senor de los Temblores.

Fig. 5. El lunes santo, el Senor de los
Temblores, inicia su peregrinar desde la
catedral del Cusco. Al recorrer las calles recibe
el homenaje de los fieles mediante una lluvia
de flores.

El Sefior de los Temblores,
patron jurado de la ciudad de Cusco

Llamado por la feligresia cusquena Taytacha Temblores, o Tayta Papito, algo que indica la
relacion personal que establecen con él sus devotos, su imagen de Cristo crucificado fue
esculpida en Cusco hacia 1560, siguiendo el modelo de otra mas pequena procedente de

Espana y conocida como el Cristo de La Buena Muerte.

El Seior de los Temblores esta profundamente ligado a la historia de la ciudad. Cuando el
devastador terremoto de 1650 sacudié Cusco, su imagen recorrid las calles en hombros
de sus devotos, gracias a lo cual cesaron las réplicas, segln la creencia popular. Su salida

anual se realiza el Lunes Santo.,

Mucho se ha escrito sobre el Taytacha y la procesién del Lunes Santo, donde una gran multitud
de fieles testimonia su fe. Sin embargo, su fiesta se celebra el Gltimo domingo de octubre, dia
que la Iglesia catdlica dedica a Cristo Rey, Sefor de los Temblores. Tal fecha fue fijada por don
Pedro Pascual Farfan, prelado y arzobispo nacido en Cusco, quien, siguiendo las costumbres
imperantes entre los siglos XVl al XVIII, cuando las celebraciones patronales eran establecidas
por las jerarquias eclesiasticas, redacté en 1928 el documento pastoral que reza:

“El altimo domingo del mes de octubre celebra la Iglesia la festividad de Nuestro
Senor Jesucristo como Rey del Universo; y habiendo nosotros juntado, con muy
buen recuerdo, a esta festividad la de Nuestro Sefor en su amadisimo titulo de
los Temblores, a quien venera el Cuzco como su Patron y Rey Justo es que todos,
movidos por estas causas, nos preparemos debidamente [...] a celebrar dicha
fiesta tal como verdaderos vasallos de nuestro Rey Cristo JesUs. "

El autor agrega que la ciudad de Cusco rinde homenaje a su patrén Senor de los Temblores en
dos oportunidades, el Lunes Santo y en el dia de Cristo Rey. No obstante, advierte que al ser
el lunes de Semana Santa parte de un periodo de recogimiento y oracién, no son permisibles
las fiestas de regocijo., Esta fue una razon poderosa para tener otra fecha de celebracion.

Se presume que la fiesta ya existia y que se oficializ6 para que los cusqueios mantuvieran
la tradicién de la Iglesia. Este hecho es poco conocido debido a que la apotedsica proce-
sion del Lunes Santo del Taytacha es el referente por excelencia de su culto y, por tanto, se

genera la confusion.,

El dia domingo, lo que es un caso excepcional, el Sefor de los Temblores no sale en proce-
sion. Los momentos de celebracion se desarrollan en el interior de la basilica catedral y en
su atrio. Esto motiva que no haya mucha concurrencia de feligreses. El sdbado se llevan a
cabo dos facetas de la fiesta. La entrada es el momento en que llegan al templo los mayor-
domos (quienes van en pareja), junto con parientes y amigos. Visten elegantemente y llevan
flores, velas, recordatorios, y estan acompanados por bandas. El siguiente episodio ocurre
en la noche, cuando se quema un sinnimero de fuegos artificiales artesanales en el atrio
del templo catedralicio, lo que ilumina excepcionalmente aquella noche cusquena. No hay
otra fiesta en Cusco donde la presencia del arte pirotécnico, muestra de una arquitectura
efimera que va desapareciendo, pueda apreciarse en toda su riqueza. Desde el amanecer
de ese dia, los devotos no dejan de reventar cohetes y cohetillos para agasajar al Cristo
crucificado. Lo mismo haran el dia siguiente.

El domingo, dia central, se celebra la misa de la festividad. En el atrio, la concurrencia es
invitada a degustar algin ponche y bocadillos dulces, a modo de desayuno. Después, las
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actividades continGan con el almuerzo en casa de los mayordomos. Los invitados seguiran
disfrutando el resto del dia con las viandas, bebidas y musica, hasta entrada la noche.

La estructura de esta celebracion, aunque de manera discreta, adopta los patrones de
toda fiesta religiosa del sur andino: mayordomias que, con la cooperacion de parientes y
amigos, a través de un sistema de reciprocidad conocido como hurk'a, sustentan el costo
de un festejo que puede durar entre tres y ocho dias. Ademas de los ritos catélicos, que
incluyen veladas, misas y procesiones, los grupos de bailarines, musicos y devotos seran
agasajados con comida y bebida; también recurrirdn a una variada parafernalia de trajes de
fiesta, recordatorios, velas, flores y otros artificios. A ello debe sumarsele el vestido de las

imagenes sacras, la decoracion de andasy el levantamiento de altares efimeros en espacios
publicos, entre tantos otros componentes.

En este acapite es importante senalar la relacion que existe entre dos deidades catélicas

de especial devocion en nuestro pais: El Senor de los Temblores en Cusco y el Sefior de Los
Milagros en Lima. ,

ELIZABETH KUON ARCE
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Ambas devociones se remiten a un mismo hilo conductor: el temor a los terremotos, como
anota Maria Rostworowski. Un sentimiento incontrolable en pueblos con remotas creencias
animistas como han sido los antiguos habitantes de nuestro territorio, donde los fenémenos
naturales destructores solo pueden ser controlados por la divinidad que se cree domina a las
fuerzas ocultas de la naturaleza. Y no hablamos tGnicamente del pasado, pues el temor a los
sismos esta siempre presente en los pobladores de los Andes y del pal’s.12

Es oportuno mencionar tres celebraciones relevantes en el area del Cusco rural. Primero, la
del Senor de Torrechayoc, en la localidad de Urubamba, cuyos festejos son en Pentecostés,
una fiesta movible. Con una concurrencia masiva, sobresale por el derroche de musica y
danzas habituales en casi todas las fiestas religiosas: ghapaq negros, ghapaq qollas, gha-
paq chunchu, cachampa, contradanza, chunchachas, majenos, auca chilenos, doctorcitos,
chuqchu, panaderos.

Las otras son la del Sefnor Exaltacion en la comunidad campesina de Inkillpata y la del Sefior
Manuel Exaltacion de la Santa Cruz en Mollepata, ambos lugares situados en la provincia
de Anta. Las dos fiestas se celebran el 14 de setiembre porque la tradicion popular los se-
nala como “hermanos” y su mito de origen se entronca con el del Senor de los Temblores.
Sus imagenes son de factura colonial y representan al Cristo crucificado. Segun la leyenda,
llegaron como regalo del rey de Espana.
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Virgenes cusquefias

La renombrada fiesta del Corpus Christi en Cusco es un
simbolo de los momentos de esplendor barroco que vivio
nuestra ciudad en los siglos XVIl y XVIII. Hoy, casi quinien-
tos afos después de realizarse la primera procesion, se
mantiene como la gran festividad cusquena.

Esta breve seccion esta dedicada a las virgenes mas
importantes y populares de la ciudad de Cusco, que
tienen en comdin, entre otros aspectos, su salida bajo
el “manto” del Cuerpo de Cristo, rasgo principal de esta
celebracion, al decir del doctor Juan Ossio.,,

La Virgen de Belén o Mamacha Belén

De larga trayectoria histérica, la Virgen de Belén es la
de mayor devocion en la ciudad. Llegé hacia 1560 y fue
albergada por la parroquia de los Reyes de Belén, que
a partir de entonces se denomind Nuestra Senora de
Belén. El fervor que despierta es notable debido a los
favores que ha derramado a manos llenas. El Cabildo
Eclesiastico del Cusco, acatando una cédula real que
ordenaba consagrase a una imagen de la Virgen como
patrona de las Armas Espaiolas, escogio, por ser la mas
venerada, a la Virgen de Belén en marzo de 1645.,,

La poblacién ha recurrido a su misericordia en algidos
momentos de sequias prolongadas, asi como, cuando
una peste asol6 la ciudad y la region cusquena en 1720.
La imagen fue llevada a hombros en procesion de roga-
tivas hasta la catedral, para que, junto con el Senor de
los Temblores, protegieran a la ciudadania y la libraran
de aquellos males. Como senala Ignacio de Castro en su
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obra Fundacion de la Real Academia del Cuzco:

“No hay necesidad o calamidad publica que amenace, en que el recursonoseaa < Fig. 6. Gran Cruz del Sefior de Torrechayoc
la Sefiora en suimagen de Belén, La traen en procesion a la Catedral y conseguido patron de Urubamba.
el beneficio la restituyen a su iglesia con singular afecto de todos los cuzquenos.” <« Fig. 7. Danza del ghapag qolla, en Ia fiesta

. P . ) . del Sefor de T hayoc.
La parroquia de los Reyes de Belén, se viste de fiesta cada 21 de enero. El imponente templo, el oenorde forrechayoe

edificio religioso del siglo XVII, acoge a una gran cantidad de gente y esta decorado con cientos A Fig. 8. Venerada imagen de nuestra Sefiora

de flores, donacién de los devotos. Desde la madrugada saludan a la Virgen con camaretazos de Belén, llamada por la feligresia cusquena
Mamacha Belén, cuya fiesta se celebra

y repique de campanas. Luego de la celebracién eucaristica, la procesion recorre las calles 1204
e € enero.

de la parroquia, acompanada por numerosos devotos y con canticos, musica y danzas. Pos-
teriormente, los agasajos continGan tanto en el atrio del templo como en el domicilio de los
mayordomos.

Otras antiguas devociones marianas significativas son la de La Alimudena, en la parroquia
del mismo nombre; La Purificada o Virgen Candelaria, en la parroquia de San Pedro; la Virgen
de los Remedios, en el templo del monasterio de Santa Catalina de Siena; y la Inmaculada
Concepcidn, conocida como La Linda, en la catedral.

ELIZABETH KUON ARCE 25



Fig. 9. Virgen del Carmen patrona
de Paucartambo, cuya fiesta se celebra
el 16 de julio.

Fig. 10. Los saqras haciendo malavares
en los techos de las casas, al paso
de la procesion.

Fig. 11. Los maqtas, personajes que
con sus bromas y ocurrencias, alegran
las distintas festividades cusquenas.

Paginas 28-29:
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Fig. 12. Conjunto de ghapaq chunchus,
protectores de la Virgen del Carmen.

Con tocados de plumas y lanza de Chonta.

La Virgen del Carmen
en Paucartambo

La devocién a la Virgen del Carmen en Pau-
cartambo se remonta a tiempos coloniales,
cuando pobladores espanoles y mestizos
de ese pueblo implantaron su culto, que ce-
lebraban cada 16 de julio. Por documentos
de la época, se presume que se inicié en
1788. En 1830 fue declarada patrona de

Paucartambo.,

Las fechas importantes de la fiesta son el
15 de julio, dia de la entrada o vispera; el
16, que es el central, y el 17, en que se lle-
van a cabo la bendicion y la guerrilla. El dia
15, mas de veinte comparsas de bailarines
aparecen en diferentes lugares, antes de
ingresar al templo para saludar a su patro-
na. Los protagonistas son los magqtas, que
ostentan mascaras de grandes narices y se
encargan de mantener el orden durante la
fiesta, seguidos por el resto de comparsas,

cuyo Gltimo grupo son los majenos.

Alfinal de la tarde, los devotos participanenla
procesion denominada Cera Aparqo, llevando
velas, flores y munecas hasta el templo, don-
de las depositan al pie del anda de la imagen
sagrada. En la noche se realiza la quema de
pajes (0 qonoy), constituida por figurillas de
animales de fibra de bambd, sobre las que se

colocan grandes fuegos artificiales.,,

Paralelamente, personajes de las comparsas
de los qollas, chunchus y saqgras bailan alrededor de los fuegos y juegan con la concurrencia.
Mas tarde, sin sus atuendos, los bailarines ofrecen a la Virgen, en la puerta del templo, una
serenata con canticos y bailes.

El gran dia comienza con el albazo y continda con la misa. Simultdneamente, la poblacion
arma en la plaza principal un gran castillo de troncos conocido como “el bosque”. Desde esta
plataforma, los qollas arrojan a los asistentes frutas, juguetes y otros objetos de artesania,

acompanados por las bandas que interpretan musica variada.

Esa tarde la Virgen sale en procesion escoltada por los chunchus -sus guardianes en
esos dias-, la feligresia y los grupos de danzantes. Los ghapaq qollas cierran la marcha,
que avanza por las callejuelas del pueblo y la plaza. Algo notable en este momento es la
presencia de los sagras-diablos, que representan los siete pecados capitales y se apostan
en balcones y tejados de las casas, saltando y haciendo peligrosas piruetas. Al paso de la
Virgen, se cubren y voltean el rostro, lo que simboliza la verglienza ante la divinidad que, en

la tradicion catélica, encarna todas las virtudes.
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Fig. 13. Las panaderas en la fiesta
de la Virgen del Carmen. Paucartambo.

Fig. 14. Imilla (muchacha), hombre vestido
de mujer, en la danza de los gollas.

Fig. 15. Los ghapaq chunchus, llevando preso
al rey qolla.

Fig. 16. Los saqras llevando al rey qgolla
en un carro de fuego.

El dia de la despedida, la Virgen sale nuevamente en procesion por algunas callejuelas
hasta que llega al puente colonial Carlos Ill, donde la imagen bendice el rio, para que no
cause desastres, y a los cuatro puntos cardinales. Las comparsas de los qgollas, chunchus

y ghapaq negros se despiden de su Mamacha con canticos y bailes.

Por la tarde empieza en la plaza el ritual conocido como la guerrilla, que se caracteriza por
cuatro actos sucesivos: la reunion de los paq'os, especialistas en la lectura de la hoja de
coca, el enfrentamiento de qollas y chunchus, el rapto de la imilla, y la muerte y entierro

del rey qolla.

Otro momento crucial es aquel del enfrentamiento entre los chunchus del Antisuyo y los
gollas del Qollasuyo, dos etnias rivales y hostiles desde tiempos preincas. La puesta en
escena en la plaza presenta una tienda armada por los qollas, donde se encuentra la
imilla (esta voz aimara significa “muchacha” y se refiere a la mujer que realiza las labores
domeésticas). Pese a ser el (inico personaje femenino de la fiesta, su rol es interpretado
por un varén, quien aparece con el rostro cubierto por una tela negra. Los chunchus tratan
de hacer amistad con sus rivales los qollas, mediante regalos que intentan seducirlos,
pero estos, recelosos, encienden pequenas fogatas para adivinar, por medio de las hojas
de coca, la suerte que correran frente a los chunchus. Los qollas preparan ofrendas a las
divinidades de la religion andina para asegurar su triunfo. Ante esas circunstancias, sus
enemigos los emborrachan y aprovechan la oportunidad para raptar y desaparecer con la
imilla. Indignados, los qollas entablan una batalla, pero seran derrotados. En ese instante,
irrumpen los saqgras con los “carros de fuego” (o nina carros) y levantan a los caidos en

la lucha para llevarlos al infierno.

El rey golla queda profundamente afectado por el rapto de la imilla y abandona sus
responsabilidades, lo que lo lleva a perder la vida. En el entierro, aunque el lider de los
chunchus lleva del brazo a la imilla como trofeo, ella parece complacida con la situacion.
Cabe mencionar que, desde tiempos remotos, los reyes qgollas y de los chunchus han sido
actores importantes en los Andes del sur.
La presencia de bailarines en esta fiesta
es clave porque desempenan el papel de
intermediarios entre la divinidad y los mor-
tales. Los danzantes “leen” el rostro de
la Virgen: si su expresion es de contento,
ello revela un augurio de bienestar para
los paucartambinos; en caso contrario, el
augurio sera funesto. De todas las com-
parsas, los ghapaq negros y ghapaq qollas
resultan privilegiados, pues son los Unicos
que conversan con la divinidad a través de

cantos poéticos interpretados en quechua.

El auge de esta devocion se aprecia en otros
poblados histéricos de la region de Cusco,
donde alcanza una fuerza, fervor y colorido
similares a los de Paucartambo: Pisaq, en el
valle sagrado de los incas, y Huarocondo, en
la provincia de Anta.
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A Fig. 17. Virgen de la Candelaria,
en procesion por las calles de Puno.
Festividad del 2 de febrero.

» Fig. 18. Musicos tocando quenas en la fiesta
de la Virgen de la Candelaria.

» Fig. 19. Danza chita sefalacuy de Orurillo,
comparza de danzas autoctonas, Puno.

Pagina 34:

» Fig. 20. Danzante del carnaval de capachica,
en la fiesta de la Virgen de la Candelaria,
Puno.

» Fig. 21. Carnaval de Arapa, en la comparsa
de danzas autéctonas.

Pagina 35:
» Fig. 22. China morena en la fiesta de luces,

de la Virgen de la Candelaria.

» Fig. 23. Danzante del waca waca, en la fiesta
de luces, de la Virgen de la Candelaria.

» Fig. 24. Comparsa de siquris, en la fiesta
de la Candelaria.
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La Virgen de la Candelaria
en cuatro espacios andinos

El santoral catélico seiala que el 2 de febrero es el dia de |a fiesta de
la Virgen de la Candelaria, advocacion muy antigua y que recuerda
la presentacion del Nifio Jesls en el templo de Jerusalén, adonde
llega para iluminar el mundo. La candela o vela que porta la Virgen
en una mano alude a ello. Su devocién fue traida a nuestras tierras
desde las islas Canarias.Su iconografia corresponde a la que se cred
en América en el siglo XVII, cuando la Virgen comenzé a hacerse

famosa por sus milagros.

La Candelaria de Puno

En la ciudad de Puno, situada a orillas del lago Titicaca, la fiesta
de la Candelaria es excepcionalmente populary espectacular. Son
ocho dias plenos de color y misica que congregan a decenas de
comparsas de danzantes y miles de fieles, que proceden del sur
andino peruanoy boliviano, para celebrar a la Mamita Candelaria
a partir del 2 de febrero. Declarada por la UNESCO Patrimonio
Cultural Inmaterial de la Humanidad en noviembre de 2014, es la
expresion viva de una religiosidad tradicional de origen virreinal,
que se manifiesta con actos litlrgicos y una imponente procesion
de la imagen, a la que acompanan los danzantes y devotos que,
en su gran mayoria, pertenecen a las etnias quechua y aimara de las zonas rurales y

urbanas.

Las comparsas de bailarines suman decenas (algunos afios han participado mas de un
centenar) e incluyen bandas de cincuenta o0 mas musicos. Esto significa que intervienen
alrededor de cincuenta mil personas, que desfilan y bailan, luciendo una fastuosa vestimen-
tay celebradas mascaras (ver pag. 126s). Estas son hechas por artesanos que, imbuidos
de un profundo compromiso con su fe y el deseo de homenajear a la Virgen, apelan a
toda su creatividad para concebir espectaculares disenos, los cuales se vuelven cada vez
mas sofisticados. Los desfiles y pasacalles de estos grupos son interminables durante la
fiesta. Es inimaginable la cantidad de bebida y comida que se consume en esos dias y el
derroche de recursos que se destinan a los festejos. Cabe resaltar que las pandillas de
danzantes se preparan con varios meses de antelacion. La celebracion se extiende fuera
del ambito puneno, pues también suscita atencion en la region arequipena, asi como en
lugares cercanos de Bolivia. Migrantes punenos llegan de lejanas tierras a festejar a su
Mamita Candelaria. Su devocién y animo muestran cuan significativa es su identidad y
relacion con esta hermosa fiesta, ademas de lo que representa en su vida emocional.

Ocho dias después, la fiesta termina con una gran presentacién de los grupos de
danzantes en el multitudinario y espectacular concurso que tiene como escenario el
estadio de la ciudad. Este se inicia a las seis de la manana y finaliza en la madrugada
del dia siguiente.

Sin embargo, no pasara mucho tiempo antes de que recobren el entusiasmo y comiencen
a ensayar y renovar las coreografias de las pandillas, pensando en la fiesta que dedicaran

a su Mamita Candelaria el proximo ano.
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Paginas 36-37:

<« Fig. 25. Los chunchos de Esquilaya,
Carabaya en la comparsa de danzas
autdctonas, rindiendo homenaje a la Virgen
de la Candelaria.

A Fig. 26. Procesion de la Virgen de Cocharcas
en el dia central, Apurimac.

» Fig. 27. Vista panoramica del santuario
de nuestra Sefora de Cocharcas. Apurimac.
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Santuario de Nuestra Senora de Cocharcas
(Apurimac)

Si bien las virgenes que se veneran en esta parte del mundo
provienen principalmente de Espafa, algunas son originarias de
Ameérica. Estan ligadas a poblados donde, al entronizar su imagen,
adquirieron fama por los milagros que concedian. Estas virgenes
llevan el nombre del lugar de su aparicion., Es el caso de Nuestra
Sefiora de Cocharcas, cuya creacién escultérica con el tiempo
propicio versiones pictoricas, gracias a su creciente devocién en

el territorio surandino.,,

Cocharcas es una comarca de muy pocos habitantes, situada en
la provincia de Chincheros, departamento de Apurimac, a 3050
m.s.n.m. Lo que le da realce es su notable templo del siglo XVII,
erigido en la plaza del poblado, y uno de los primeros santuarios
marianos que se instituyeron en América del Sur. ,,

La tradicion oral sefiala que el joven indio Sebastian Quimicho,
natural de Cocharcas, era muy aficionado “al culto divino, y a las
cosas de la doctrina cristiana”. Descendiente de curacas, sufrio
un grave accidente y quedé muy mal herido. Carente de recursos
y sin posibilidades de sanarse, decidi6 buscar ayuda en la ciudad
del Cusco, donde escuch6 acerca de la milagrosa imagen de la
Virgen de Copacabana, a cuyo santuario a orillas del lago Titicaca
acudian muchos peregrinos con la esperanza de curar sus en-
fermedades por una gracia de la deidad. Lleno de fe, parti6 en
peregrinacion hacia el Qollao para pedir por su salud, milagro que
le fue concedido cuando alin se encontraba en camino. Fue en el
sitio de Pucara donde se detuvo a descansar y, al despertar, se
sinti6 sano y bueno. Dando gracias a Dios, continu6 su marcha
hasta Copacabana, para conocer y venerar a la Virgen de aquel

santuar|0.23

Por gratitud, inici6 una cruzada en aquellas tierras, para mandar
tallar una réplica de la imagen que lo habia curado y poder llevarla
a su pueblo. Luego de salvar innumerables obstaculos durante un
largo tiempo, consigui6é volver con la sagrada efigie y entronizarla
en su comarca, donde el nombre de la Virgen de la Candelaria fue sustituido por el de Vir-
gen de Cocharcas. Segun las cronicas, esta fue recibida con arcos de flores y danzantes,
costumbres que siguen vigentes.,,

Otros documentos de la época también sefalan que en el ano de 1598 se fundé la cofradia
de Nuestra Sefnora de Cocharcas, a cargo de los jesuitas. Estos proyectaron la edificacién del
santuario, que fue construido por etapas. La obra culminé en 1675, gracias a los donativos del
clero diocesano de Cusco y la contribucién de los indigenas, quienes aportaron su fuerza de
trabajo y dinero a lo largo de 75 anos. En 1623 se inauguré la primera etapa del santuario.,,

Con el paso del tiempo la celebracion fue expandiéndose por la region debido a la fama de
la imagen milagrosa y los pobladores organizaron romerias hasta su santuario, cuya cofradia
es la responsable de la fiesta.
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La peregrinacion de la Virgen de Cocharcas es masiva y convoca a gente de todas las

edades y condicion social, y de diversas partes del pais. Los rituales comprenden la
velacién, las misas y la procesion, con bailes tradicionales, asi como la realizacién de
corridas de toros, el entretenimiento favorito de los concurrentes. Comida y bebida es-
tan siempre presentes en estas fiestas andinas. Las actividades se llevan a cabo poco
tiempo después de la cosechay, en cierto modo, estan asociadas al inicio de las lluvias

y la fertilidad de la tierra.

Su iconografia es la de una Candelaria, es decir, la Virgen sostiene con una mano la
“candela” o vela y con la otra al Nino Dios, como la Virgen de Copacabana en su san-
tuario del lago Titicaca. Sin embargo, hay una variacion iconografica que no se sabe en
qué momento se produjo. Esta consiste en la inclusion de un ramo de rosas y amancaes
(Hymenocallis amancaes o Ismene amancaes), que la Virgen porta en su mano derecha,
junto con la candela. En la izquierda se encuentra el Nino Dios, quien sostiene el mundo.
Este detalle le otorga un sello propio de tierras peruanas y la aleja de la iconografia ori-
ginal de la Candelaria.,

Existen dos imagenes mas asociadas a este culto. Se las conoce como virgenes Misioneras
porque, en el curso del ano, una es llevada a Lima y otra a la vecina Bolivia. Ambas regresan
en las visperas del 8 de setiembre para participar en la procesion del dia central, cuando
la imagen principal de factura colonial sale en hombros de los cargadores conocidos como
“quimichos”, en recuerdo de quien inicio la devocion. El rito tiene como actor esencial a un
personaje llamado “rezador”. Acompana a la procesion un grupo de musicos con tambor
y chirisuya, emblematico instrumento de la peregrinacion. Chirisuya es el nombre que se
le da en el Perd a la chirimia, instrumento musical de viento y de madera que se parece al
oboe y cuenta con una doble lengieta.,,

ELIZABETH KUON ARCE
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A Fig. 28. Comparsa de chonguinos, llevando
la imagen de la Virgen de Cocharcas.
Sapallanga, Huancayo.

Fig. 29. Virgen de Chapi, con traje tipico,
en el dia de su fiesta. Arequipa.

Fig. 30. Vista aérea del santuario de la Virgen
de Chapi. Vispera de su fiesta.

La Virgen de Cocharcas en Sapallanga (Junin)

La fiesta de la Virgen de Cocharcas adquiere matices interesantes en el poblado de Sapallan-

Zn

ga, en la provincia de Huancayo (Junin). Segln la tradicién oral, la Virgen “decidi6” quedarse
en este sitio para ser venerada. Esta devocion se remonta al siglo XVIl y se celebra desde

el 7 de setiembre, durante una semana.

La sagrada efigie se encuentra en el templo matriz del pueblo. Los priostes, denominados
mayor y menor, se encargan de las actividades celebratorias. Son elegidos un ano antes en
el acto que se conoce como alapakuy, donde se entregan los cargos.

Danzantes y musicos acompanan la fiesta, en la que destaca la escenificacion de la capturay
muerte de Atahuallpa en Cajamarca, a la que se llama Apu Inca (ver pag. 162s). Alli aparecen
personajes de la corte inca, que son representados al estilo huanca, y también espaioles.
Asimismo, uno de los rasgos caracteristicos de esta festividad es el baile de las qoyas, en
el que solo intervienen mujeres, quienes cumplen asi su promesa de retribuir los favores
otorgados por la Virgen de Cocharcas. Igualmente, participan los ninos con la comparsa
denominada carachaqui. Dice la leyenda que al ver a estos pequenos danzantes, la Virgen
se convenci6 de que su lugar estaba en Sapallanga.,,
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La Virgen de Chapi en Arequipa

Otro importante santuario en el sur andino es el consagrado a la Virgen de Chapi, situado
en el paraje desértico de Chapi o Chaypi, en el distrito de Polobaya, a 76 km de la ciudad
de Arequipa, en el limite con el departamento de Moquegua. Esta advocacién mariana
representa una Candelaria o Purificada, cuya celebracion es el 2 de febrero. Sin embargo,
hacia 1876 sus fieles devotos establecieron que el primero de mayo seria el dia central de
su fiesta, al considerar que este mes esta dedicado a la Virgen Maria.

La vispera del dia central, la imagen hace una pequeia salida en procesion y por la noche los
cerros aledanos se ven iluminados con miles de velas y cirios en “casitas” que acompanan
el rito. La atmédsfera que se respira es particular. En la procesion del dia principal las andas
de la Virgen son cargadas por cuadrillas de devotos. Son muchos los fieles que buscan la

ocasion de pasar bajo su manto y recibir su bendicion.

En febrero de 1985, Juan Pablo I, hoy San Juan Pablo, coroné a la Virgen de Chapi, que
fue proclamada Reina y Sefiora de Arequipa. Sobre el origen del culto, la tradicion oral mas
difundida refiere que, en el siglo XVII, unos arrieros que iban rumbo a las minas de Potosi
olvidaron en el camino una caja de su cargamento. Esta contenia una imagen de la Virgen.
Cuando fue encontrada por los lugareios de Chapi, estos entendieron que debia quedarse

y ser venerada en su villorrio.

Debido a diversos accidentes, la imagen tuvo que ser trasladada a tres capillas entre
los siglos XVII y XX. La primera se cubrié de cenizas al erupcionar el volcan Huaynapu-
tina, la segunda se incendid y la tercera soporté los embates de un terremoto. Cuenta
la leyenda que el parroco del pueblo vecino de Chapi, luego de la erupcién del volcan,
decidio llevarse la imagen a su parroquia y resguardarla. Mas tarde, cuando quisieron
levantarla para trasladarla, su peso era tan grande que no fue posible hacerlo. El parroco
interpret6 este hecho como una senal de que la voluntad de la Virgen era quedarse en
Chapi, donde se edificaria la conocida “capilla vieja” que desde 1884 seria ampliada y
embellecida por sus devotos. En mayo de 1922 se incendié a causa de las velas, pero




Fig. 31. Comparsa del wititi en la procesion
de La Inmaculada. Chivay, Arequipa.

Fig. 32. Virgen de La Inmaculada de Chivay,
junto a un altar efimero.

la imagen no sufrié perjuicio alguno. El templo fue reconstruido y la Virgen se quedé alli

hasta el siglo pasado.,,

A pedido de los fieles, la Iglesia Catélica dond un terreno, en el que se construiria el nuevo
santuario para albergar a la imagen sagrada. Fue entregado simbélicamente al arzobispado
de Arequipa el primero de mayo de 2018. Ha sido incluido en el circuito mundial de santuarios

aceptados por el Vaticano, para jubilo de la feligresia arequipena.

La veneracion y peregrinacion de sus devotos es permanente. Se inicié hacia fines del siglo XIX,
fue incrementandose sustancialmente durante el siglo XX y asi ha continuado hasta el dia de
hoy. Si bien la presencia de fieles es mayor en su fecha de celebracién, cada afo el santuario
recibe a miles de feligreses que llegan caminando largas jornadas en cumplimiento de prome-
sas hechas a la Virgen por los milagros que les ha concedido y por la fe que le profesan. Portan

ofrendas de flores, velas, exvotos y otros objetos rituales que dejan en el santuario, al pie del altar.

La Inmaculada Concepcion de Chivay en el valle del Colca
(Arequipa)

Patrona de Chivay, la Inmaculada Concepcion es celebrada el 8 de diciembre. La procesién

atrae una gran concurrencia y resulta colorida por los vestidos que lucen los pobladores




de este lugar, capital de la provincia de Cailloma, en Arequipa. Ellos le rinden pleitesia,
pues la fiesta coincide con el inicio del ano agricola. El dia central se anuncia con el re-
pique de campanas del templo colonial. Al salir en procesion, la Virgen lleva el atuendo
tradicional que usan las pobladoras, confeccionado y bordado por ellas, que le ofrecen
su compania y bailan varias horas al compas de grandes bandas de musicos.

La procesion recorre la plaza del pueblo bajo una arquitectura efimera muy elaborada
que simula varios arcos triunfales de considerable altura. También se levantan altares,
que son decorados con banderas peruanas, flores de papel y muchos abalorios que
engalanan el entorno. La vispera, en la noche, empiezan los interminables bailes de
hombres y mujeres, que no dan sefales de cansancio. En algiin momento se realiza la
famosa danza del wititi, a la que se denomina “danza del amor” e involucra a hombres
y mujeres. Este baile se ejecuta en toda la zona del valle del Colca, con caracteristicas
peculiares que marcan ciertas diferencias, segin los distintos pueblos. En diciembre
del 2015, la UNESCO declar6 a la danza del wititi Patrimonio Cultural Inmaterial de la

Humanidad. ,,

ELIZABETH KUON ARCE

Paginas siguientes:

» Fig. 33. Vista panoramica de la plaza central,
adornada con coloridos arcos, en la fiesta
de la Virgen Inmaculada de Chivay.
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A Fig. 34. Procesion de la Virgen de Alta Gracia Debemos resaltar que el colorido atuendo de los pobladores de Chivay es el vestido de
en Huamachuco, La Libertad. uso cotidiano, sobre todo el de las mujeres, costumbre que se esta perdiendo en otras
> Figs. 35. Fiesta de la Virgen de Alta Gracia. poblaciones y comunidades del sur andino.
Huamachuco, La Libertad.
a, ¢. Incas danzando. Portan corona de sol.

b. Contradanza libertena.

La Virgen de Alta Gracia, patrona de Huamachuco
(La Libertad)

Ahora nos vamos a la region altoandina del norte del Perd, al poblado de Huamachuco,
en la provincia de Sanchez Cerro (La Libertad), donde el 15 de agosto sale en procesion
la Mamita Alta Gracia, en medio de la algarabia de los numerosos fieles que acuden
desde las zonas aledafas. La celebracion se inicia a fines de julio con una ceremonia
civica denominada “parada del gallardete”, que consiste en el traslado de un madero
de cuarenta metros 0 mas, cargado por cientos de campesinos. Asimismo, se efectia el
paseo del gallardete, una bandera del Peri de 20 metros de largo, que sera izada en el
mastil, luego del desfile de musicos, danzantes y pobladores. El gallardete presidira todas
las actividades de la fiesta patronal y constituye la reafirmacién de identidad y arraigo de
un pueblo que contribuy6 a la independencia de nuestra patria.

Diversas manifestaciones de fe matizan las celebraciones. Entre las actividades festivas destacan
la verbena, el baile con cajay la escenificacion del Waman Raymi o Fiesta del Halcon (que cuenta la
historia de los wamachucos y su legado), asi como vistosas danzas tradicionales (la de los turcos,

Paginas 48-49: . . ) . .
B Derroche de jabilo y alegria en la comparsa las quicayas y los emplumados (ver pag. 128 fig. 8a)). Con la bajada del imponente gallardete el
del carnaval ayacuchano. dltimo dia de agosto, se cierran las festividades en honor a la patrona Virgen de Alta Gracia. ,,
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del coonaval en el Peun

Juan Qssie Jewiva,

omo es bastante conocido, los carnavales de origen cristiano tienen lugar en

una fecha movible que se define en relacion con el periodo de la Cuaresma,

que se extiende desde el Miércoles de Ceniza hasta la vispera del Domingo
de Resurreccion, que culmina la Semana Santa. Si se contabilizan los dias entre estos dos
puntos son 46 (y 40 hasta el Domingo de Ramos que da inicio a esta Semana Sagrada).
El mencionado miércoles, a su vez, se establece de acuerdo a los movimientos de la luna
que definen el inicio de la semana. La fase lunar significativa es el primer plenilunio o luna
llena de primavera que sea coincidente con un domingo. En consecuencia, el Miércoles de
Ceniza se determina desde el Domingo de Ramos para atras y los carnavales o carnesto-
lendas se festejaban litGrgicamente tres dias antes de dicho miércoles, pero en muchos
pueblos la celebracion abarca més dias, como senala Maria Eugenia Ulfe en su articulo.

Recuento historico

Siendo la Cuaresma un periodo de recogimiento, que se supone debe incluir ayunos y abs-
tinencias, pues recuerda el tiempo que Cristo pasé en el desierto antes de su sacrificio, los
dias previos -como antesala a esa austeridad- estaban marcados por el desenfreno, la

diversién y, en general, la exaltacion de lo carnal.

al
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Fig. 1. Danzante de huaylarsh moderno
en Huancayo.

Fig. 2. Comparsa del No carnaval6n
en Ayacucho. Notese la cruz vestida

de carnaval, en clara inversion del orden.

Figs. 3a, b. Comparsa campesina
en el carnaval de Cotahuasi, Arequipa.

Esta peculiaridad de la correspondencia entre los
carnavalesy la Semana Santa se da en muchas par-
tes y recala también en el Perd, pero matizada con
elementos de sus propias tradiciones. Uno de estos
era el calendario inca, que impuso en esa etapa la
gran celebracion del dios Sol, que concuerda en
nuestro hemisferio con el solsticio de verano. Este,
a su vez, coincidia simultaneamente con la época
de lluvias, que pautaba -como sigue ocurriendo en
la actualidad- el auge de la actividad ganadera por
su trashumancia hacia las alturas, para aprovechar
el crecimiento de los forrajes.

Asi, los meses del ano y sus correspondientes fiestas
fueron recogidos de distinta forma. Unos cronistas di-
cen que el calendario inca comenzaba en diciembre
y otros en enero, pero convienen en que, dias mas o
dias menos, se celebraba el gran Qhapaqg Raimi, fies-
ta asociada al solsticio de verano (del hemisferio sur).
Inmediatamente después de aquella festividad, en
lo que vendrian a ser los meses de febrero y marzo,
tenia lugar el Hatun Pucuy o Pacha Pucuy. Se hacian
sacrificios de ganados en honor a la tierra, tal como
su nombre lo indica: celebracion de la gran (Hatun)
produccion de los sembrados (Pucuy).,

Por otro lado, tal fue el impacto de la idiosincrasia
heredada del pasado andino que la Navidad, a la
par que asociaba al Nino Dios con el Inca, como
se aprecia en unas pinturas estudiadas por Ra-
mon Mujica Pinilla,, se convirtio en una fiesta que
realzaba el pastoreo, asi como también el auge
de la fertilidad para el desarrollo de los cultivos.
Mas aun, a tal grado se tergiversé la prédica
eclesiastica sobre la razon de ser de los carnavales que, estando en una ocasion en
Andamarca, se me llegé a decir: “El origen de los carnavales esta asociado a la alegria
que tuvieron los enemigos de Jesucristo por su captura. Estos Gltimos son Ilamados los
«Herodes de aquel tiempo», y a quienes se incluye son Anas, Caifas y Pilatos. La captura,
se dice, tuvo lugar un dia sabado después de una larga persecucion, donde Cristo castiga
y recompensa, seglin el comportamiento que manifiestan hacia El, a una sucesién de

personas con quienes se cruza en su recorrido”,.

Aunque el estudio sistematico de los origenes del carnaval en el Peru esta por hacerse, Ro-
lando Rojas Rojas nos dice, basandose en los Libros de Cabildos de Lima, “que ya en 1544
se celebraba en la capital la fiesta del domingo de Cuasimodo., Esta era una fiesta carnava-
lesca -en la que los negros salian pintados y con mascaras de diablos para realizar danzas
frenéticas y representaciones coloridas- que tenia lugar al término de la Cuaresma y cerraba
el ciclo del carnaval”  (ver pag. 278s). Citando a Juan Carlos Estenssoro, sefiala ademas que
esta celebracion sugeria “que el carnaval resucitaba por un solo dia para demostrar que no

habia muerto y que retornaria al ano siguiente”.
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Siguiendo con su recuento histérico, Rojas
Rojas también anota que la lectura de Juan
Antonio Suardo y Josephe de Mugaburu
sugiere “que ya en el primer tercio del si-
glo XVl el carnaval era una fiesta muy popu-

lar, asimilada por negros, indios y mestizos”.

Mas alla de Lima, en el Cusco, “esta diver-
sion estaba tan arraigada -afirma Rojas
Rojas- que cuando en 1749 la Iglesia le
pidi6 al corregidor de la ciudad que la
suprimiese para dar paso a las misiones,
este respondid «que no se podian omitir los
bacanales, porque eran entretenimiento y
diversion de la Republica». En esa ciudad, el
31 de enero de 1743, se publicaron avisos
que prohibian, bajo pena de excomunion,
remedar los trajes eclesiasticos en los
juegos carnavalescos. Y es que cuatro dias
antes, el propio alcalde, el contador real y
otras personalidades habian acudido a una
corrida de toros haciéndose preceder por un
muchacho disfrazado de fraile de San Juan
de Dios, que llevaba una jeringa con la cual

mojaba a los transelintes”.

También en Ica, por esos mismos anos, los
jugadores se extralimitaban tanto que ni
las casas ni los conventos se libraban de
sus tropelias, llegando al colmo de faltar
el respeto hasta a las autoridades, como sucedié con un cura al que mojaron de pies
a cabeza.

De estas evidencias se colige que la algarabia que acompanaba a la celebracion se traducia
principalmente en el juego con agua y en el uso de disfraces, que atraia especialmente a
los negros. De lo que no se habla es de la presencia de comparsas de bailarines que, en la
actualidad, es la expresién carnavalesca que mas se ha expandido por distintas provincias
del Per(. Tanto asi que ha motivado la creacion de asociaciones que, a semejanza de las
escuelas de samba brasilenas, se enfrentan en renidas competencias cuyo desenlace se
define por lo general en Lima (ver pags. 76ss).

Sin embargo, paradéjicamente, aunque los festejos de esta celebracion de la liturgia anual
se originaron en la capital, hoy, al estar amenazados por un sinnimero de prohibiciones
oficiales, practicamente han desaparecido, salvo en los pueblos jévenes. Ni el juego con
agua ni los tradicionales bailes de disfraces, donde brillaban las serpentinas y los chis-
guetes que esparcian perfumados liquidos en clubes sociales u otros lugares publicos,

siguen en vigencia.

Ahora, el relevo ha sido tomado por las provincias, en las que se celebra, con gran belleza
y alegria, esta desbordante etapa previa a la Cuaresma. Asimismo, con frecuencia, las fes-
tividades se extienden mas alla de los tres dias que se supone deben durar.
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A Fig. 4. Alegre y festivo cortamonte
en el carnaval abancaino.

R

Carnavales andinos

El ambito provinciano situado en los valles interandinos es el que muestra mayor esplen-
dor y variedad de expresiones. Como cabe esperar, las manifestaciones en las grandes
ciudades son, generalmente, las mas ostentosas y también las mas occidentalizadas. En
cambio, las de las zonas rurales, si bien no tan recargadas ni uniformes en su coreogra-
fia, sobresalen por ser extremadamente creativas y por sus notorios matices eréticos, en
consonancia con la propiciaciéon de la productividad de sus actividades agricolas y gana-
deras, como se entrevé en el pum pin y T'ikapallana del articulo de Maria Eugenia Ulfe.

Esto no quiere decir que ciudades con gran apego a las tradiciones, como el Cusco,
aparte de incorporar expresiones modernas, no mantengan su adhesion a manifes-
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taciones de larga data como celebrar el dia de compadres en iglesias cuyo patron es

un santo masculino y el de comadres en las que cuentan con una patrona femenina,

como es el caso de la Virgen de Belén. Esta Ultima, segun Condori Huamani y Nina

Escalante, antiguamente destacaba por ostentar la celebraciéon mas grande hasta
que, mas adelante, fue reemplazada por la parroquia de la Virgen de la Aimudena,
que alberga en su plazoleta una alegre y prolongada fiesta bajo los auspicios de una
patrocinadora. Aqui, luego de intensos bailes al ritmo de una banda de k'aperos, se
sirven viandas tipicas como el adobo de chancho y el tradicional puchero. La fiesta se
remata con una yunza o cortamonte que gira alrededor de un arbol cargado de regalos,
plantado artificialmente en un lugar estratégico, el mismo que debe ser cortado por
toda la concurrencia.

JUAN 0SSIO ACUNA




56

Otro detalle de la antesala del carnaval en esta zona, seglin las mencionadas investigado-

ras, es que “dos jueves del mes de febrero antes del Ultimo domingo del mismo mes, las
mujeres visitan y agasajan a sus compadres burlandose de ellos, dia en el cual cuelgan
en las calles munecos de trapo de tamano natural y los hombres hacen lo mismo con
sus comadres al jueves siguiente. No pudiendo eximirse del ya mencionado y apetitoso
plato conocido como timpu o puchero que es muy parecido al sancochado de la costa”..

Un poco mas lejos, en las comunidades de Lucanas, en el departamento de Ayacucho, concre-
tamente en Andamarca, la fecha para compadres y comadres establece el momento en que el
ganado lanar de la puna tiene que ser senalizado. A esta ceremonia se le llama “cuchucuy” y
debe realizarse en lo que ellos llaman sabado de comadres. Simultdneamente, en el valle se
preparan para la celebracion de los carnavales, una de cuyas expresiones antiguas era que
cada género adoptaba la vestimenta propia del sexo opuesto. Asimismo, se hacia el lavado de
la ropa de los santos y los servidores de estos se bahaban a la par en la cascada de Puquiocta.
Mientras tanto, en el pueblo los ayudantes masculinos de los mayordomos de los santos ale-
graban a la comunidad con el baile conocido como “vasallos”, en el que zapateaban al ritmo
de una quenay un tambor o tinya, portando una bandera con cascabeles.

Similar rito festivo se presenta en las partes altas de la zona occidental del valle del Man-
taro, en las comunidades altas del Canipaco, cuando en tales fechas van a las estancias
de ganados, principalmente lanar, a realizar la “senalipakuy”: el conteo y sefalizacién del
ganado con cintas de colores en las orejas. En este sabado de comadres, se les obliga a los
ninos a “convertirse” en “ufiachas”, que en quechua huanca significa “ganado tierno”. Asi,

los chiquillos se ponen en cuatro y deben sacar con la boca las monedas que los mayores
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han lanzado a los lavatorios llenos de chicha. Se dice que las monedas son la sal que los <« Fig. 5. Carnaval de Cusco.

ganados necesitan durante el afio. Cuando anochece y hay que retornar al pueblo, es comin

V Figs. 6a, b. Dia de comadres y compadres,
festividad que anticipa la llegada

las plantas de la papa) e, incluso, los varones les dan palmadas en los gluteos a las chicas. de los carnavales. Cusco.

el juego entre ambos sexos: se arrojan yerbas o terrones, se lanzan el “ampulo” (fruto de

Los jovenes dicen ser toretes y las chicas las vaquillonas. Cuando el varén sorprende por
la espalda a las jovenes y las agarra de la cintura, simulando el juego sensual, las chicas
responden con la imitacion del mugido. Estas expresiones festivas se aproximan a los ritos
magicos de fertilidad.

El baile de la Chimaycha se ha expandido mucho mas, alcanzando una irradiacién muy amplia
en el valle de Sondondo (en Lucanas, Ayacucho). Sin embargo, ha dejado de ser patrimonio
exclusivo de los hombres. Las mujeres participan con relucientes vestimentas que combinan

colores tales como el anaranjado, amarillo, verde, rojo y otros mas.

Algunos piensan que sus origenes se remontan a la época prehispanica, cosa un tanto impro-
bable porque los instrumentos que apoyan al baile son de cuerda (como el arpa, el violin y hasta
uno conocido como chinliliy que se parece a la bandurria) y otros propios del departamento
de Ancash. Sobre su nombre poco es lo que se sabe, ya que no aparece en los antiguos vo-
cabularios de la lengua quechua. La Gnica excepcion es el registro del término que hizo Juan

de Arona en 1883 en su famoso Diccionario de peruanismos.
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A Fig. 7. Carnaval urbano en Andahuaylas,
Apurimac.

Carnaval de Andahuaylas

En Abancay, region Apurimac, el carnaval tiene un matiz que conserva las dos expresiones
clasicas en las provincias, unas citadinas y otras del campo, las cuales mantienen su tradi-
cionalidad en la instrumentacion (que incluye el wakrapuku o corneta de cacho, la quena
y el pinkullo). Sus cantos son exclusivamente en quechua. En la ciudad se prefiere usar
instrumentos de cuerda, a los que se suma el acordedn. El carnaval es denominado Pukllay

y se celebra en los meses de febrero y marzo.

Sus cantos reconocen la legendaria historia chanka, en la que sobresale la figura de su
lider, Usco Willca, de quien dicen que mora en el complejo arqueolégico de Séndor. Los
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participantes acuden desde Talavera, para rivalizar en el Watanakanakuy con los de San

Jerénimo, sus eternos contrincantes.

Al grito de jPukllay! o jPukllarisun! (jJugaremos!) y las interjecciones de Chayraq (jAsi, asi,
serdal), entran en competencia. Las mujeres, que llevan sombreros con flores y los rostros
pintados con talco o harina de maiz, cantan al compas de guitarras, quenas y cornetas. Los
pobladores de Chincheros lucen sus huaracas, hondas rituales hechas para esta festividad.
Con estas se pegaran en las pantorrillas, para demostrar su superioridad. Prevalecen el reto
y la competencia. Muchos de los campesinos llevan gorros y otros sombreros. Las mujeres
citadinas visten llicllas de pana, mientras que las del campo usan mantas tejidas cruzadas

gue se amarran al pecho. Los grupos tradicionales de los pueblos de Quisuara, Pichirhua,
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Paginas siguientes:

» Figs. 8. Puckllay andino. Andahuaylas,
Apurimac.
a, b. Comunidad campesina de Coccairo.
c,d,e Pasacalle campesino en Andahuaylas.
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A Figs. 9. Carnaval de Chivay. Arequipa.
a. Pareja de danzantes de wititi.
b. Joven adornada con globos y serpentinas.
c. Tradicional waita (flores), ostentando
sombrero y manta con billetes.
d. Mujer luciendo un elegante chaleco
bordado y sombrero de ala ancha.
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Andarapa, Patagocha, entre otros, usan cornetas de cuerno, pitos, quenasy tinyas. Muestran
los frutos de la tierra, como papas, habas y maiz, en collares que penden de las mujeres.

Los varones, por su parte, tocan la tinya, que se conoce como instrumento femenino.

Muchos hombres se visten de mujeres, en clara alusion a los ritos de inversion. Las drama-
tizaciones de las danzas recrean las labores cotidianas y siempre se caracterizan por su
jocosidad y tono burlesco.

El valle del Colca: el wititi

En Chivay, capital de la provincia de Cailloma, en la region Arequipa, la celebracién presenta
otros rasgos, 10 que corrobora la diversidad de los carnavales. Los bailarines acuden bajo la
denominacion de parcialidades, que se refiere a las mitades en que esta dividido el pueblo:

los hurin'y hanan suyos.

(iestas y danyas deb Peuv



- -
= SR

La competencia se inicia cuando ambos sectores llegan con sus respectivos cabecillas,
cargos de prestigio que son asumidos por los solteros. Ellos dirigen la comparsa y llevan
un estandarte que los identifica. Vienen con sus familiares, quienes portan sombreros con
billetes, a los que llaman huaytas (flores); son obsequios que ostentan con el fin de mostrar
quién ha recibido el mayor aporte de sus allegados.

Se dice que antiguamente era una danza de guerra ritual entre barrios, que se disputaban el
favor de las jévenes. Lo curioso es que los hombres se vestian de mujeres y eran simbdlica-
mente agredidas por estas. Ellas simulaban falos con palos cubiertos por pieles de animales
y, entre risas y bromas, acosaban con movimientos pélvicos a sus contendientes varones.

El wititi, como también se le denomina al danzante, viste dos llicllas 0 mantas, entrecruzadas
y amarradas, y faldas bordadas de mujeres. Ellas lucen elegantes chalecos bordados, con
un diseno especial que es peculiar del valle del Colca. Usan sombreros con el ala ancha
hacia adelante, mientras que los varones llevan monteras con flecos hacia abajo, detalle
que seria un viejo y vago recuerdo de las mascapaichas incas.

Este baile surgié en honor a la Virgen de la Inmaculada Concepcion, patrona del pueblo. Incluye
una “lucha de las frutas”, que ocurre cuando ambas parcialidades se arrojan manzanas o
membirillos con sus huaracas. La mUsica es interpretada por bandas de trompeteros, saxofo-
nistas y taroleros, que son contratados expresamente para estas fiestas.
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Paginas siguientes:
P Fig. 10. Danzantes visitendo el tradicional
traje del wititi. Arequipa.
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Carnaval de Jauja

Jauja, fundada por Francisco Pizarro como
primera capital del Per(, es otro de los lu-
gares donde los carnavales son celebrados
con el afamado cortamente. Este consiste
en tumbar a hachazos un arbol adornado
con regalos, que ha sido plantado por el
padrino de la fiesta. El baile se hace con
rondas de parejas y quien logra derribar el
arbol sera nominado como el nuevo padrino,
el mismo que tendréa que sufragar los gastos
de la orquesta, comidas, bebidas y fuegos
artificiales del proximo festejo. Las bandas
de musicos son conjuntos tipicos de saxos,

clarinetes, arpa y violin.

La fiesta comienza con la “traida del monte”,
es decir, el traslado del arbol, que se realiza
bien entrada la madrugada del sabado o
domingo de carnaval, con musica y bebida.
Antes de llegar al pueblo, se efectia el talipay,
que es el encuentro con otro grupo de concu-
rrentes, quienes ofrecen bebida y comida a
los portadores. Al ingresar en la plaza, como
simbolo de poder, el mayordomo cabalga so-
bre el tronco llevado a hombros por decenas
de jaujinos. Luego, el arbol sera plantado una
vez que las mujeres lo adornen con serpenti-

nas, globos y regalos de todo tipo.

La fiesta en si arranca al mediodia. Después
del primer machetazo al arbol, que corres-
ponde al mayordomo, las parejas bailan a
su alrededor, avanzando y retrocediendo. A
continuacion, por turnos, dan los golpes con
el hacha. Esta fase dura varias horas y solo
culmina cuando una pareja tumba el arbol,
instante en que el publico se lanza sobre

los regalos.

Al final, previo pasacalle de toda la compar-
sa, se visita la casa del mayordomo oferente.
Alli se sirve el infaltable mondongo o patazca
de maiz pelado, y el picante de cuy colorado
con mani, huevos, aceitunas y lechugas.
También se comen chicharrones con arroz
amarillo, papa a la huancaina, pachamanca,
chicha de mani, gelatina de patitas, entre

otros potajes y bebidas tipicas.
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Figs. 11a, b, c. Senorial carnaval jaujino
y tradicional cortamonte.




A Fig. 12. Joven entonando las coplas
del carnaval ayacuchano.
“Desde lejos he venido, desde lejos he venido.
Solamente por quererte, solamente por amarte.
Eso tu no reconoces, eso tu no reconoces.
Orgullosa huamanguina, pretenciosa
ayacuchana”.

» Fig. 13. Apotedsica comparsa del carnaval
ayacuchano.

Paginas 70-71:

» Fig. 14. Vista panoramica de las coloridas
comparsas carnavalescas, en la plaza
de armas de Ayacucho.

6%

Festejos urbanos en Ayacucho

En Huamanga, Ayacucho, los carnavales
convocan a las pandillas. Estas son inte-
gradas por familias y vecinos de los barrios,
trabajadores que ejercen un mismo oficio
o profesién, y miembros de instituciones
educativas, culturales o deportivas. Las
comparsas se organizan con anticipacion,
poniéndose cuidado en los atuendos, la
coreografia y los cantos (estrofas rimadas
cuya letra no debe ser igual a la del ano

anterior).

En la década del setenta del siglo pasado,
segln pudimos registrar, antes del desfile
por las calles principales y la plaza central
de Huamanga, las pandillas jugaban con
agua, serpentinas, talco perfumado y tunas,
que las mujeres lanzaban a los hombres,
mientras que estos las atacaban con be-
tin negro, embadurnando sus rostros. El
cerro Acuchimay y el rio Huatatas eran los
lugares preferidos para estos juegos. Las
pandillas se encontraban por casualidad
en su camino al desfile y se producia el en-
frentamiento, real o simulado. La rivalidad
se expresaba a través del canto y la danza,
con insultos llamados tratanakuy, que eran
proferidos mas en son de mofa que en serio.
Y, para enamorar a las mujeres de las otras
comparsas, se solia improvisar las letras

de los cantos.

En los desfiles pueden estar presentes cua-
drillas de bailarines que provienen de otras
provincias. Son famosas las de Vinchos
y Socos, especialistas en el Jatun Saqta-
nakuy, Hombres y mujeres se enzarzan en
peleas rituales, cogiéndose de la cintura
hasta tumbarse. Llevan cruces con adornos
de serpentinas, globos y flores, ademas de
mascaras con las que satirizan a algun fun-
cionario publico (ver pag. 52). Los cantos,
subidos de tono, canalizan las protestas
de los pobladores contra las autoridades.
La improvisacion de las letras resulta clave

para triunfar en el desfile.
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Fig. 15. Joven con la tipica vestimenta
cajamarquina.

Figs. 16a, b, c. Creativas y modernas
comparsas del carnaval cajamarquino.

Ingenio verbal en Cajamarca

Entre los carnavales que privilegian el humor, la satira, la malicia popular y la burla tene-
mos el de Cajamarca. Las cuadrillas apelan a la ironia, el despecho y el doble sentido. El
procedimiento usual es el contrapunto, que pueden ser grupal, individual, o entre hombres
y mujeres. De ahi que, con semanas de anterioridad, se convoquen concursos de coplas
entre caserios, barrios e instituciones, costumbre que recrea una vieja herencia colonial. A
la celebracion en la ciudad llegan comparsas de todas partes, incluidos los caserios rurales.

Antes del Miércoles de Ceniza, el dia sébado, hace su ingreso el No Carnavalén, mufieco de
aspecto burlesco, hecho con trapos viejos y trajes de difunto. Los pobladores recorren las
calles jugando con chisguetes, harina y pintura.

El domingo amanece con las patrullas -como se denomina a las cuadrillas- que se preparan
para el desfile. Participan méas de cuarenta barrios, que llevan efigies de los mas variados
personajes, desde las figuras de la televisién hasta los miticos y tradicionales de Celendin,
los shilicos, que representan a los agricultores de su zona, con sus ponchos y ojotas. También
pueden aparecer caballos de paso con peculiares adornos en la grupa, auspiciados por alguna
entidad estatal, asi como miembros de las fuerzas policiales, con una coreografia especial.

En Cajamarca, el cortamonte se llama unshay se realiza en
cada barrio hasta el martes en la noche, cuando “muere” el
No Carnavalén. Este es velado en la colina del cerro Santa
Apolonia, mientras los asistentes beben y comen gallinasy
cuyes, viandas proporcionadas por los mayordomos.

El Miércoles de Ceniza se marcha a los Banos del Inca,
donde se lee su testamento, en medio de los estridentes
llantos de sus viudas. Después, el muieco es quemado,
momento en que se canta:

Ya te vas carnavalito,
ya te vas Carnavalon,
vuélvete el aino que viene
en las aguas del Mashon.

Matarina, matarina,
matarina de algoddn,
si no lloran tus ojitos,
llorara tu corazon.

Segln Arturo Corcuera, fue Matara la poblacién donde se
cantaron por primera vez las coplas del carnaval., Por esa
razén, los pobladores le guardan reverencia seductora con
estas nuevas coplas:

Matarina, matarina,

de requiebro y seduccion,
si me ofreces tus caderas
te entrego mi corazon.

Coplas tan dulces como su manjar blanco, la conserva de
higos, el dulce de ocas, las humitas, y su chicha de jora en
poto de Bambamarca.
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ste es un articulo sobre algunas variedades del carnaval peruano. Me con-

centraré en los concursos que migrantes de origen andino llevan a cabo en

la ciudad de Lima en los meses de febrero y marzo. Estos casos los usaré
junto con material recogido en distintos trabajos de campo realizados en la década de
1990, principalmente en Ayacucho, Apurimac y Huancavelica. En este articulo en particu-
lar me interesa, por un lado, centrarme en las competencias y concursos que tienen lugar
durante el periodo de carnaval y que sirven como puntos de encuentro para las diversas
asociaciones y comunidades que han emigrado a la ciudad de Lima. Por otro, trabajar sobre
las escenificaciones que en los Ultimos anos desarrollan algunas asociaciones y clubes
sociales de comunidades que han padecido la violencia de las décadas de 1980y 1990, y
que ahora representan en las estampas de carnaval, para entender como opera la memoria

encarnandose en los propios cuerpos de los y las danzantes.

Un poco de historia

ARos descritos como los momentos cuando las jerarquias se subvierten, las relaciones de
poder se trasgreden y las normas se quiebran, los carnavales son las fiestas medievales
que evocan el periodo de las carnestolendas,. Esta etapa abarca desde la Bajada de Reyes
hasta el Miércoles de Ceniza, aunque oficialmente comienzan diez dias antes del inicio de
la Cuaresma. Es de gran repercusion en algunos paises como Brasil, donde los carnavales
son estudiados en el sentido de reversion de roles de identidad social y de género,. Igual-
mente, su celebracion en Venecia (ltalia) privilegia el juego de mascaras y personajes. Asi
descritas las fiestas de carnavales pareciera que tienen una impronta romana y cristiana,

del exceso y el ayuno.
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Pagina 74:

<« Fig. 1. Tradicional pumpin, caracteristico
por sus letras jocosas y criticas. Festival
de Waswantu, Ayacucho.

V Figs. 2a, b. Las comparsas compiten
interpretando el pumpin, con sus originales
coreografias.
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Fiestas como estas permiten conocer el funcionamiento social, sus propias estructuras y también
las maneras como pueden subvertirse. Siempre se ha sefalado que la trasgresion caracteristica
del carnaval es una manifestacion ludica de lo social, pero aqui prefiero inclinarme a pensary
proponer que ese quebramiento de lo social que se da en los carnavales sirve para restituir la
misma diferenciacion social en toda su jerarquia. Es decir, se quiebra la norma para que esta
pueda emerger en forma rigida. Mas bien, el voltear o trasgredir sirve para reforzar las propias
estructuras sociales. Pero, en estos intersticios que se crean, también se ve otras posibilida-
des para la emergencia de otras voces o historias, como seran las practicas performaticas de
memoria que han comenzado a ser parte de la propia tradicionalidad del carnaval ayacuchano.

Los carnavales son las festividades de la exuberancia y la carnalidad, las fiestas de la
prosperidad. En los Andes estas celebraciones coinciden con el periodo de los aporques o
levantamiento de la tierra y con las herranzas (marcaciones de los ganados); son momentos
especiales para propiciar la fertilidad. Billie Jean Isbell cuenta que en Chuschi (Ayacucho)
los jovenes celebran la vida michiy, que es la ocasion para el encuentro de parejas. Para
ello, los pumpines que se entonan en el Concurso de Carnaval de Waswantu cantan al amor,

como se aprecia en el siguiente ejemplo:

Tayta mamayki rimacusgasumpas De ninguna manera podria

Tayta mamayki parlallawasumpas dejarte siempre juntos nos iremos
Manapunim dejallaykimanchu Siempre juntos nos vamos a ir
Kuscapunim ripucullasunchik Que tu padre y tu madre sigan hablando
Kuscapunim pasacullasunchik Que tu padre y tu madre sigan diciendo
Llacta runaga rimallasgasumpas De ninguna manera podria dejarte
Llacta runaqa parlallasgasumpas... Siempre juntos nos iremos

Siempre juntos nos vamos a ir
Que la gente del pueblo siga hablando
Que la gente del pueblo siga diciendo,

El pumpin es un género musical de las provincias del centro y sur de Ayacucho. Siempre es
ejecutado por un conjunto de varones que llevan charangosy guitarras, y al que acompanan
voces femeninas. Hace ya varias décadas que las comunidades rivalizan en una serie de
concursos de carnaval. El mas importante se realiza en las pampas de Waswantu, adonde
llegan los comuneros para la competencia. Estos pumpines también aparecen en Lima en
tiempos de carnaval y en los distintos centros sociales de comunidades ayacuchanas como
los estudiados por Renzo Aroni,, que cantan sobre los dolorosos procesos migratorios, la
pérdida de lazos fraternos y la vida en la ciudad. Asimismo, el pumpin ha servido como
mecanismo para la transmision de memoria sobre la historia reciente. EI etnomusicélogo
Jonathan Ritter, ha escrito sobre los pumpines que, en los concursos de carnaval en el
centro de Ayacucho, se cantan sobre los anos de violencia en la region como sitios o luga-
res de memoria en si mismos. La musica, el arte del retablo, o las tablas de Sarhua, han
sido vitales como canales usados politicamente durante el conflicto para representar sus

memorias, entremezclandolas con sus experiencias de vida cotidiana y costumbres locales.

Los concursos y las competencias

Es el tercer domingo de febrero y el estadio Pallasca de Ate en la ciudad de Lima amanece
con una algarabia de musicos y vendedores de comida y panes que comienzan a ocupar sus
instalaciones. Esperan el arribo de las comparsas y los animadores de Radio Andina para
dar inicio a las celebraciones del Tumi de Oro 2019, que llega a su decimosexta version.
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Este es el concurso de carnaval que se conoce como de “los empresarios” y “la radio”. E

premio consistente en 16 mil nuevos soles convoca a comparsas de distritos, comunidades
y asociaciones de residentes ayacuchanos en Lima. Con este primer certamen empiezan
las fiestas de carnaval en la capital. Semanas después las comparsas tomaran el coso de
Acho para llevar a cabo el concurso denominado La Quena de Oro y, finalmente, aquellas
que resulten ganadoras se enfrentaran en el concurso Vencedores.

Los concursos de carnaval en Lima nacieron como espacios de encuentro de la poblacion
migrante para celebrar sus fiestas. Con los afios se han vuelto instancias de representacion e
identificacion importantes, pues las comparsas han comenzado a trabajar mas en sus danzas,
vestuarios y representaciones coreogréaficas. Y es que participar en un concurso de carnaval no
es cualquier cosa. La organizacion exige que las comparsas arrangquen con un baile de presen-
tacion que dura aproximadamente veinte minutos. El conjunto Labradores de la Compania de
Paccaicasa entra en escena con una pareja de hacendados que saludan presentando a sus
danzantes. Luego sigue la estampa. Este es un momento significativo en la medida en que las
comparsas vienen incorporando representaciones sobre hechos vividos. Los Labradores de la
Compania de Paccaicasa, que el afio anterior habian obtenido el segundo lugar en la compe-
tencia, trajeron este afio una representacion sobre el periodo de violencia. Las estampas duran
entre veinte y treinta minutos, durante los cuales los danzantes se esforzaran por impactar al
publicoy al jurado del concurso. En esta ocasion, los danzantes de Labradores de la Compania
ocuparon el centro del estadio de Pallasca: un grupo de ellos que vestia trajes militares tomé
por asalto a las y los danzantes, provocando incendios y destrozos. Los 16 mil nuevos soles
del premio fueron disputados también por las comparsas de Aparo, Sarhua, Alcamenca, Acos
Vinchos, Socos y Huamanga. El Tumi de Oro abre la temporada de carnavales en la ciudad.

MARIA EUGENIA ULFE

Paginas siguientes:

» Figs. 3a, b, ¢, d, e. Carnaval de Tikapallana
en las alturas de Cotabambas, ejecutando
el contrapunto y las carreras de caballo
en T'ikapampa, que significa, llano de flores.
Apurimac.

Paginas 80-81:

» Fig. 4. Grupo de jinetes participando
en el Carnaval de Tikapallana, en las alturas
de Cotabambas. Apurimac.
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Estas celebraciones de carnaval bajo la modalidad de concurso tienen su contrapunto en las
otras competencias que también se desarrollan durante ese periodo. Las fiestas de carnaval
cuentan con una larga historia que obedece a la manera como se ha organizado la vida social y
econdmica en los Andes, donde la competencia y la reciprocidad alcanzan un peso importante.
Por ejemplo, en el marco de los festejos de los pastores y huaylias de Cangallo que se llevan a
cabo con motivo de la Bajada de Reyes (6 de enero), el personaje del obispo pregona con un
falo de madera a sus fieles, dando pie a la expansion del carnaval. Las comparsas de huaylias
y los pastores, organizadas para representar a cada uno de los cuatro barrios de Cangallo, dan-

zan en competencia con zapateo para dirimir cual de ellos resultara el ganador de la jornada,.

Esto también se expresa en las manifestaciones de masculinidad y virilidad que exhiben los
ceqollosy pulseos de Socos (Ayacucho). Los ceqollos son las batallas personales de latigueo
que se realizan principalmente entre varones. Estos se remangaban los pantalones y se
enfrentaban uno contra el otro en sendas batallas, llegando incluso a herirse. En el Tumi de
Oro la comparsa de Socos trajo el ceqollo en su estampa, pero ya no se azotaban solamente
los tobillos y pantorrillas, sino también los torsos. Los ceqollos cedieron a los pulseos, torneos
enteros donde los varones se enfrentan para mostrar su fortaleza. Estos se convierten en

pequenas instancias rituales masculinas que buscan afianzar actitudes de virilidad.

En Apurimac las competencias toman la forma de grandes carreras de caballos. Por ejemplo,
en Checche y Saclaya, que son anexos de la comunidad de Huancabamba en Andahuaylas,
el campo se engalana con coloridos caballos y huaracas, plumas de pavo real, ponchos
de colores y sombreros con flores cada vez que los mozos salen a competir en estas ca-
rreras. En el T'ikapallana, también conocido como “lugar donde se recogen las flores”, en
Tambobamba, a méas de cuatro mil metros sobre el nivel del mar, el carnaval se celebra con
expertos jinetes que muestran sus habilidades ecuestres. Se escucha musica de bandurria,

mientras bailan grandes grupos de varones y mujeres en gachuas, rondas interminables

que celebran la vida. Como el canto de José Maria Arguedas al muchacho tambobambino:

Tambubambinu maqtatas

Al muchacho tambobambino

Yawar mayu apamun
Un rio de sangre lo trae

Tambubambinu maqtatas
Al muchacho tambobambino

Yawar unu apamun
Lo trae el agua sangrienta

Tinyachallannas tuytuchkan
Su pequena tinya se remoja

Qinachallannas tuytuchkan
Su quenita se remoja

Charankullannas tuytuchkan
Su charanguito se remoja

Biritillannas tuytuchkan
Su birretito se remoja
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Wiphalitay wiphala
Wiphala wiphala wiphala
Wiphalalalay wiphala
Wiphalitay wiphala
Khuyakusqgan pasnari

La muchacha que queria

Waqayllanas waqgaschllan
Solo llora y llora

Wayllukusqan pasnari
La muchacha que amaba

Llakillanas llakischllan

Solo sufre y sufre

Punchitullanta ghawaspa
Mirando su ponchito

Charankullanta ghawaspa

Contemplando su charanguito

Biritillanta rikuspa
Mirando su birretito

Qinachallanta rikuspa
Contemplando su quenita

Wiphalitay wiphala
Wiphala wiphala wiphala
Wiphalalalay wiphala
Wiphalitay wiphala

Kunturllanas muyusllan
Dicen que el condor da
vueltas

Tambubambinu maskaspa
Buscando al tambobambino

Kunturllanas muyusllan
Dicen que el condor da

vueltas

Tambubambinu maskaspa
Buscando al tambobambino

Manapunis tarinchu
Y dicen que no lo hallara

Yawar mayus apakun
Pues el rio de sangre lo

arrastro

Manapunis tarinchu

Y dicen que no lo hallara

Yawar unus apakun
Pues el agua sangrienta

se lo llevo

Wiphalitay wiphala
Wiphala wiphala wiphala
Wiphalalalay wiphala
Wiphalitay wiphala
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Las competencias se convierten en formas
rituales que expresan identidades de género
bastante demarcadas, donde los varones
manifiestan y refuerzan su virilidad a través
de demostraciones de fuerza y vigor, mientras
las mujeres se dedican a sus cantos y bailes.
Asimismo, lo competitivo se ha trasladado
a los concursos de carnaval, que se han ido
consolidando y profesionalizando, como se
observa en los momentos de la estampa. Es
en este ambito donde las comparsas muestran
elaboradas representaciones de sus celebra-
ciones del carnaval, un espacio que -desde
hace pocos anos- han comenzado a usar para
recrear hechos de nuestra historia reciente.

Las expresiones carnavalescas no son solo
de trasgresion, sino también muestras de
resistencia y de inversion para mantener
la continuidad y persistencia del ritual mis-

mo, . Como antano cantaban los pumpines

en torno a la educacion y el sefior gobierno,
hoy celebran sus vidas y el recuerdo como
una practica social que se revela en toda
su magnitud al convertir estadios o cosos
taurinos en grandes espacios que revitalizan
la propia existencia. Asi, en el Tumi de Oro, la
estampa de los Labradores de la Compania
de Paccaicasa presento distintas escenas de
las actividades cotidianas de esa comunidad.
Estas recreaciones nos ayudan a entender las
conexiones entre memoria y performance que
se advierten en la manera como los procesos
sociales y politicos empiezan a construirse
mutuamente, utilizando como plataforma y
vehiculo lo cultural, y redefinen las formas
establecidas, como sucede cuando se trans-
forman las propias estampas coloridas de
carnaval en practicas performaticas o coreo-
graficas de memoria.

Fig. 5. Joven danzante en el carnaval
de Cotabambas.

Fig. 6. Cejollo carvanalesco o prueba de valor.
Andahuaylas.

Fig. 7. 16avo. Concurso Nacional el Tumi

de oro. Comparsas del carnaval ayacuchano

y sus provincias. Auspiciado por Radio Andina.
Ate, Lima.
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Qlexandev Hueta-Mevcads Tenorie

o cuenta el legendario manuscrito de Huarochiri: la belleza de la princesa

Cavillaca atraia a los dioses. Por su parte, Cuniraya Wiracocha no solo era

un dios poderosisimo, sino que le compla'cia trastornar el mundo y ponerlo
de cabeza. Era travieso, le gustaba confundir cambiando de apariencia como solo un dios
puede hacerlo; se divertia sacando de quicio a su entorno y demostrando cuan contra-
dictorios eran los seres que vivian en su mundo magico. En aquellos tiempos del mito,
Cuniraya Wiracocha vio a la princesa Cavillaca y se enamor6 de ella, pero como a él le
gustaba desafiar a la l6gica y las expectativas muto primero en un ave, porque disfrutaba
jugando y los dioses tienen ese poder. Transformado en un ser emplumado, volé hacia
una ldcuma y con el pico le impregn6 su semen. Luego la dejé caer ante la princesa Cavi-
llaca, que la mordié encantada y qued6 embarazada. Asi nacié un pequeno principe y la

princesa no sabia quién podia ser el padre.

Al cabo de un ano, quiza para una ceremonia del primer corte de pelo, como todavia se
hace en muchas comunidades del Ande, la princesa convocé a toda divinidad tutelar para
averiguar quién era el padre del principito. Como era de esperarse, fue la reunion de dioses
mas suntuosa que el universo haya visto, pues todos querian que la princesa creyera que
eran el verdadero padre. Nuevamente Cuniraya hizo de las suyas y, aunque podia ganar en

pompa a sus colegas dioses, se transform6 -porque a él le gustaba cambiar su fisonomia
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para enganar- en mendigo harapiento. La
princesa lo ignoro, pero su bebé no y corrid
al encuentro de su padre. Fue una sorpresa
para todos y, en especial, para la orgullosa
princesa, quien no podia admitir que su
Gnico hijo tuviera un padre tan diferente de
los dioses. Entonces, cogié al crio y huyo
avergonzada. Cuniraya Wiracocha recupero
su aspecto original y fue tras ella, bendicien-
do a los animales que le daban animos y
maldiciendo a aquellos que lo desalentaban.
La princesay su hijo llegaron al mar, y hasta
ahora estan alli, bajo la forma de dos islas.

El travieso dios andino no esta solo en el
mundo mitolégico de la especie humana.
Toda mitologia siempre tiene un espacio para
personajes bromistas, a los cuales les gusta
poner el mundo patas arriba y burlarse de los
poderosos, desde duendes y bufones hasta
animales pequenos o dioses graciosos como
Mercurio, Lokiy el mismo Cuniraya Wiracocha.
El antropdlogo Paul Radin estudi6 el caso
de los personajes ladicos en las poblacio-
nes indigenas norteamericanas y encontro
personajes burlescos, a los que denominé
tricksters o truqueros, dispuestos a cometer
la mayor travesura en su simple busqueda del
caos. ¢Qué hace del travieso embaucador un
personaje tan necesario que aparece en los
mitos con un rol determinante? Una posibili-
dad es que toda cultura requiere explicarse
por oposicion. Asi, el personaje bromista y
cabtico representa a la sociedad “al revés”
y por lo tanto es un modelo a no seguir. Por
otra parte, esta clase de personajes que viven
un permanente carnaval también parece
revelarnos simbélicamente una realidad de
la condicién humana: el mundo es absurdo
y, aunque sigamos las reglas, nada suele salir

como corresponderia a la logica, .

Si queremos hallar al personaje trickster en
los Andes, podemos descubrirlo hurgando en
las narraciones mitolégicas y en los relatos
que fueron seleccionados y reinterpretado
por los cronistas. Lo encontraremos en aque-
llos relatos de los ninos en la sierra donde el

pequeno cuy acostumbra vencer en astucia
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al zorro, o donde el colibri le juega bromas al
condor. Sin embargo, si nos interesa indagar
en su esencia habra que rastrearlo en el
contexto de las fiestas en los andes, espe-
cialmente en medio de los bailes en los que
irrumpe como un enmascarado que cuida
el orden e interactla con el publico, ya que
ademas de proteger a los danzantes, bromea
con los asistentes y persigue a los incautos.

En la mayoria de celebraciones religiosas
en los Andes, este personaje se manifiesta
a través de la danza y es concebido en
consonancia con las tradiciones previas a
la conquista. Cuando se permitié el ritual
andino en el ceremonial catélico, se logrd
una mayor concurrencia y participacion,
sobre todo de quienes antes de la llegada
de los conquistadores tenian ya una con-
cepcidn festiva del culto. Lo curioso es que,
tanto a un lado como al otro del Atlantico,
habia personajes ludicos que acompanaban
las danzas y que encarnaban una contradiccién mientras abrian el paso a las comparsas.
Por un lado, buscaban mantener el orden ante el caos que se producia por la cantidad de
gente que congregaba la fiesta; por otro, contribuian a generar caos al interactuar con el
pulblico y hacerlo objeto de sus chanzas, jugar con los nifos e imitar a los adultos. De este
modo, también abrian el umbral del mundo al revés que se vislumbra en toda celebracion
con caracteristicas de carnaval.

Encontremos, pues, a estos personajes festivos que nos reciben en las fiestas bajo la aparien-
cia de demonios, 0s0s, intelectuales, soldados y otros seres que emergen en medio del caos.

Los saqras, unos demonios alegres

El discurso oficial de la evangelizacion sostenia que los indigenas que vivian en los Andes eran
victimas de una parodia diabdlica, en la que preponderaba el rasgo tipico de Lucifer como
consumado enganador. Esto generaba que el diablo fuera identificado con cada divinidad
andina posible. Por ejemplo, cuando el cronista Pedro Cieza de Ledn se refiere al santuario
de Pachacamac (ubicado precisamente en la misma zona de donde proviene el relato de
Cuniraya Wiracocha que evocamos al comienzo) iguala al gran oraculo andino con el demonio:

Algunos indios dicen que en lugares secretos habla con los mas viejos este malva-
do demonio Pachacama; el cual, como ve que ha perdido su crédito y autoridad,
y que muchos de los que le solian servir tienen ya opinion contraria, conociendo
su error, les dice que el Dios que los cristianos predican y él son una cosa y otras
palabras dignas de tal adversario; y con enganos y falsas apariencias procura
estorbar que no reciban agua del bautismo.,

Como bien confirma Ciezay lo convalida también la etnografia actual, las divinidades tutelares
andinas no se fueron del todo y siguieron siendo significativas, a tal punto que muchas de

ellas no tuvieron problemas para ser denominadas “demonios”..

ALEXANDER HUERTA-MERCADO TENORIO

Pagina 84:

<« Fig. 1. Traviesos magtas, con su mascaras
expresivas ponen la cuota de humor,
en la festividad de la Virgen del Carmen,
Paucartambo.

<« Fig. 2. Grupo de chutos con chullo y chaleco,
animando las fiestas navidenas.
Muquiyauyo, Jauja.

A Figs. 3a, b. El capitan y la vieja, personajes
ludicos en el pasacalle por los setenta y cinco
anos de la Escuela Nacional Superior
del Folklore, José Maria Arguedas. Lima.
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Asi, cuando recorramos la procesion de la Vir-
gen del Carmen en Paucartambo (Cusco), nos
sorprendera ver colgados temerariamente de
los techos de tejas o los hermosos balcones de
madera a los acrobaticos saqras, que son de-
monios vistosos ataviados con coloridas mas-
caras con forma de animales y que rematan
en imponentes cuernos, grandes pelucas de
tono amarillento y trajes tan policromos como
un arco iris. Sus manos son garras y estan
premunidos de un baston (ver pag. 27 fig. 10).

En un ambiente sumamente bizarro, nos per-
cataremos de que parecen cubrirse con las
garras sus expresivos rostros enmascarados,
mientras pasa la procesion de la Virgen del
Carmen. Esta surrealista escena cobra aun
mayor impacto al descubrir a los audaces
saqras apostados en los techos a dos aguas,
aferrados a las rejas o suspendidos de los
balcones. Asimismo, cuando los migrantes
paucartambinos celebran las procesiones en
Lima, los saqras intercambian miradas con
los asustados y deslumbrados transeuntes
desde las rejas de las iglesias.

No hay que dejarse enganar por los her-
mosos trajes de demonio, pues los saqras
interactian con el pliblico mirandolo con
SUS enormes 0jos. Son traviesos y senalan
constantemente a los asistentes, como si
intentaran encantarlos magicamente, ma-
reandolos con sus movimientos serpentinos
y dejandose admirar por la valentia con que
desafian la gravedad al desplazarse por los
techos.

La contradiccion se manifiesta en la actitud
de temor hacia la Virgen y la imposibilidad
de entrar al templo con ella. Como han con-
fesado en diversas entrevistas, las lagrimas
que sueltan delatan el malestar que sienten
al no poder acercarse a su amada Madre
Santa por estar personificando a un demo-

nio, travieso pero demonio a fin de cuentas.

Ellos también afirman la Virgen entiende la
paradoja que supone ser saqrasy les brinda
su proteccion, evitando que caigan durante

sus arriesgadas maniobras.

Fig. 4. Picardia, travesuras y color.
Saqgras o demonios alegres en la fiesta
de la Virgen del Carmen de Paucartambo.

Fig. 5. China saqra en el pasacalle

por los setenta y cinco anos de la Escuela
Nacional Superior del Folklore, José Maria
Arguedas. Lima.
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Los huacones, jueces enmascarados

Mascaras, pelucas y togas... En distintas culturas, los
jueces suelen vestir indumentarias exclusivas, puesto
que deben diferenciarse de un ser humano normal para
ejercer el derecho de impartir justicia (a veces incluso se
protege la identidad recurriendo a una mascara, como en
el caso del grupo Fang en Camerun, donde el hecho de
llevarla también convierte al juez en alguien especial). A
su vez, la mascara puede representar a quienes si tienen
el derecho de juzgar a la comunidad, en tanto pertenezcan

a los ancestros.

En el corazdn del Perq, en el valle del Mantaro, en el distrito
de Mito (Junin), durante los tres primeros dias del ano des-
filan unos personajes encorvados con grandes mascaras
de madera que remedan rostros adustos y cuyas narices
resaltan como picos de pajaros. Ellos salen a hacer justicia

y llevan unos latigos llamados tronadores.

Se dice que estas mascaras son representaciones de
aquellos individuos que tenian la facultad de juzgar, como
sucedia antano con los ancianos. De este modo, bajo la
forma de personajes ladicos, la tradicion persiste, aun
cuando los conquistadores quemaron momias y altares
para evitar que se siguiera rindiendo culto a los ancestros.
Por tanto, esta mascara representa a la huaca, el espacio
sagrado, y al ancestro que regresa con el ano nuevo para
juzgary reordenar el mundo. No es el azar, sino la memoria
de los ancestros, lo que hace que todos nos vigilemos para

cumplir las reglas que la tradicién impone.

Hablamos del huacén, personaje definido por una mascara rudamente trabajada en madera
y que despierta respeto y miedo. Cuenta con una prominente nariz, un sombrero de paja con
cintas, una capa y un delantal bordado. Sin embargo, el elemento que lo proyecta hacia el
publico y hacia los otros huacones son los zumbadores, unos latigos con los que castigan
a los que consideran faltosos. También se saludan dandose latigazos entre ellos, antes de

un fraternal abrazo.

Diferentes generaciones de huacones se reldnen en la danza, a la que solo se accede por
invitacion y luego de superar un bautizo tan severo como lo que representa el personaje.
Su origen se remonta a la época preinca, donde aparecen como sustitutos del consejo de
ancianos precedente. Desde ese momento, se constituyeron como una especie de “jueces
morales” que recorren el pueblo y entran a las casas para aplicar la ley y castigar con latigo
a los malos funcionarios y a los adilteros, ladrones y ociosos. Por ello, su performance
es un homenaje festivo a la justicia y un ejemplo para los mas jovenes del pueblo. Estos
Gltimos ignoran quiénes estan detras de las mascaras, pero saben que deben obedecerlos

y respetarlos.

Con la llegada de los espanoles, la danza original corri6 el peligro de desaparecer. No

obstante, ha resistido el paso del tiempo y experimentado cambios por el sincretismo
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cultural y la superposicion religiosa. En la danza los
huacones hacen gala de su autoridad en el centro de la
plaza principal del pueblo. La celebracion se inicia con la
quema de un castillo de fuegos artificiales. Durante su
presentacion, los bailarines cruzan sus manos, saltan, se
balancean y rugen mientras cruzan sus latigos al ritmo
de la orquesta, en la que destacan los acordes del arpa,

tinya y violin.

Los siqllas y la burla de los intelectuales

Los jueces pueden ser vistos como seres lidicos, pero ¢qué
sucede con los intelectuales que llegan como parte del
proceso de la modernizacion del campo y parecen saberlo
todo? Incluso este libro podria ser un elemento de burla.
¢Qué derecho tenemos para buscar la verdad sobre un
mundo al que no pertenecemos? ¢En qué estrato de poder
se ubican los asi llamados intelectuales que pretenden en-
tender a las comunidades? Ya en el tiempo de los cronistas
eran los propios conquistadores quienes se apropiaban de
la verdad como algo Unico, verificable y, sobre todo, escrito;
los que imponian la ciencia exacta como criterio de verdad
y los que aplicaban la ley Gnica. Es imposible que no hayan
sido objetos de critica y observaciones, como acontece con
todo elemento de autoridad. Precisamente, José Maria
Arguedas argumenta en su poema “Llamado a algunos
doctores” esta absurda situacion de los intelectuales y
funcionarios legales que se mostraban tan despectivos
como poderosos:

Dicen que no sabemos nada, que somos el atraso, que nos han de cambiar la

cabeza por otra mejor.

Dicen que nuestro corazon tampoco conviene a los tiempos, que esta lleno de
temores, de lagrimas, como el de la calandria, como el de un toro grande al que
se degliella, que por eso es impertinente.

Los Sigllas aluden a aquellos individuos y son la encarnacion grotesca de la justicia occi-
dental. Para Arguedas eran una representacion vengativa de una administracion de justicia
deformada por sus arbitrariedades. Aqui se da una inversion del mundo, pues los que sufren
a causa de esa justicia, es decir, los pobladores andinos, son quienes visten a la usanza
republicana con traje, levita y chistera. Cargan pergaminos o enormes libros antiguos, junto
con sus latigos de cuero. Bailan al son de una musica interpretada por un violin, quenas,
acordedn, arpa y bombo, y fingen una formalidad que linda con lo ridiculo.

La coreografia de la danza se articula en torno a un juicio burlesco a un ciudadano local, victima
de estos doctores, los cuales llevan unas mascaras narigonas, cuyos rostros tienen dibujado
unos bigotes. Los ojos enormes refuerzan su expresividad, pero dejan entrever el caracter jocoso
de los personajesy provocan la risa de los espectadores. Los bufonescos magistrados pueden
“juzgar” a un transeunte, al que obligan a arrodillarse y aguantar un libro sobre su cabeza.

ALEXANDER HUERTA-MERCADO TENORIO

<« Figs. 6a, b. Huacones o jueces enmascarados,
personajes miticos encargados de poner orden
en la comunidad. Mito, Junin.

A Fig. 7. Siglla, personaje que satiriza la labor
de los abogados. Presente en algunas
festividades cusquenas.
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A Figs. 8a, b. Ukukus o pablitos, personajes
que ponen orden y generan alegria
con su singular falsete de voz. Participan
en las diferentes fiestas cusquenas.
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Los ukukus: entre el mundo de arriba y el de abajo

Un impresionante y peludo personaje cobra vida en el Cusco durante la peregrinacion del
Qoyllurit'i, evocando su dimensién no humana, pues del individuo que lo encarna apenas
vemos los 0jos y la boca, y oimos su voz en falsete: el ukuku. Se cubre con un pasamontanas
en el que estan bordados los contornos de los ojos, las orejas y la boca, asi como un bigote
y, eventualmente, una cruz en la frente. También viste un chaleco de colores y pompones de
piel sobre los hombros, como un 0so. Se aconseja no acercarse mucho a ellos, pues llevan

un latigo de soguilla que no dudan en utilizar para cuidar el orden en las danzas.

Pero, como buenos tricksters, los ukukus o pauluchas contindan siendo un misterio, pues
hay quienes ven en ellos al 0oso andino, mientras que otros reconocen a los camélidos que
viven en las alturas. Segln el antropdlogo Jorge Flores Ochoa, la labor del ukuku es la de un
mediador que retoma el hielo del nevado -una divinidad tutelar- y representa el contacto
entre los tres mundos andinos: el Hanan Pacha, donde viven los dioses; el Kay Pacha, en

el que residen los mortales, y el Uku Pacha o el mundo de abajo:

Ausangate es el Senor de los animales salvajes, asi como del ganado de cria de
su region. En su seno -su ukhu pacha- se nutren las llamas y alpacas, asi como
después de la conquista espanola los rebanos de ovejas, que llegan a este mun-
do -al kay pacha- a través de cuevas, lagunas o fuentes. Aquellos animales, que
permten la supervivencia de la poblacion andina en estas altura, vuelven después
de su muerte )su consumo= al ukhu pacha, donde ellos regeneran par regresar
de nuevo al kay pacha.,

En todo caso los ukukus forman una suerte de logias secretas cerradas con sus propios ritos

y reglas. Como buenos seres sagrados, su mision es la de axis mundi, es decir, unir el mundo
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de abajo con el mundo de arriba. Son los Uni-
cos autorizados para ello y poseen suficiente
fuerza para recoger bloques de hielo del
nevado, que bajaran antes que se derritan,
como un mensaje del apu. Asimismo, para
los peregrinos sera un hielo bendito, pues

se convertira en agua.

Y como si no fuera suficiente la labor de inter-
mediacion entre el nevado y los peregrinos;
entre la cordillera andinay la selva, los ukukus
asumen el rol fundamental de cuidar el orden,
abriendo el paso para las comparsas con ayu-
da de sus latigos. Su capacidad de articular
dos mundos se completa con una segunda
funcién, que es la de generar el caos, lo que
consiguen jugando con el publico, hablandole
en falsete, latigueando y rompiendo las fronte-
ras posibles entre los actores y la audiencia.

Los chutos y la ostentacion
del mestizo

A fines del siglo XVl y comienzos del XVII, un
cronista del que no sabemos nada, salvo lo
que él dice de sl mismoy por algtin documen-
to judicial sobre tierras, se hace llamar Felipe
Guaman Poma de Ayala. El envia una extensa
carta al rey Felipe Il haciéndolo participe de
la situacion de su joven colonia. Pese a que
su misma crénica es un sinénimo de mes-
tizaje por el hecho de recurrir a la palabra
escrita aun cuando se trata del quechuay a
que el autor acepta su condicion de mestizo,
Guaman Poma deja entrever su incomodidad
respecto al fin de la division entre indigenas

y espanoles en esos primeros anos de la

conquista. Para el cronista, eso significaba

caos, por lo que le pide al rey que tome cartas en el asunto:

Aumente yndios y se rreduxca en sus pueblos y multiplique yndios. Y deje de mul-

tiplicar mestizos, cholos, mulatos, sanbahigos, cin probecho de la corona rreal.,

En este lamento por el orden perdido, Guaman Poma describe los efectos negativos del
desarrollo del dispositivo de alianza, o sea el mestizaje, atendiendo a como intervenia en
los escenarios politicos, econdmicos y sociales y alteraba el ejercicio y las relaciones de
poder. Aunque era mestizo y estaba intentando articular las contradicciones que advertia
en la interaccion entre ambos mundos, expreséd su denuncia y se ofrecié a mediar, con un

tono de critico travieso y sarcastico interpelador.
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El 20 de enero en el distrito de Yauyos, pro-
vincia de Jauja, se celebran las fiestas de
San Fabian y San Sebastian, y se presenta
la danza de la tunantada, que se aprecia
en diversos festejos del valle del Mantaro.
La tunantada es una satira de las autori-
dades espanolas, que son representadas
por personajes con mascaras de alambre
que muestran una tez blanca, bigotes y ojos
azules. Algunos de ellos portan un bastén
de mando, elemento que distingue ciertas
jerarquias. La musica es ejecutada por
guitarras (ver pag. 140s).

Quien acompana la danza es un personaje
jugueton llamado chuto, que encarna al
mestizo. Su situacién resulta ambigua en
relacion con los danzantes disfrazados de
europeos. Ello se debe a que es criollo,
pues ha nacido en territorio colonial y no en
Europa, lo que hace del chuto un personaje

|
i

gracioso que busca el ascenso social, in-
tencion que se refleja en su forma de abrirle camino a la comparsa a través del publico.

Como buen mestizo el chuto usa un sombrero tongo negro adornado con cintas de colores y
en su cuello luce un panuelo de seda. También lleva un chaleco bordado y una camisa blanca
impecable, rematada con una corbata oscura. Sus pantalones son sueltos como un delantal y
estan coloridamente bordados. Su calzado son botas para montar a caballo. Es decir, tiene toda
las trazas de un senorito que aspira a ser de la alta sociedad, si exceptuamos el detalle de que
porta una mascara que le arrebata la apariencia humana y lo convierte en un ser fantastico.
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Fig. 9. Chuto mestizo con sombrero negro,
camisa blanca y chaleco bordado, portando
un muieco en el brazo. Sapallanga, Huancayo.

Fig. 10. Chutos de pueblo, con sus
tradicionales varas, con las que arrancan
jocosamente las pertenencias de los
visitantes. Muquiyauyo, Jauja.
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La formidable mascara es de cuero, con cejas adheridas de pellejo y lana, debajo de las

cuales se hacen orificios para que el danzante pueda ver. Sin embargo, los ojos de la careta
se ubican bajo los orificios y son esferas de cristal que le dan un aspecto impresionante.
La enorme nariz y las orejas también son de pellejo y estan cosidas a la mascara. Un par
de mejillas coloreadas con pintura roja y una frondosa barba de piel de ovino redondean la
idea de un viejo socarrén, que coquetea con las chicas del publico dedicandoles canciones.

Se burla de los sorprendidos espectadores masculinos, a quienes insulta o gasta bromas, a
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Fig. 11. Doctor o Machu, personaje
que preside la comparsa del Auca chileno.
Fiesta de la Virgen del Carmen, Paucartambo.

Fig. 12. Avelino de Caceres, vistiendo terno
negro, cubierto de parches, con el que pasaba
desapercibido ante el enemigo. San Jerénimo
de Tunan, Junin.

Fig. 13. Avelino de Caceres, con su tradicional
traje de retazos de tela. Pasacalle del No
carnavalén 2019. Huancayo.

veces sacudiendo su latigo de pellejo (arma que parece constante en todos los personajes
bromistas que abren el paso en las danzas). Como buen personaje lidico, puede sostener
un muneco que es su propio reflejo y con el que habla, recurso del que se vale para halagar
a las chicas que lo observan o para soltar comentarios graciosos de manera disimulada,
los cuales dirige a quienes desea importunar alegremente.

En cierto modo, el chuto nos recuerda una parte significativa de nuestra historia como una
nacién que se construye, pedazo a pedazo, después de una conquista violenta, por decir lo
menos, y que es un tema central que no cesa de reaparecer en el devenir del pais.

Tricksters de Guerra: el Tayta Caceres y los Avelinos,
la Maqtada y el Auga chileno

Entre 1879y 1883, Perl enfrentd una guerra contra Chile con desastrosos resultados. El conflicto
nos legd episodios desgarradores, aunque también héroes y victorias morales. Ademas, el descu-
brimiento de que, luego de la independencia, se habia constituido un pais culturalmente dividido.

Uno de los pocos sucesos que gusta recordar la historia local realza el valor y la destreza
de un hacendado ayacuchano, conocedor del idioma quechua y de las caracteristicas del
territorio andino, quien, al mando de un improvisado ejército, obtuvo victorias en territorios
de los Andes centrales mediante una estrategia de lucha de guerrillas. En la actualidad, el
mariscal Andrés Avelino Caceres es evocado como un héroe cultural, a la vez que como un
personaje burlesco por derecho propio, en razén de su capacidad para organizar y liderar
una valiente milicia de comuneros que supo burlarse, con teatralidad y embozo, de la su-

perioridad militar de las fuerzas invasoras.
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Aln hoy los pobladores de la sierra central narran con orgullo las hazaias del tayta Caceres,
sobre todo aquellas que refieren como se disfrazaba de mendigo harapiento (como el dios
Cuniraya) y lograba caminar por entre los chilenos, venderles lefia y espiar sus pertrechos,
para luego volver y robarselos. Digno personaje imposible de atrapar, Caceres merecié que
sus enemigos le pusieran precio a su cabeza y lo bautizaran como “El Brujo de los Andes” ..
No ha dejado de ser homenajeado por sus aliados, quienes todavia danzan sus hazanas.
La sombra del mariscal sigue rondando sobre los Andes, como lo prueba la danza de los
avelinos que se baila en San Jer6nimo de Tunan, en el distrito de Hualhuas, en Huancayo
(Junin), el 16 de agosto, para honrar al santo eponimo de la comunidad, y el 30 de septiem-
bre, durante la fiesta de San Roque.

Una orquesta tipica con violines, saxos, clarinete, arpa y tinya antecede a unos danzantes
cuya coreografia libre consiste en pasos cortos y ritmicos de talante comico. La celebracién
alcanza su plenitud cuando ellos sirven comida a los cargos de la fiesta, imitando onoma-
topéyicamente el sufrimiento de los animales (cuyes, cerdos y pollos) que seran comidos.

Los bailarines lucen ternos oscuros a los que se les ha bordado, como si fueran harapos,
trozos de tela. Llevan la infaltable mascara de pellejo o lana, donde destaca una enorme
nariz. Su sombrero de fieltro tiene la forma de un cono. Danzan con ojotas y portan una
manta que envuelve la comida que se distribuira a las autoridades. Hay quienes afirman que
la danza representa a los harapientos espias de Caceres o al mismo mariscal, ya que evoca
sus ardides para infiltrarse entre los enemigos y burlarse de ellos. Otra version alega que se
trata de los soldados peruanos que, andrajosos y cansados, pero animosos, regresan del
combate. Lo cierto es que, en cualquier caso, se celebra una victoria frente a un enemigo
marcial, apelando a la informalidad y la gracia del soldado que nunca se rinde.

El jueves de la Semana Santa vuelve el mariscal Caceres a los Andes, a través de la re-
presentacion de la maqgtada (o tropa de Caceres) que se realiza en distintos distritos de la
provincia de Jauja. Es una interesante manifestacion carnavalesca, de fervor patridtico en
pleno rito religioso; un homenaje a las huestes de campesinos que, sin preparacién aunque
con mucha tenacidad, lograron confrontar a un ejército superior bajo el mando de un lider
guerrero ya mitico.

Por dltimo, dejamos el valle del Mantaro y nos vamos al Cusco, a las festividades de la Virgen
del Carmen, donde la comparsa del auqa chileno personifica esta vez al ejército invasor.

La tropa cuenta con un gran ndmero de danzantes hombres, encabezados por el machu,
un viejo de mascara narigona y bigote. Este aparece acompanado por una coqueta dama
enmascarada que se protege elegantemente tras una sombrilla y por un maqta, suerte de
bufén que imita los pasos de los danzantes. Se forman dos columnas siguiendo un compas
militar interpretado por acordeones, quenas, tambor, platillo y violin, cuando no por una banda
completa. La contradiccion surge ante la marcialidad militar que se pretende lGdicamente y
los coqueteos y piruetas del magta, la damay el machu. Los trajes incluyen un sombrero de
paja con cintas de colores, una camisa de manga larga, un pantalén militar, unos zapatos
negros con polainas y sonoras espuelas, y un panuelo de color en la cintura. Como se estila,
las mascaras son de yeso y recrean un serio rostro de tez blanca.

Mientras los vemos alejarse, nos quedamos pensando en la condicion binaria que supone
contrastar la actitud disciplinada de un ejército invasor con la picardia de sus rivales. Es
decir, la necesidad del orden para generar el caos que prevalece en la poblacion andina.
De ahi su habitual firmeza, pero también su disposicion para la danza, a pesar de haber
afrontado siempre situaciones de dolor y fuego.
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V Figs. 14a, b. La vieja y el arador, personajes
picaros y jocosos que crean un clima
de alegria en la fiesta del agua.
Andamarca, Ayacucho.

4

Un carnaval permanente: la fiesta del agua en Andamarca

En la lejana Europa el carnaval naci6é en honor a Dionisio y se prolongd como una celebra-
cion donde las reglas se relajaban, el mundo se invertia y lo prohibido se transformaba en
risa constante. La Iglesia no pudo vedar el carnaval, pero al menos consiguié relegarlo a un
espacio temporal, limitandolo a las semanas previas al Miércoles de Ceniza que marca el
comienzo de la Semana Santa. Era una manera de permitir el desborde y los excesos antes
de que llegara el periodo sagrado de recogimiento y penitencias.

Es una extrana coincidencia que el carnaval europeo que trajo la conquista se festejara en las
mismas fechas en que las lluvias abundan en la sierra. Una suerte de correspondencia entre
la fertilidad del entorno y sus habitantes hizo que los carnavales alentaran el relajamiento
de las reglas, la inversiéon del mundo y el desenfado colectivo. La fertilidad es celebrada y
promovida a través del agua y el barro, tanto en el ecosistema como en el mismo festejo,
donde se suele embadurnar rostros y cuerpos en medio del fragor de la musica y la alga-
rabia de la gente. Sin embargo, a diferencia de Europa, la categoria de carnaval excede las
indicaciones del calendario y vuelve a apoderarse de cada fiesta. Los personajes que hemos
visto encarnan ese espiritu transgresor, especialmente aquellos que promueven la fertilidad.
El desborde en el comportamiento y el uso de la mascara nos devuelven un ser distinto al
humano, lo que nos permite adentrarnos en el mundo al revés.

En Andamarca, en el distrito de Carmen Salcedo, Provincia de Lucanas
(Ayacucho), durante el mes de agosto se lleva a cabo una deslumbrante
fiesta en la que se limpian las acequias y se articula la organizacion
comunal. Aqui las celebraciones implican ceremonias de propiciacion
de la abundancia del agua y de la fertilidad, a través de rituales que
también incluyen la delimitacion de la estructura de la comunidad.
El personaje central es el danzante de tijeras, quien no solo danza
sino impresiona con sus proezas. Sin embargo, una fiesta que otorga
importancia al agua no puede ser ajena a la dualidad que representa
el rio Negromayo, cuyas dos orillas cuentan con rituales auténomos:
la occidental lo celebra el 24 de agosto y la oriental el 25.

Los festejos de ambas riberas son auspiciados por santos diferentes,
que bendicen las acequias mientras surgen los personajes burles-
cos. En la banda occidental, donde es venerado San Isidro Labrador,
irrumpen unos jévenes con sombreros de paja y rostros pintados de
negro. En contraste, en la orilla oriental, cuya patrona es Santa Rosa,
aparecen unos personajes que cubren sus cabezas con gorros de piel
y untan sus rostros de rojo (puca en quechua). Entonces, en cada lado
del rio se efectla un ritual que es estructuralmente similar, aunque
tiene lugar en dias distintos. En ambos casos, mientras se bendicen
los estanques en nombre del santo correspondiente, los personajes
Iudicos de cada grupo hacen travesuras y recuerdan que el propésito

de los rituales también es celebrar la vida y la fertilidad (ver pag. 215s).

Por tanto, este juego cuyos personajes, en principio, recrean la division
(entre las orillas del rio, entre un santo foraneo y una santa local, entre la
agriculturay la ganaderia, entre la punay el valle), finalmente representa
la complementariedad que liga a ambos espacios.
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Los grupos ludicos alegran a la concurren-
cia expresando sus emociones de manera
exagerada. Cuando suenan los infaltables
cohetones, se apuran en esconderse. Siem-
pre estan corriendo en filay formando circulos
como si tramaran algo. Y si que lo hacen,
pues muchas veces transportan munecos en
cochecitos e invitan al publico a sostenerlos
como si fueran bebés e incluso a darles de
lactar. En pleno agosto, ellos nos recuerdan
que el carnaval puede durar todo el ano.

Cuando nuestro desfile de personajes bur-
lescos de los Andes parece arribar a su fin,
asoman dos mas, también vinculados a la
fiesta del agua de Andamarca. Sus mascaras
son de pieles de pellejo y usan sombreros
de cono. Uno de ellos es un hombre, pues
lleva un arado enorme de traccién animal.
En cuanto al otro, si obviamos el traje con
pollera y una mascara que no esconde una
trenza, se trataria de un caso de travestismo
andino, propio de espacios donde prevalecen
los habitos del carnaval. Ambos representan
a una pareja disfuncional y se pelean delante
de los espectadores. Hacen reir a las parejas
que, de algin modo, entienden lo ridiculo
de este tipo de conflictos (y tal vez lo absurdo que pueden ser los humanos). Es posible que
sean la sintesis de lo que ya hemos visto, donde los opuestos son complementarios y aun lo

contradictorio se articula con un abrazo.

Ahora nos vamos alejando discretamente de todos estos personajes, antes que se den cuenta
de que estamos escapando de su universo. Una creacion que nos demuestra que los rituales
andinos pueden tener muchas funciones, ya sea para estructurar a la comunidad o para re-
velar las contradicciones de la vida. Asimismo, nos recuerda que un mundo como el andino,
que ha sufrido una historia de violencia y marginacion, abre un espacio para la diversion y la

alegria, reafirmando la necesidad de proseguir la fiesta a la sombra de los cerros tutelares.

Hemos pasado revista a una serie de personajes burlones que, con sus mascaras de demonios,
héroes militares, individuos mestizos, animales sagrados, intelectuales pretenciosos o jueces
andnimos, han conformado las variadas comparsas. A través de coreografias teatralizadas,
ellos nos han mostrado, en forma condensada, lo absurdo del sistema legal, juridico y religioso
al que parecemos seguir tan mecanicamente, a tal extremo que lo Unico que nos queda es
ponerlo en evidencia mediante un humor desbordado. Cuando el trickster enmascarado des-
peja el terreno para las comparsas, manteniendo el orden a punta de bromas y latigazos, su
accion también nos abre el universo festivo y nos descubre la inversion del mundo. A menudo
da la impresion de que solo él tiene el derecho de invertir, como si fuera una suerte de dios.
Sin embargo, su presencia nos invita a romper con lo establecido aun en situaciones dificiles,

tal como reza una cancion de carnaval traducida por José Maria Arguedas:
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Giseba Canepa Koch

n el Per( contemporaneo, junto con el vestuario, las mascaras constituyen uno

de los elementos mas llamativos de las danzas interpretadas en contextos fes-

tivos. Ademas, son marcadores de identidad étnica y referentes de tradiciones
regionales. En lo que respecta a su condicion de objeto cultural, destaca la diversidad de los
personajes que encarnan, asi como sus rasgos estilisticos. De ahi que un mismo personaje
-por ejemplo, el esclavo negro de la Colonia o el diablo- sea representado de manera distin-
tiva en las diferentes regiones del Per(. En ese sentido, las mascaras son una manifestacion
expresiva, estética y material de la diversidad y particularidad cultural del pais.

Mascaras como las de esclavos negros y diablos se encuentran en todo territorio donde
hubo presencia europea y se dieron procesos de hibridacion cultural. Estas aparecen en
fiestas tradicionales de México, Venezuela, Colombia, Ecuador, Bolivia y Chile. En cada una
de ellas y en sus variantes locales estan inscritas las huellas de un pasado colonial que el
Peru comparte con otras sociedades del ambito latinoamericano y que lo sitda en un con-
texto de flujos transcontinentales. Por ello, la mascara de las danzas de los negros hace
referencia a una historia de dominacion europea, pero también a la presencia e influencia

de grupos de origen africano en el devenir histérico y cultural del Peru.

Finalmente, el uso de la mascara, ya sea en el teatro, el ritual o la fiesta, es fundamental
para la condicion humana en un sentido antropol6gico. Como representacion y medio para
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Pagina 100:
<« Fig. 1. Mascara y vestimenta de la danza
de venados o lluchos, Huamachuco, La libertad.

V Fig. 2. Personaje enmascarado de textil
Paracas. Detalle de manto blanco. Museo
de Arqueologia y Antropologia Universidad
Nacional Mayor de San Marcos. Lima.
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la accion escénica, la mascara contribuye a la reflexion y elaboracion en torno a la identi-
dad y la relacién con el otro. Por su capacidad de otorgar presencia nos reta a pensar en
los complejos vinculos que establecen entre la persona que la usa y el personaje que es
representado. ¢Qué es lo que esta en juego para el danzante que baila con una mascara
cuya figura es la de un animal, un ser sobrenatural o un personaje histérico? ¢Qué tipo de
presencias sociales se constituyen en la invocacién de la naturaleza, el mundo sobrenatural
y la historia? Acercarse a las mascaras de las fiestas del Per( nos coloca, entonces, en la
interseccion entre lo particular y lo universal, y nos invita a explorar la diversidad cultural
en el marco de procesos globales.

A través del tiempo y el espacio

A pesar de la diversidad de mascaras que hay en el Perl y del hecho de que su uso ritual y
festivo sigue vigente, existen pocos estudios sobre ellas. Apenas se cuenta con algunos articulos
aparecidos en revistas, periddicos y catalogos de exposiciones, entre los que sobresalen los
textos de Lizardo Luna, Fernando de Szyszlo,, Arturo Jiménez Borja,, Simedn Orellana, Segundo
Villasante Ortiz, Enrique Cuentas Ormachea y David Castillo Ochoa, quienes escriben a partir
del arte y los estudios de folklore. Otras fuentes bibliograficas relevantes en el campo de la
arqueologia y la etnohistoria son los estudios de Anne Marie Hocquenghem y R. T. Zuidema,.
Si bien los autores mencionados se ocupan predominantemente de la region andina, Simedn
Orellana e Irving Goldman, ofrecen referencias a mascaras de la Amazonia. Trabajos mas

recientes incluyen el libro de Marita Huanca y Nuria Alfaro y la tesis de Xueqing Zhou,.

En su mayoria, se trata de obras de tipo descriptivo que resaltan la naturaleza artesanal,
folklérica, expresiva y de objeto de coleccion de la mascara. Sin embargo, estas publicacio-
nes constituyen en la actualidad una fuente importante para el estudio de la mascara en
el Per(. Otras fuentes de gran interés son, por ejemplo, la coleccion de mascaras de Arturo
Jiménez Borja, asi como el catalogo y folleto de dos de sus exposiciones, realizadas en 1947
y 1979, respectivamente. Esta coleccion forma parte de un acervo de valor etnografico mas
amplio que incluye indumentaria, mates burilados e instrumentos, el cual ahora estéa bajo la
custodia del Museo de Artes y Tradiciones Populares del Instituto Riva-Aglero de la Pontificia
Universidad Catdlica del Peru.

Las colecciones arqueolégicas del Museo de Arqueologia, Antropologia e Historia Nacional
del Perd, el Museo Larco, el Museo Nacional de Sican y El Museo Arqueolégico Nacional
Brlining guardan mascaras de metal o ceramica provenientes de culturas pertenecientes
a los distintos periodos prehispanicos. Destacan las mascaras funerarias de la costa norte
peruana encontradas en las tumbas de personajes importantes y que representan a su
divinidad central con atributos de ave y de animales marinos, rasgos asociados al mitico
Naylamp analizados por Shimada..

Jiménez Borja, se refiere, ademas, a la representacion de danzantes que llevan mascaras
en objetos de cerdamica Mochica o Chimu y en los textiles Paracas como evidencia de su
uso en contextos rituales y festivos. Su registro mas antiguo, segln este autor, se remonta
a las pinturas rupestres de Sumbay en Arequipa. En lo que se refiere al uso de la mascara
en tiempos del Incanato y la Colonia las principales fuentes son las cronicas del Inca Gar-
cilaso de la Vega y de Bernabé Cobo,, asi como las cronicas ilustradas del obispo Baltazar
Martinez de Companon y Guaman Poma, . También tenemos los escritos de Juan Antonio
Suardo y Josephe Mugaburu,, en cuanto a la Lima colonial, mientras que las acuarelas de
Pancho Fierro son una valiosa fuente respecto a los inicios de la Republica.
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<« Fig. 3. Colorida mascara de ukuku,
confeccionada en lana. Cusco.

A Fig. 4. Mascara de madera de danzante
del tuy tuy, originaria de Huamalies, Huanuco.
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V¥V Figs. 5. Coleccion Arturo Jiménez Borja
Museo de Artes y Tradiciones Populares
Instituto Riva-Aguero PUCP.

a.
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Méscara de 0so. Yeso policromado.
Procede de Juli, Puno.

Vaca, mascara en badana policromada
elaborada por Joaquin Lépez Antay.
Procede de Ayacucho.

Auqui, danza de los Auquis, cuero sin
curtir y aplicaciones. Procede de Ancash.
Mascara de Huacon, madera tallada.
Huaconada de Mito, Junin.

Auqui, danza de los Auquis, cuero sin
curtir. Procede de Junin.

Mascara de danzante Jijahuanca, madera
y yeso policromado. Procede de Huanuco.

5b

Los personajes representados y las diferencias locales

Las mascaras arqueolégicas y etnograficas dan cuenta de una amplia diversidad de persona-
jes. Entre las mas antiguas estan las de animales, como aquellas de cazadores de vicunas.
La iconografia de las mascaras Mochica y Chavin presenta rasgos felinos que alin persisten

en nuestros dias en las mascaras de baile de |a jija de Huanca o la diablada de Puno.

El repertorio de representaciones de animales incluye unos de origen autoéctono y otros
traidos por los europeos. En ese espectro, se puede identificar vicuias, venados, condores,
gavilanesy otras aves nativas, al igual que 0sos, monos, loros, leones, llamas, toros y vacas.

Como he senalado en otra parte. , varios de estos personajes se encuentran también en la

127
tradicion oral, hecho que permite especular acerca de la relacion entre representaciones

escénicas y expresiones orales.

Otro grupo de personajes representados son los seres sobrenaturales o pertenecientes a
otra humanidad. Ya me he referido a la representacion del dios Naylamp en las mascaras
funerarias de la costa norte peruana, a las que se suman otras de caracter etnografico como
las del ukuko del Cusco. Este personaje guarda un vinculo estrecho con el Ausangate, apu
tutelar de la region, y cumple la funcién de celador del Sefnor de Qoyllurit'i, ademas de poner
orden en la peregrinacion al santuario de Sinakara. Entre otras mascaras, también estan la
del huacén, propia de la localidad de Mito, en el valle del Mantaro; las de la danza de los
auquish de las provincias de Concepcion y Chupaca en Junin y las de la danza de jija ruku
en Huanuco. Todas ellas han sido declaradas Patrimonio de la Nacion por el Ministerio
de Cultura del Perd.

En la danza de la huaconada, que se lleva a cabo en los primeros tres dias del afio, el
huacon o alcalde es una referencia a los miembros del antiguo consejo de ancianos
cuya tarea era impartir justicia. La segunda tesis que se maneja acerca de este
personaje es que representa al dios Kon. Porta una mascara tallada en madera
que expresa distintas emociones como seriedad, burla, ira, dolor o tristeza. Su
nariz grande y aguilefia evoca el pico del condor y alude al espiritu de las mon-
tanas sagradas. Las mascaras de la danza del auquish y de la jija ruku también
representan a entidad y a los ancianos. Ambas son hechas con madera. La primera
muestra unos ojos rasgados, una nariz enorme
y una barba rubia; la segunda se distingue por
el policromado de la madera y la presencia de

pequenos insectos de barro en el rostro.

En el conjunto de personajes sobrenaturales,
cabe mencionar a los diablos, que son frecuen-
tes en todo el territorio peruano. Sus variantes
incluyen a los diablicos (Lambayeque), la diablada
(Puno) y los sagras (Cusco). En los dos primeros
casos, se trata de una danza derivada de representa-
ciones del tiempo de la Colonia como la danza de los
siete pecados capitales o los autos sacramentales,

que tenian un fin evangelizador.

Por dltimo, hay mascaras que personifican a grupos sociales o
hechos asociados a distintos periodos histéricos, como las del quila,
el ghapaq qulla, el chunchu, el ghapaq chunchu, que remiten a etnias

(iestas y danyas deb Peuv



GISELA CANEPA KOCH




106

del antiguo Per(; el ghapaq negro, el chileno,
el avelino, el majeno, los margaros o ingleses,
y los chukchus, entre tantas mas. El personaje
del qulla, con su mascara caracteristica de lana
tejida, representa al habitante de la region del
gollasuyo, mientras que el chunchu luce una
mascara de malla metalica sobre la que se
dibujan los o0jos, la narizy la boca, y se refiere a
las etnias de la Amazonia. El negro personifica
a los esclavos de la Colonia y es caracterizado
con mascaras de cuero o ceramica segln la
localidad. El chileno, personaje de las danzas
del sur andino, el avelino de la sierra central
y los margaros de la costa norte peruana,
recuerdan al soldado enemigoy al campesino
levantado en armas durante la guerra con
Chile, asi como la llegada de comerciantes y
marineros italianos a las costas peruanas. El
chukchu, que se baila en la fiesta de la Virgen
del Carmen de Paucartambo, mas bien alude a
la migracion estacional de pobladores andinos
a la selva para trabajar en las minas de oro,
donde solian contraer la fiebre amarilla. Por
ello, las mascaras de estos personajes son
de ceramica de ese color, el cual evoca los
sintomas de aquella enfermedad. Las mas
trabajadas se caracterizan por unas manchas
negrasy el esculpido de heridas o protuberan-
cias en el rostro.

Aeste amplio panorama debemos agregarle las
variantes locales y regionales que representan
a esos personajes. Por ejemplo, las danzas en
las que salen esclavos negros de los tiempos
de la Coloniay cuyas denominaciones cambian
segln las regjones: la negreria (Pasco), los
negritos (Huanuco), la pachahuara (Junin), el
ghapaqg negro (Cusco) y la morenada (Puno)
(ver pag. 108s). En esta diversidad se aprecian
las peculiares interpretaciones de este per-
sonaje histérico, que dan origen a mascaras
distintivas. Por ejemplo, aquellas de la sierra
central se confeccionan con cuero, mientras
que las de la sierra sur son de ceramica. Pero
las diferencias no se circunscriben al material,

sino que se extienden a los rasgos estilisticos.

Al observar el variado repertorio de mas-

caras, se advierten algunos aspectos que
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Pagina 106:

<« Fig. 6. Mascara de malla de ghapaq
chunchu. Personaje adornado con tocado
de plumas, en la peregrinacion
del Senor de Qoyllurit'i.

Pagina 107:

<« Fig. 7. Qhapaq qolla, con su tradicional
mascara de lana y sombrero adornado
de monedas, en la peregrinacion
del Senor de Qoyllurit'i.

<« Fig. 8. Chuqchu de Paucartambo
con mascara de color amarillo y cicatriz
generada por el paludismo.

<« Fig. 9. Mascara de majefio con nariz
prominente y casaca de cuero, propia
del personaje.

A Fig. 10. Moreno, yeso policromado. Procede
de Moquegua. Coleccion Arturo Jiménez Borja
Museo de Artes y Tradiciones Populares
Instituto Riva-Aglero PUCP.

» Fig. 11. Moreno, yeso policromado. Fiesta
de la Virgen de la Candelaria, Puno.
Coleccion Arturo Jiménez Borja
Museo de Artes y Tradiciones Populares
Instituto Riva-Agliero PUCP.
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merecen ser destacados. En primer lugar, el rol central que tiene la mascara en la danza
desde la época prehispanica hasta el presente, lo que remite a su caracter ritual y festivo.
En segundo lugar, el rol de la mascara como mediaciéon entre mundos (el sobrenatural y
el natural; la naturaleza y la esfera cultural; los distintos grupos sociales). En tercer lugar,
la presencia consistente de la mascara a lo largo del tiempo, lo que supone una serie de
cambios y continuidades respecto a aquello que es personificado, tal como se desprende
de sus particularidades formales y estilisticas. En ese sentido -y junto con otras manifesta-
ciones de la cultura material y visual-, la mascara es un medio a través del cual los pueblos

organizan su mundo social.

Pese a la importancia que tuvo la mascara funeraria en las sociedades anteriores a la con-
quista, a partir del periodo colonial su uso se vio restringido al &mbito escénico, a raiz de los
mandatos sociales, creencias y formas de relacionarse con el mundo sobrenatural impuestos
por los nuevos poderes. Esto motivo un redisefo de los ritos funerarios y las practicas de
entierro. Sin embargo, las costumbres y regulaciones en torno a las practicas coreograficas,
aunque con distintos matices en el transcurso del tiempo, permitieron la continuidad de
la mascara en este campo de accion, con lo que se convirtié en un recurso interpretativo y
expresivo de gran envergadura. La incorporacion de personajes o la eliminacion de otros,
asi como los cambios formales (disefo, materiales y estilos de confeccién), responden a la
voluntad de distintos grupos sociales interesados en darle un sentido a la historia y afirmar
su presencia e identidad, o en reubicarse en un orden social determinado. En conclusion, la
diversidad presente en el repertorio de mascaras se debe a un intenso y complejo proceso

de interpretacion e intervencion en el devenir histérico de la sociedad peruana.
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Las mascaras que pertenecen a personajes emblematicos y que aparecen en todo el pais no

solo muestran variaciones segln las danzas propias de cada regién, como se ha sefalado
en relacion con el personaje del esclavo negro de la Colonia. También es posible identificar
cambios en el personaje de una misma danza a lo largo de la historia, como sucede con
la mascara de la diablada que se baila en la fiesta de la Candelaria en Puno. Esta danza
representa la lucha entre el bien'y el mal. Segiin Cuentas Ormachea es originaria de Juliy se
define como mestiza, pues es el resultado de la hibridacién de elementos religiosos autéc-
tonosy catélicosB. Fue precedida por la danza del anchanchu, que representa a pequenos
seres con nariz de cerdo y cuernos de becerro (ver pag. 110-figs. 15, 16). De acuerdo a la
tradicion oral, estos son los dueinos de las minas y, por lo tanto, estan vinculados al manqga-
pacha, el reino de la oscuridad y lo maligno. Posteriormente, durante la Colonia, los jesuitas

radicados en Puno escenificaron autos sacramentales con fines evangelizadores, asi como
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Fig. 12. Mascara de ghapaq negro
de Paucartambo.

Fig. 13. Mascara de cuero de la danza
pachahuara, o danza de esclavos de Navidad.
Acolla, Junin.

Fig. 14. Mascara plateada del rey moreno,
en la fiesta de la Virgen de la Candelaria.
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Fig. 15. Mascara de Diableza, yeso
policromado. Fiesta de la Virgen

de la Candelaria, Puno. Coleccién Arturo
Jiménez Borja Museo de Artes y Tradiciones
Populares Instituto Riva-Agliero PUCP.

Fig. 16. Mascara moderna de la diablada,
elaborada por el artesano Edwin Loza, con
nuevas técnicas que la hacen liviana; incluye
el uso de algododn, cola, aserrin, papel maché,
entre otros.

Fig. 17. Mascara de Diablo, hojalata
policromada. Pertenece a la Diablada de Ichu,
Puno. Coleccion Arturo Jiménez Borja

Museo de Artes y Tradiciones Populares
Instituto Riva-Aglero PUCP.

Fig. 18. Mascara del diablo mayor, en la fiesta
de la Virgen de la Candelaria.

cantos y danzas que representaban los siete pecados capitales y la lucha entre angeles y

demonios. Finalmente, segln una leyenda, la danza -tal como se conoce hoy- naci6 cuando
el espanol José Salcedo tuvo que atajar la orden que habia dado de destruir la casa de los
mineros de Laikakota, cerca de la ciudad de Puno, debido a que se vio al anchanchu luchar
contra la Virgen Maria. Desde ese momento, recibié el nombre de Virgen de la Candelaria,

por las llamas que salian de la mina.

La danza fue objeto de varias transformaciones, particularmente en lo que respecta a la mascara
del caporal o diablo mayor, que al principio se confeccionaba con piel de animal y luego con yeso.
La careta se cubria de oro y adornaba con reptiles, colmillos, cuernos y orejas. Tenia la forma de un
sapo. Estos adornos debian representar los siete pecados capitales. Mas adelante, se afiadieron
elementos como dragones u otras figuras que corresponden a influencias asiaticas, tibetanas
y de culturas prehispanicas como Sechin, Chavin, Mochica y Nazca. En las Gltimas décadas del
siglo XX, dada la preocupacién de los danzantes por alcanzar una presencia espectacular, fue
aumentando el tamano de la mascara. Para resolver el problema que planteaba bailar con un

artilugio cada vez mas pesado y evitar que se rompiera con facilidad, los artesanos empezaron
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Fig. 19. Méascara de China diabla.
Fiesta de la Candelaria.

Fig. 20. Mascara de malla de ghapaq chunchu.

Cusco.

Fig. 21. Mascara de ceramica de la danza
los shapish. Chupaca, Huancayo.

a elaborar mascaras de caporal con laton, ma-
terial que luego seria reemplazado por resina
o fibra de vidrio. Sin embargo, no se ha dejado

de fabricar mascaras de yeso.

El nivel de espectacularidad de la mascara
del caporal también se explica por el hecho
de que los danzantes renunciaran a hacerla
para encargarla a maestros mascareros es-
pecializados en su disefo y preparacion. En
la medida en que las mascaras se tornaron
mas complejas fue necesario contar con ar-
tesanos expertos. Este proceso, que se inicid
en la segunda mitad del siglo XX, sehalado por

XuegingZhou,, , implicé, por un lado, la profe-

14
sionalizacién y masificacion de la produccion,
y, por otro, la mercantilizacion de la mascara
como objeto cultural. Al mismo tiempo, la pro-
pia danza de la diabladay la fiesta de la Virgen
de la Candelaria pasaron por un proceso de
expansion y difusién mediatica, gracias a lo
cual gan6 una presencia nacional.

Otras modificaciones atanen a los temas
centrales, entre estos el de los siete pecados
capitales, que ha cedido ante una interpreta-
cién mas general de lo maléfico. Asi se han
incorporado elementosy disenos relacionados
con personajes del universo cinematografico
y televisivo. Tales influencias han ampliado el
repertorio de figuras que acompanan a los ca-
porales e integran el conjunto de la comparsa: los diablos menores, las chinas diablas o chinas
supay, el vigjito, el negro jetdn, el ledn, el murciélago, el condor, el 0so, el gorila y el indio apache.

Estos esfuerzos de innovacion se entienden como un anhelo de modernizar la danza y se
registran también en las mascaras de la danza de los diablicos de Tdcume. En este caso, se
percibe un proceso de revitalizacion de repertorios culturales tradicionales de origen muchik
en el marco de un discurso de afirmacién de identidad regional y de la declaracion de la
danza como patrimonio nacional en el afno 2013. Aunque por razones de costos y la falta de
artesanos expertos ya no se elaboran mascaras de diablicos de lata como era tradicional,
en el contexto de revitalizacion de la danza se han montado talleres para que los jévenes
escolares aprendan a crear sus propias mascaras y se comprometan con la danza. Si bien
estas son confeccionadas con cartén, los talleres han sido claves para lograr un acabado
fino y destacado colorido.

Los cambios que se introdujeron también respondieron a las aspiraciones de los maestros
artesanos de lograr una excelencia en los aspectos creativos y estéticos; asimismo, a la
necesidad de atender a la demanda de nuevas generaciones de danzantes cada vez mas
urbanos, modernos y globalizados. Ademas, habia que innovar constantemente los dise-

nos para que fueran competitivos en el creciente mercado de mascaras de la region. Una
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de las ultimas novedades tiene que ver con la adaptacion de luces de fabricacion china,
dispositivo que permite lucir las mascaras en la noche y les otorga un distintivo acorde con

los desarrollos tecnolégicos contemporaneos.

La mascara como agente diferenciador étnico y social

Ademas de la existencia de una diversidad de personajes, cada uno con su mascara distintiva,
también se notan variaciones en un mismo personaje. Esto no obedece Unicamente al genio
creativo o al deseo innovador de los danzantes y mascareros. Aparte de constituir un ambito
de exploracion estética y creativa, la mascara en el Peri cumple una funcién social que se
hace efectiva a través de su uso ritualizado en contextos festivos. Por ello, las variantes de un
mismo personaje sirven para marcar, afirmar y autenticar diferencias de distinto orden, por
ejemplo, geopoliticas, étnicas, o de género. Para comprender esta funcién diferenciadora es
preciso contextualizarla dentro de una estructura de relaciones de semejanzay oposiciéon que
son puestas en escena y mediadas justamente por las mascaras.

En las danzas de esclavos negros reseiadas lineas arriba salta a la vista que las variantes
sirven para diferenciar regiones, pero también localidades que comprenden provincias, distritos
y comunidades. La diferenciacion se establece a través de elementos formales y estilisticos.
Asi, el uso de cuero o yeso distingue a las mascaras de la pachahuara (Junin) y del ghapaq
negro (Cusco) en el ambito regional (ver pag. 109). Otro tanto
sucede con el empleo de ceramica o malla metélica en el
caso de los shapish o habitantes de la selva (Junin) y en el

los ghapaq chuncho (Cusco), respectivamente.

Esta funcion diferenciadora atraviesa el uso de la mascara

de tal modo que opera en distintos niveles e identifica a

localidades dentro de una misma region. Por ejemplo, las
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A Fig. 22. Cusillo. Material textil, cueroy
apicaciones. Procede de Puno (participa
de diversas danzas de esta region).
Coleccion Arturo Jiménez Borja
Museo de Artes y Tradiciones Populares
Instituto Riva-Agliero PUCP.

» Fig. 23. Cusillo con muieco que representa
al mismo personaje, su rol es animar, ordenar,
divertir y abrir espacio entre el piblico. Puno.

» Fig. 24. Mascara del auquish blanco,
elaborada del tronco de huacacacha.
La barba, bigote y cejas son de lana
de alpaca. Distrito de Chambara, Junin.

» Fig. 25. Auquish con mascara de madera,
caracteristico por su rostro arrugado, burlén,
que expresa vejez y picardia. Jauja, Junin.

(L

mascaras del auga chileno en Paucartambo y en el distrito de Coya, ambas pertenecientes a
una de las danzas tradicionales del Cusco, representan claramente al mismo personaje, pero
muestran diferencias singulares. Estas no se manifiestan en la eleccion del material, pues
las dos son de yeso, sino en los componentes estilisticos. En la mascara del auga chileno de
Paucartambo destacan los bigotes y la barbilla pintados de dorado, rasgos que estan ausentes
en la de Coya.

Las diferencias pueden darse también en el acabado y maestria de la confeccion. Esto es evi-
dente a propésito de las mascaras del saqgra de Paucartambo, que se distinguen rapidamente
de aquellas que se usan en la misma danza en los pueblos de los distritos y provincias vecinos.
Lo mismo ocurre con las de la diablada de Puno. En ambos lugares existe una tradicion de
maestros artesanos que se han dedicado a la elaboracion de esas caretas. Esto despierta el
interés de los danzantes de la region por copiar o adquirir las mascaras de artesanos renom-

brados, con el afan de embellecer y enaltecer sus danzas y fiestas locales.

En consecuencia, la funcion diferenciadora también puede implicar una serie de tensio-
nes. Por una parte, para que una mascara sea reconocida como distintiva y propia de una
localidad o un grupo, se requiere de una audiencia que la identifique como tal. En ese
sentido, es esencial que los elementos caracteristicos se visibilicen y destaquen por medio
de los recursos formales, mejor alin si pueden ser valorados estéticamente. Pero también

es necesario restringir la presencia de la mascara, pues esta debe ser usada dentro las
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fronteras sefaladas por cada grupo. De ahi que definiry reconocer mascaras distintivas sea

una competencia en la que se miden diversos elementos materiales, formales y estilisticos.

Es de suma importancia considerar que las diferencias senaladas tienen connotaciones sig-
nificativas y valores socioculturales que funcionan como marcadores de identidad, al mismo
tiempo que de jerarquizacion social. Las mascaras de piel de animal, madera o lana se asocian
alo rural, indigena, campesino y tradicional, en oposicion a las de ceramica, malla metalica o
lata, que involucran lo urbano, mestizo y moderno. En esa perspectiva, la pequena diferencia
en el disefio de las mascaras del auga chileno a la que se ha aludido anteriormente cobra gran
relevancia. En el mundo andino, la barba es un indicador racial que identifica a los europeos.
Lainclusion del bigote y la barbilla en la mascara del auga chileno del pueblo de Paucartambo,
en contraste con la del pueblo de Coya, revela un esfuerzo por distinguir al personaje y su fiesta
como mestizos. Esta distincion de caracter étnico (indios y mestizos) también es subrayada

por el material de la mascara, asi como por el lenguaje inherente al disefio y estilo.

Sobre esta cuestion, se puede mencionar la oposicion entre el ukuko (personaje central de
la peregrinacion al Senor de Qoyllurit'i, que lleva una mascara tejida de lana negra o colores
oscuros) y los personajes de otras danzas que participan en la misma festividad, como la

contradanza o el auga chileno (cuyas mascaras son de yeso). El ukuko, de origen mitico,. . es

’15
el hijo de la unién entre un 0so y una mujer, aunque también esta fuertemente asociado a

la llama. Su nombre castellanizado, pablucha, se deriva de la palabra paqucha o alpaquita.
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Fig. 26. Ukuko con méascara de lana y latigo
para poner orden. Cusco.

Fig. 27. Mascara de guerrero de la huanca
danza, confeccionada en madera. Ancash.

Fig. 28. Mascara de malla, de la contradanza
cusquena.

El color negro se vincula con el agua, atendiendo a la funcion ritual que cumplen los ukukos

al subir al nevado Ausangate para bajar hielo a sus comunidades.

En el caso del ukuko, las caracteristicas de la mascara indican la asociacion del personaje
con el mundo animal y sobrenatural de acuerdo con su origen mitico. Asimismo, operan como
marcadores étnicos, atribuyendo a la peregrinacion una identidad primordialmente indigena.
Sin embargo, la funcion social de la mascara en los Andes da lugar a procesos complejos a
través de los cuales las diferencias étnicas son permanentemente negociadas y redefinidas.

En la region Cusco, por ejemplo, el ghapaq qolla es un personaje que también esta ligado al

universo de las alturas y a la llama. Y, al igual que el ukuko, lleva una mascara de lana. Sin
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embargo, no es negra sino blanca. Esta diferencia de color sirve para otorgarle una identifica-
cion mestiza. Es decir, ni el uso de la lana, ni la asociacion con el mundo animal o con el de
los pobladores de las punas, funcionan como marcadores fijos. Estos pueden ser manipulados
recurriendo a pequenos detalles de forma o estilo, los cuales adquieren una mayor relevancia

simbdlica segln el contexto y quién sea el portador de la mascara. Por tanto, la participacion

de los danzantes del ghapaq qolla que llegan del pueblo mestizo de Paucartambo al santuario
del Qoyllurit'i resulta eficaz en su intento por afirmar su identidad mestiza. En otras palabras,
la distincién que se establece entre las mascaras de una localidad u otra, o dentro de una
misma festividad, a través de elementos materiales y formales, es también de orden social y

cultural, e implica consecuencias sobre las personas que portan tales mascaras.

GISELA CANEPA KOCH

Paginas siguientes:

» Asociacion cultural comin huaylarsh
de Huamanmarca, en el concurso
Viques 2019. Huancayo.










l%l’
A

AR BENEGRITIS

P



1. elivicidad, e histov

as fiestas y rituales de nuestro pais brindan espacio para la presencia de

numerosas comparsas de danza. Estas asociaciones permiten a sus cultores

recrear un ambito de identidad, pues los agrupa segln su procedencia, devo-
cion, actividad gremial, pertenencia étnica, generacional o de género, ademas de ser un eficaz
canal de ayuda mutua (préstamos, asistencia en enfermedades y sepelio) y, Gltimamente,
fuente de ingresos, . Esta importante funcién socioecondémica que cumplen las asociaciones
de danza esta vinculada a otras funciones culturales e ideoldgicas, como la construccién y
transmision de la memoria colectiva a través de los personajes y la coreografia que dichas
organizaciones conciben. Ahora bien, esta narrativa danzada no es univoca, ya que cada
danza suele tener multiples significados: puede recrear un enfrentamiento guerrero, evocar
personajes miticos o étnicos, escenificar una actividad productiva o sancionar una norma
social. Por ello, la clasificacion que ofrecemos complementa de manera limitada la variada
relacion de expresiones festivas descritas y analizadas por los autores de este libro. Aquellas
que examinamos son apenas unos cuantos ejemplos de la rica diversidad del sistema festivo
del pais. En consecuencia, adelantamos nuestras disculpas por las inevitables omisiones
que algun lector acucioso pudiera detectar.
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Pagina 120:

<« Fig. 1. Danza o cofradia de los negritos,
con vistosos sombreros de plumas, cascabeles,
campanillas de bronce y gruesos latigos.
Fiestas de navidad y bajada de reyes.
Huénuco.

V Fig. 2. Achachi, en aimara abuelo, personaje
que conforma la comparsa de la morenada.
Puno.
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Las danzas miticas

Las danzas miticas representan aconte-
cimientos extraordinarios o personajes
sobrenaturales. Su coreografia describe
arquetipos fundacionales, intermediarios
ceremoniales o normas sociales que cumplir.
Entre las danzas miticas fundacionales so-
bresalen las que recuerdan a los ancestros,
fundadores del pueblo, y cuyo vestuario y
coreografia aluden a su antigiiedad, joco-
sidad y conocimientos. Asi, en las fiestas
de Ano Nuevo que se celebran en el valle
del Mantaro (Junin), destacan las danzas
del corcovado, los viejitos, los auquines
0 auquish; en otras regiones y contextos
festivos, también aparecen estas danzas
miticas fundacionales bajo el nombre de
machu-machu (Cusco), machu-tusuq y acha-
chi (Puno), aukin danza (Ancash), auquish
danza (Pasco), abuelitos (Lima) y abuelos de
Quinua (Ayacucho), entre otras. Asimismo,
suelen acompafar mdltiples actividades
productivas, con personajes que asumen
una labor de intermediacion ritual con las
entidades sagradas, como afirmacion étnica
o de proteccion y propiciacién productiva.
Es el caso de las limpiezas de acequias, la
construccion de puentes y la afirmacion de
linderos comunales.

En las afamadas fiestas del agua (o de lim-
pieza de acequias) los danzantes actian
como intermediarios ante los “duenos del

agua” o sus constructores miticos. Por

ejemplo, en las comunidades de la sierra alta de Lima, como la comunidad de San
Pedro de Casta, durante su champeria o fiesta del agua, a inicios del mes de octubre,
salen los michikos, danzantes y autoridades ceremoniales, que vigilan la limpieza y
entregan el agua. En la champeria de la comunidad de San Juan de Iris, tenemos a los
chepes, danzantes que son considerados como “hijos de la Eralda”, deidad duena y
dadora del agua. Con su danza, estos reiteran la alianza entre la entidad sagrada y la
comunidad de Iris. En la comunidad de Tupicocha, la fiesta del agua se celebra en la
tercera semana del mes de mayo. Alli surgen los huaris, danzantes portadores de los
craneos de los “abuelitos” y sus mensajeros, quienes, ademas, son los encargados de
llevar el agua hacia el pueblo,.

Asimismo, en la comunidad de Coporaque, en el valle del Colca (Arequipa), durante su
limpieza de acequias, a mediados de agosto, se hacen ofrendas al mallku o espiritu de
la montana, proveedor del agua y dueno de los pastos. Los canas son los danzantes que
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deben traer el agua y apurar la limpieza de los canales de riego, costumbre que también

se mantiene en las comunidades vecinas a Coporaque. Cuando se controla y reafirma el
espacio territorial, las autoridades movilizan a sus comuneros para el arreglo de algin hito
danado por el paso del tiempo o a causa de un conflicto vecinal. Este control adquiere un
caracter festivo y sirve para reforzar la identidad comunitaria. Se eligen a los alcaldes varas
y se transmite a las nuevas generaciones la historia comunal y la existencia de los lugares
sagrados del territorio. Esto ocurre en diversas comunidades del Cusco, en las que se llevan

a cabo ritos de linderaje o colinda muyuy (dar vuelta a los linderos).

Hemos tenido la oportunidad de asistir al linderaje de las comunidades de Qoyllurpuquio y
Chocco, ambas en el distrito de Santiago, donde danzaban los waylakas, jovenes comuneros
disfrazados de mujer, que si bien evocaban a las campesinas ociosas, también propiciaban
la fertilidad en la sementera. Los waylacas ondean sus banderas nacionales y blancas,

mientras se trasladan por los linderos comunales; de esta manera, son vistos a la distancia

MANUEL RAEZ RETAMOZO

A Fig. 3. Danza auquish blanco del anexo

de San Blas, distrito de Chambara, Junin.
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Fig. 4. Son de los diablos de Lima

en el pasacalle por los setenta y cinco
anos de la Escuela Nacional de Folklore
José Maria Arguedas. Lima.

Fig. 5. Diablo caporal, personaje

que se enfrenta al angel, en una lucha
entre el bien y el mal. Danza diablicos
de Huancabamba, Piura.

Fig. 6. Burrufaz, personaje que acompana
la danza diablicos de Huancabamba, Piura.

por los miembros de la comunidad, al igual que por los pobladores de las de comunidades
vecinas, lo que consolida los limites del territorio de pertenencia. Cuando llegan a cada
hito o0 a un lugar sagrado, los waylacas cantan y flamean sus banderas, formando circulos
alrededor del sitio. Luego, las autoridades refieren a los nifios y jovenes que siguen el ritual
los pasajes historicos de la comunidad o del hito visitado, para transmitir a las nuevas ge-
neraciones su tradicion y etnicidad.

En cuanto a las danzas miticas de control normativo, figuran aquellas que evocan a la
autoridad tradicional que hacia cumplir las normas sociales, como sucede con el curcuche
(Lima), la huaconada (Junin) o el ganchi alcalde (Cusco), cuyos danzantes hacen explicitas
sus sanciones mediante la denuncia o el castigo publico. Hay otras danzas miticas que
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corresponden al adoctrinamiento religioso, como aquellas que se refieren al demonio y sus
distintas formas de tentar o aterrar a la poblacién, haciendo alardes de riqueza, poder o
seduccion. Entre estas, se cuentan las de los saqras, los aukisaqra y los sagsampillo, en la
region Cusco, o la antigua danza del son de los diablos, que aln prevalecia en la ciudad de
Lima a principios del siglo XX, en la fiesta del Corpus Christi y durante los carnavales. Sin
embargo, son mayoritarias las que, aparte de dramatizar la lucha del bien contra el mal,
incluyen al personaje del angel en contraposicion al jefe diablo o caporal: los diablicos de

Huancabamba y el capataz de Sechura (Piura); los diablos de Cajabamba y de Ichocan (Ca-

jamarca); los diablicos de Tdcume (Lambayeque); los diablos de Huanchaco (La Libertad)

o la popular diablada de Puno.
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La diablada de Puno

La diablada es una de las expresiones
coloniales mas antiguas del area aimara,
pues representa el enfrentamiento del
bien contra el mal, y, segun la tradicion
regional, fue un medio coreografico para el
adoctrinamiento de los indios por parte de
los jesuitas de Juli. Los diablos que danzan
también estan asociados a los espiritus
de las minas, denominados anchanchus,
a los que hay que brindar y pedir permiso
cuando se va extraer el preciado metal de
sus entranas. En la actualidad, la comparsa
de la diablada tiene varios personajes. Los
principales son el diablo caporal o mayor y
el arcangel San Miguel. Ambos desarrollan
en su coreografia una breve pugna, que no
llega a definirse, pese a que el diablo mayor
es acompanado por decenas de diablos me-
nores, chinas diablas, diablesas, condores,
0so0s y algln viejo o negro. El arcangel San
Miguel lleva un reluciente casco plateado
que cubre parte de su frondosa cabellera
y el rostro de su mascara muestra una su-
blime satisfaccion de victoria. Su hermoso
camison y pantaloneta blanca imitan a las
que usaban los caballeros del Medioevo.
Adornado con reluciente pedreria, el atuendo
ostenta simbolos cristianos (cruces, copas,
palomas) bordados con hilos de oro y plata.
Una blanca capa envuelve parcialmente su
espalda, de la que emergen sus grandes

alas. Una mano aferra un escudo circular,

mientras que la otra blande una amenazante

A Figs. 7. La diablada de Puno en la octava espada contra el rey de los diablos. El vestuario de San Miguel se remata con altas botas
de la fiesta de la Candelaria.

a. Arcangel San Miguel, vestido de blanco
con su casco y espada plateada,
representa el bien.

b. Diablo caporal con su enorme mascara,

luce un vistoso y esplendoroso traje. con numerosos cuernos y figuras de reptiles, batracios e insectos que brotan de sus orejas
c. Diablesa con diminuto y colorido traje.

blancas, cubiertas con pedreria.

El diablo caporal no se queda atras en lo que concierne al esplendor de su traje, lo que corrobora

la riqueza de ambos reinos. Resalta su enorme mascara demoniaca, a modo de escafandra,

puntiagudas, nariz y afilada boca. Luce una gran capa de terciopelo, hombreras, pechera
y traje con bordados de serpientes y diablos, todos hechos con hilos dorados y plateados.
Ocasionalmente, porta un tridente, a diferencia de los demas diablos, que llevan pafiolones
de color. Lo acompanan siete diablos, que representan los pecados capitales, seguidos por
decenas de diablos menores. Las comparsas se distinguen por el colorido de su vestimenta.

Las chinas diablas encarnan a las companeras de los diablos y tienen como objetivo tentar

a los devotos que asisten a la fiesta. Usan un antifaz de yeso o de fibra de vidrio y visten
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elegantemente como el diablo, con una pechera y hombreras que cubren brevemente una

pequena blusa y una corta falda. Las diablesas incorporadas en las Ultimas décadas repre-
sentan a las solteras. De ahi que se cubran con una jovial mascara con cuernos y agiten
grandes panuelos, con los que acompanan sus sensuales movimientos. Al igual que las
chinas diablas, su vestuario se limita a una blusa y falda de reducidas dimensiones, para
poder destacar sus atributos fisicos. En cuanto a los demas personajes, como el viejo, el
negro o la muerte, asi como diversos animales, su vestuario esta directamente asociado a
los seres que representan.

Acerca de los disfraces, se podria seialar que el diablo es el que mas se ha transformado.
Su sencilla mascara de yeso antropomorfa con dos pequenos cuernos y su vestimenta de
yute y lino de color han experimentado marcados cambios. Ahora prevalecen aterradoras
mascaras zoomorfas o antropomorfas, al igual que suntuosos y coloridos atuendos en

los que se percibe una creciente influencia oriental. Otro tanto sucede con los conjuntos
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Figs. 8. Variedad de danza de chunchos:
Danza de los emplumados. Huamachuco.

Chuncho de Huamantanga. Canta, Lima.
Chunchacha de Cusco.
Qarachunchu. Cusco.

- -

musicales que alegran la fiesta: el tradicional sicu moreno conformado por ejecutantes de
sicus, platillo, triangulo, bombo y redoblante ha sido paulatinamente reemplazado por una
sonoray numerosa banda. Estas constantes modificaciones confirman la vitalidad y el juego
identitario de la diablada.

Las danzas étnicas y sociales

Las danzas étnicas y sociales son quizas las de mayor difusion en el pais, pues representan
tanto al propio grupo cultural como a otros grupos étnicos o sociales. En las danzas que
remiten al propio grupo cultural (emic), sobresalen caracteristicas estereotipadas favorables
como es ser trabajador, humano, sociable o valiente, y predomina un discurso que fortalece
la etnicidad. En cambio, en las danzas que se refieren a los grupos foraneos o extrainos (etic),
que suelen ser la mayoria, las caracteristicas estereotipadas son desfavorables o diferentes
del arquetipo propio. Estas se expresan a través de los rasgos fisicos y la condicién de los
personajes, o mediante una relacion social no aceptada culturalmente (donde prepondera
un comportamiento egoista, abusivo, salvaje); incluso, se incorporan personajes zoomorfos,
lo que es una manera de remarcar la naturaleza no humana del forastero. Ahora bien, tanto
las danzas emic como las etic no tienen fronteras definidas. En algunos lugares, una danza
foranea puede ser apropiaday representar lo emic, como sucede con las numerosas danzas
de chunchos: los emplumados y chunchos de Cajamarca, los emplumados de La Libertad
y el garachunchu o la chunchacha del Cusco. Todas estas danzas aluden a la etnicidad del
campesino en oposicién al misti o poderoso. Un proceso similar se observa en las diversas
versiones del Inca, que son apropiadas por tratarse de una figura contraria a lo espanol,
como sucede con los incas de La Libertad, la inga de la sierra de Lima, la inca danza de
Huanuco, el Inca-capitan de Ancash, la danza inca de Pasco o el Apu Inca de Junin.
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» Fig. 9. Pallas de San Marcos, Ancash.

V¥ Fig. 10. Danza coyacha mestiza. Representa
el cortejo entre la coyacha y el huayna (joven).

» Fig. 11. Pallas de Corongo con su tocado
de perlas y majestuosa corona de flores.
Danza originaria de Ancash.

Paginas 132-133:

» Figs. 12a, b, ¢, d, e, f, g. Colorido y variado
mosaico de huaylillas en las fiestas de navidad
y bajada de reyes. Apurimac y Huancavelica.

Paginas 134-135:

» Fig. 13. Huaylia de Antabamba con sus
impresionantes sombreros de plumas de pavo
real, en la adoracion al Nifio Jesus. Apurimac.

Entre las danzas que representan la etnicidad
propia, resaltan aquellas relacionadas con las
actividades agricolas y ganaderas. Estas se
presentan en los carnavales o en las fiestas
con participacion campesina, como la de la
Virgen de la Candelaria en Puno, donde se
aprecian danzas “autéctonas”: llamayuris, ya-
puchiri, vicunitas, wifala, garabotas, chakarero
o llameritos, entre otras. También tenemos las
danzas que evocan a las jovenes mujeres de la
region: las pallas de Huaylas, Corongo, Huari o
Pallasca, en la region Ancash; las pallas de los
Banos del Inca (Cajamarca); las pallas de otros
pueblos de La Libertad, Huanuco, Pasco, Ica
y de la sierra de Lima. Asimismo, las danzas
que representan a las jovenes parejas, como
la mestiza coyachayla coyacha del Cusco o la
chonguinada de Junin. En esta linea se encuen-
tran las danzas de pastoras, frecuentes en las
fiestas de Navidad y Bajada de Reyes Magos
(ver pags. 132ss), asi como otras asociadas a
los ancestros y guerreros locales: la cacham-
pa del Cusco; la huancadanza, la magtada,
el avelino y la capitania en la region Junin; la
danza konkon y antihuanquilla en Ancash, o la

contradanza de La Libertad.
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Las danzas que representan lo foraneo o extrafio (etic) son las de mayor diversidad, ya que
pueden referirse a grupos étnicos, sociales o laborales. Entre las danzas étnicas foraneas,
sobresalen aquellas que representan a las poblaciones amazonicas, africanas y espanolas o
mistis; en menor medida, aparecen danzas de connotacién nacional o consideradas “ajenas”
a su etnicidad, como las ubicadas en las altas cordilleras o en los calidos valles costefios.
Las danzas que evocan a la poblacion amazdnica se caracterizan porque los participantes
exhiben sus cuerpos semidesnudos y pintados, con coronas de plumas, lanzas de madera, y
abalorios de conchas y huesos. Por lo general, ejecutan movimientos atléticos y feroces. Entre
estas, destacan la chuncha y la huanca en la sierra de Lima, los huanquillas de Ancash y La
Libertad, el ghapaq chunchu del Cusco, y el shapish y el chuncho del valle del Mantaro (Junin).

Otro importante grupo étnico foraneo es el que se refiere a la poblacién negra o africana,
quizas por su competencia laboral en los valles costenos. Los personajes se distinguen por su
piel oscura y gruesos labios. Si son esclavos llevan sombreros de paja y ropas de algodén y de
corte sencillo (por ejemplo, en la danza chacranegro de Junin o en la del negro de Ica, Piura
y Lima; en esta Ultima region también se establece un vinculo con la fertilidad agricola). Si se
trata de negros libres o libertos, se adopta un atuendo de gala y enjoyado; también se muestra

alguna cadena rota. A esta vertiente pertenecen las danzas de la pachahuara y la negreria
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<« Fig. 14. Los huancos de Cajatambo,
en la fiesta de Corpus Chiristi. Sierra de Lima.

<« Fig. 15. Elegantes pasos de la Chonguinada.
Sapallanga, Junin.

A Fig. 16. Danza guerrera de los shapish
de Chupaca, Junin.

Pagina 138:

» Figs. 17a, b. Danza de los negritos
de Huancavelica, en la festividad del Dulce
Nombre de Jesus.

Pagina 139:

» Fig. 18. Danza ghapac negro de Paucartambo.
Cusco.

» Fig. 19. Danza la negreria de Yauyos.

» Fig. 20. Danza de la pachahuara. Junin.
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de Junin, la negreria de la sierra de Lima, los
negritos de Huanuco, Ancash y Huancavelica,
el ghapaq negro y la negrilla del Cusco, asi
como la morenada y el rey moreno de Puno.

Un tercer grupo de danzas étnicas foraneas
son las que representan a los espanoles y sus
descendientes (hacendados o mistis). Estos
personajes tienen la tez clara y barba, un ele-
gante sombrero, trajes de conquistador o de
residente de la urbe colonial, y, muchas veces,
llevan joyas, ademas de un fuete o latigo. Esta
modalidad se advierte en las danzas del cahua-

lludanzay el chapetén en Ancash, el caballero,

el abuelito y el matachin en la sierra de Lima,
la contradanza en Cusco y La Libertad, y la
tunantada y chonguinada en Junin.

En menor grado, también se representa a otros
grupos étnicos foraneos, como los poblado-
res de las zonas altas de la cordillera, cuyos
personajes tienen la piel curtida por el frio
(se cubren con mascaras o pasamontanas),
vestimenta e implementos de lana (hondas,
bolsos), y jalan alguna llama. Entre estas
danzas, figuran las de los collas y huaquis de
Junin, el ghapaq qolla y el g'anchi del Cusco,
y el kajelo de Puno. Asimismo, se caracteriza
a habitantes de otras regiones del pais o del
extranjero, los cuales se diferencian por su
vestuario o por el uso de algln distintivo que
senala su procedencia. Estas danzas son las
del cusquefo en Ancash o la del majefio en el
Cusco; en cuanto a los extranjeros, estan las
del chilenoy el auka chileno (Cusco); la de los
turcos en Curgos (La Libertad), Colpa (Huanu-
co) y Caylloma (Arequipa), y la de los ingleses

0 margaros (Lambayeque).

Paginas 140-141:

<« Fig. 21. La Tunantada de Jauja, danza
que con su variedad de personajes locales
y foraneos, muestra el ideal de convivencia
pacifica.

Figs. 22. Personajes de la Tunantada.
El principe, tunante o chapetén.
El arriero tucumano.
El curandero boliviano.
La huanquita.
La sicaina.
La jaujina.




Fig. 23. Contradanza. Paucartambo, Cusco.
Fig. 24. Danza guerrera shacsha. Ancash.

Fig. 25. Chinchilpos y gamonales o negreria
de Huayucachi. Junin.

La contradanza de Paucartambo

La contradanza cusquena parodia al hacendado y su familia en el momento de ejecutar
un tradicional baile de salon colonial. La comparsa es conformada por el machu o hacen-
dado, una o dos docenas de senoritos o hijos del hacendado, y entre tres y cinco magqtas o
indios de servicio. El machu o caporal, que evoca directamente al hacendado, se diferencia
de sus hijos o senoritos por su elegante sombrero con pedreria, una severa mascara con
largos bigotes y una prominente nariz que alude a su poder sexual. Viste un sacon largo
de terciopelo, camisa de algoddn, chaleco y pantaloneta hasta la rodilla, como era usual
en la moda sefiorial del siglo XVIIl. En la mano derecha porta un grueso bastén, con el que
senala los cambios coreograficos. Al machu lo acompanan los seforitos, que representan
a su numerosa prole. El seforito lleva una mascara de malla fina, unos cortos mostachos
juveniles, un hermoso gorro cerrado con lentejuelas y pedreria, una camisa blanca de al-
godon con corbata, un chaleco y una pantaloneta, ambos bellamente bordados con flores

y pajaros regionales. De su cintura cuelga una variedad de panuelos de color, sus medias

(iestas y danyas deb Peuv




llegan hasta la rodilla y calza un elegante zapato bordado.
Se vale de unos panolones para realizar diversas figuras
coreograficas.

El maqgta o indio de servicio, si bien debe atender al hacen-
dado y los seforitos, termina burlandose de ellos. Usa un
chullo multicolor, una méascara de rostro alegre o risuefio,
una camisa clara y un chaleco de lana; su pantaloneta,
también de lana, es sujetada por una faja o soguilla. Lleva
ojotas de cueroy una honda en la mano. Durante la ejecu-
cion de la danza, los cambios coreograficos son acompana-
dos por el bastdn en alto del machu y sus interjecciones de
mando. Este personaje elabora diversas figuras dancisticas
con la colaboracion de sus hijos o senoritos, movimientos
que los maqgtas suelen sabotear fingiendo quererlos ayudar.
En Paucartambo, la contradanza tiene las siguientes fases:
pasacalle, segunda, tercera, gollacha, huaylas, agricultor,
escobilleo y huamanga. El conjunto instrumental es mes-
tizo e incluye un arpa, uno o dos violines, dos quenas, un
acordedn y una bateria.

Las danzas competitivas

La danzas competitivas suelen evocar multiples relaciones
duales, sean de género, generacionales y espaciales o
guerreras. Muchas de las danzas de género se presentan
en los carnavales y toman el nombre de su localidad.

Las danzas generacionales se refieren a los retos que se
plantean los jévenes (varones o damas). En estos bailes los
participantes rivalizan entre ellos mostrando su habilidad,
resistencia, armonia coreografica y fuerza fisica. Entre las
danzas generacionales de varones, mencionaremos la
shacsha de Ancash, el ghapaq qolla, el ghapaq chunchu,
el cachampa y el ukuku en la regiéon Cusco; la danza de
tijeras en las regiones Ayacucho, Apurimac y Huancaveli-
ca; el hatajo de negritos de Chincha (Ica) y la danza del
wititi en el valle del Colca (Arequipa). Entre las danzas de
competencia femenina, descuellan la sarahua de Piura,
la guiadora de Huancavelica y la palla de Chincha (Ica).

Las danzas de oposicién espacial o guerreras son numero-
sas. Entre estas se encuentran la maqgtada de Jauja y los
chinchilpos y gamonales de Chupaca, ambas en la region
Junin; los curcus y curcuches de Huarochiri, en Lima; los
huanquillas de La Libertad,. Muchas de ellas tienen como
colofén dramas de enfrentamiento ritual, como se observa
en las diversas versiones de moros y cristianos, o en las
del inca y los espanoles, danzas que abordaremos mas
adelante.
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Fig. 26. Akshutatay o recultivo de papa.
Pasacalle de carnaval huanca.

Fig. 27. Akshutatay o recultivo de papa.
Distrito de Sapallanga, Junin.

El huaylarsh del valle del Mantaro

El huaylarsh es una de las danzas distintivas del valle del Mantaro, un area geografica ubicada
al sur de la region Juniny orgullosa de sus tradiciones campesinas. Esta danza muestra varios
niveles de competencia: entre géneros, entre parejas y entre agrupamientos del huaylarsh.
Si bien podemos apreciarla en diversos contextos festivos de aquella zona, en la época de
carnavales adquiere todo su sentido y esplendor. De acuerdo a la tradicion popular de la re-
gion, su origen esta asociado a la alegria colectiva que surge durante el recultivo de la papa
0 akshutatay. Entonces, luego de brindar a la pachamama hojas de coca y abundante chicha,
las muchachas interpretaban hermosos cantos y bailaban cerca de los surcos, mientras los
varones labraban la tierra con sus azadones. El akshutatay complementaba el jlbilo de los
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carnavales, con los jovenes solteros que bai-
laban y cantaban, augurando fertilidad a la
tierra y renovando sus vinculos sociales. Am-
bos eventos festivos daran origen al popular
huaylarsh, espacio de cortejo de las parejas y
de competencia social, pues los distintos seg-
mentos sociales buscan reafirmary fortalecer
su identidad. De ahi que en el carnaval y en
el huaylarsh compitan hombres y mujeres,
barrios o0 anexos, residentes y migrantes. Sin
embargo, al final, el enfrentamiento lograra
consolidar la unidad de todo el cuerpo social
(la pareja, el pueblo o el distrito).

En la actualidad, el huaylarsh tiene dos
versiones: el huaylarsh antiguo o campesino y el huaylarsh moderno o mestizo. En el
huaylarsh antiguo todavia perdura su fuerte lazo con la agricultura y la fertilidad, lo que
se refleja en el vestuario, la coreografia y los versos que se dedican los solteros al danzar.
En cambio, el huaylarsh moderno, aunque deriva del antiguo, aparece en los concursos
interdistritales de la provincia de Huancayo a mediados del siglo XX, pero también en la
ciudad de Lima, como muestra de expresion identitaria de los migrantes huancainos, en
la tradicional y famosa fiesta de Amancaes y en algunos coliseos folkléricos. La preemi-

nencia competitiva del huaylarsh moderno en la urbe terminara estilizando su coreografia

y vestuario, asi como el sonido de la orquesta tipica que lo acompana (fue el maestro
Zenobio Daga quien le dio su tono caracteristico a inicios de la década de 1970). Hoy,
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si visitamos las comunidades surenas del
valle del Mantaro, alin podremos apreciar
ambas versiones, en especial durante los
dias de carnaval,.

El huaylarsh antiguo

Los pobladores méas ancianos del sur de
Huancayo todavia recuerdan sus afiios mozos
bajo los acordes del huaylarsh antiguo, que
se ejecutaba en el periodo del recultivo de
la papa, cuando lucian sus hermosas flores
moradas y blancas, o al iniciarse la cosecha
de papa del ciclo vegetativo corto. Este ale-
gre baile era interpretado con flautas, violin
0 guitarra, y se daba en los descansos o
al finalizar la actividad agricola, como nos
comentd el finado estudioso del folklore
huancaino don Luis Cardenas: “Se dejaban
las herramientas de labranza a un lado
de los surcos, y salian las parejas a bailar
descalzos, como se trabaja en la chacra,
retando o enamorando primero el hualarsh
(varén) a su huamblash (dama), para luego

competir entre parejas, hasta la puesta del
sol”. Mas adelante, este baile agricola se convertira en la danza del huaylarsh antiguo cuando
se realicen las competencias entre barrios o comunidades en los carnavales. Por ello, los
jovenes de nuestros dias, al bailar el huaylarsh antiguo, alin portan algunos instrumentos
de labranza y productos de la cosecha, ademas de vestir ropas de trabajo.

El varén lleva puesto el chuco (sombrero de lana negra o blanca), una camisa blanca de
bayeta sin cuello, a veces un chaleco oscuro de cordellate y sin bordados, un pantalon os-
curo de bayeta cenido hasta la rodilla y sujetado con una faja ancha multicolor o huatruco;
en algunas ocasiones, suele cruzar por su pecho una soguilla para cargar la cosecha. La
muchacha, por su parte, lleva un sombrero de lana o chuco en cuya copa se insertan flores
silvestres, asi como un pullu 0 manta oscura con franjas de color; encima de este va su quipe
o atado (que guarda el fiambre) y, debajo, una blusa de encaje de color oscuro, a la que se
acostumbra adicionar mangas o maquitos que cubren los brazos. Su falda de cordellate
luce una colorida faja de lana o challpi; también puede usar lulipas o fustanes plumillados.
Ambos danzantes llegan con ojotas o zapatos de pellejo, pero danzan descalzos.

En la coreografia del huaylarsh antiguo las parejas bailan en fila o formando grupos de
hombres y mujeres. Las muchachas no dejan de levantar su falda coquetamente y efec-
tdan medios giros a los lados, y los varones se acercan con los brazos en la cintura o
agitandolos, al tiempo que realizan saltos que evocan el pisado de las espigas del cereal,
el recultivo de la papa (akshutatay) o el pisado de terrones (kullpawipyay). También se
ejecutan movimientos de enamoramiento, sobre todo aquellos que imitan el picoteo del
zorzal, un ave regional. En la coreografia es comuin que un grupo represente alguna acti-
vidad agricola, los actos de compartir la chicha o tostar la cancha, mientras que el resto
de danzantes contintia danzando.
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En el huaylarsh antiguo, las parejas cantan versos que describen el trabajo duro o su feliz
término, asi como la alegria del amor correspondido o el dolor del amor esquivo. A continua-
cién transcribimos una antigua estrofa y su fuga, que pertenecen al huaylarsh de Sapallanga:

Senor Jurado / Senor Alcalde Senor Jurado / Senor Alcalde
Imallapashiayachimanki como para qué me estas llamando
aycallapashiramuynimaki por qué quieres mi presencia
Imallaparacasaracuyman Para qué yo me casaria
aycallapararemediacuyman para qué me formalizaria
febrerotambianunhuacunapa como febrero en plena lluvia para llorar
agostoguahuiacunpasacunapa como agosto en tanto viento pasa rapido
fuga fuga

Amapish, amapishcasaracuyman No quiero, no quiero casarme

llaquistin, llaquistinpulicunata para andar triste, muy triste

Después de cada verso, el varon suele emitir silbidos y la dama gritar el tradicional guapido, < Figs. 28a, b, c. Huaylarsh antiguo,

gue es una sonora interjeccion de alegria. La danza concluye con el takanakuy o enfrenta- se caracteriza por recrear escenas agricolas,

miento de varones por el amor de la huambla preferida, quien a veces no acepta el coqueteo y danzar sin zapatos. Junin.

y lo evita, dando lugar a una nueva pugna. El final llega cuando el cortejante se lleva a la . o
Paginas siguientes:

huambla cargada sobre sus hombros o se retira jalado por su pareja. Antiguamente, este  p  Figs. 29. Huaylarsh moderno. Huancayo, Junin.

huaylarsh se interpretaba con algunos instrumentos de cuerda (guitarra o violin) y flautas, a.  Enamoramiento.
| lidad h idod | d | . . | incl b. Elvuelo del chihuaco o zorzal.
pero, en la actualidad, estos han sido desplazados por la orquesta tipica regional, que incluye c. Fuerza en el zapateo.

o

arpa, violin y varios saxofones y clarinetes.

Variada coreografia.
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A Fig. 30. Tipico guapido del huaylarsh “huallap”.

» Fig. 31. Atahualpa en el Apu Inca
de Sapallanga, Junin.
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El huaylarsh moderno

Como hemos senalado lineas arriba, el huaylarsh moderno es una estilizacion del huaylarsh
antiguo. La constante competencia que suponen los concursos genero innovaciones, a la
par que una desconexién de la actividad agricola por parte del migrante urbano, quien re-
creara la danza atendiendo mas a la fiesta que a la faena. A raiz de las modificaciones de la
coreografia antigua, cobrara énfasis el enamoramiento y el enfrentamiento de las parejas,
y se recurrira a un vestuario elegante y colorido. En el huaylarsh moderno el varén saldra
a bailar llevando un sombrero circular bien hormado de pana negro y con cinta de agua y
mariposa. En el cuello lucira un vistoso panuelo de seda con estampado. También vestira un
colorido chaleco de pano o casimir, con bordados en bajo relieve de flores y aves regionales,
una camisa blanca de algod6n o popelina, con cuello y mangas largas, y un pafuelo blanco
en cada mano, que desplegara en su coreografia. Su pantalén oscuro sera de lino o polystel
y estara sujeto por una faja multicolor o chumpi; la basta del mismo mostrara un pliegue
blanco en el botapié, que sobresaldra durante el zapateo. Por este detalle el danzante ya
no aparecera descalzo sino con relucientes zapatos negros.

A su vez, la muchacha trocara parte de su vestuario. Llevara un sombrero circular bien
hormado de pana marrén y con cinta en su corona, una hermosa lliclla de terciopelo y con
coloridos bordados en bajo relieve, asi como una blusa clara con encajes. Mantendra el
maquito o mangas con bordados, y una faja o challpi de colores sobre su hermosa falda o
coton de lino labrado, adornada con motivos estilizados del campo (aves, flores). Bajo esta
prenda asomaran entre dos y tres fustanes blancos plumillados o calados. Por Gltimo, al
igual que el varon, calzara unos brillosos zapatos negros.

La coreografia del huaylarsh moderno tiene un pasacalle de ingreso. Luego continta con
diversos movimientos de contrapunteo, mas veloces y uniformes que en el huaylarsh antiguo.
Destaca el enamoramiento de la pareja, asi como el zapateo de remate, en el resuenan
los tacos. Persisten los tradicionales silbidos y guapidos de alegria, y la orquesta tipica del
centro aporta la versatilidad del repertorio. El colorido del vestuario y la animacion de su
musica, a los que se suman el esfuerzo y dedicacion de los migrantes en la ciudad y la
difusion que brindan los medios de comunicacion (que han alentado su presentacion en
escenarios locales e internacionales), han logrado que el huaylarsh moderno se convierta

en patrimonio nacional (2005) y en uno de los simbolos de nuestra identidad.

Dramatizaciones de confrontacion historica

Los dramas de confrontacion histérica que hoy se recrean en diversas festividades del pais
(el enfrentamiento de moros y cristianos, la captura y muerte del Inca Atahualpa o la guerrilla
campesina contra la invasion chilena) son expresiones populares que provienen de una antigua
tradicion indigena que busca preservar e interpretar en su memoria colectiva determinados
acontecimientos histéricos o miticos, los cuales le dan sentido y valor a su proceso cultural.
Como senalaba Bernardino de Sahagln respecto a la sociedades nahualt y azteca,, o el
mestizo Garcilaso de la Vega en cuanto a la sociedad inca,, estos grandes estados prehispa-
nicos pretendian con aquellas dramatizaciones publicas no solo diferenciar a los numerosos
grupos conquistados y legitimar su poder politico y moral sobre ellos, sino también asegurar
ritualmente el equilibrio de todo el orden césmico. Esta expresion dramatica ordenadora como
mecanismo de poder y religiosidad, ya fue intuida por Anne Marie Hocquenghem al analizar
la iconografia moche (siglos | al VI), en la que se representan batallas rituales y el sacrificio
de los vencidos, .. Por tanto, no debe sorprendernos la rapida aceptacion indigena en lo que
respecta a presenciar y participar en los dramas de conquista europeo, los cuales se ofrecian
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en las fiestas coloniales desde una época muy temprana. Asi lo atestiguan los franciscanos
en Mesoameérica a proposito del drama La conquista de Jerusalem con motivo de la fiesta de
Tlaxcala en el afio 1539, donde se escenificé la alianza de Carlos | con el papado, para recu-
perar la Ciudad Santa de manos moras. Otra temprana dramatizacion, denominada Historia
de Carlomagno y de los doce pares de Francia, recreaba la conversion de los reyes francos
al cristianismo y su posterior lucha contra los paganos o moros. Esta obra de caballeria, am-
bientada en el siglo VIII, sera dramatizada con notable éxito desde el siglo XVI. Sus diversas
versiones fueron representadas en toda América espanola. Y hoy todavia persiste, con algunas
variaciones, en comunidades de la sierra alta de Lima (Canta).

Desde la misma fundacion de los pueblos espaioles surgieron varios dramas que se refe-
rian a la historia europea, el poder del rey o la magnificencia de la Iglesia, asi como a los
arquetipos y normas a seguir. No obstante, recién a partir del siglo XVII los dramas de con-
frontacion histérica ~también llamados invenciones, relaciones o embajadas- se difundiran
en el virreinato peruano. Algunos de estos dramas seran eventuales, otros perduraran en
el sistema festivo de las poblaciones, pero todos sufriran alglin cambio escénico al trans-
mitirse oralmente o agregarse nuevas escenas. Por esta razon, las autoridades eclesiales
y politicas debian estar atentas y cuidar que la dramatizacion — _______
no trastocara la narrativa oficial del vasallaje y la fe religiosa. o
Sin embargo, desde su puesta en escena, el drama o invencion
sera apropiado y recreado por la poblacion, constituyéndose
con el tiempo en la memoria de su etnicidad y simbolo de su
identidad local. De ahi que no sorprenda lo incémodo que
resultaron numerosos autos sacramentales, tanto en América
como en Espana, que escaparon del control eclesial y politico,
lo que obligd al Rey Carlos lll, mediante Real Cédula de 1765,
a prohibirlos “por ser los teatros lugares muy impropios y los
comediantes instrumentos indignos y desproporcionados para
representar los Sagrados misterios de que tratan”,.

En el periodo colonial peruano sobresalieron dos tipos de
dramas de conquista, justamente relacionados con eventos
fundacionales del Imperio espanol. El primer acontecimiento fue
la reconquista cristiana y expulsion mora de Granada, en 1492,
que consolid6 la Corona de Castilla y Aragon, y dio nacimiento
al periodo imperial hispano; el segundo suceso esta vinculado
a los territorios recién conquistados en América: la captura y
muerte del Inca Atahualpa en 1533, que asegurd definitivamente
estas tierrasy le proveyo6 a la Corona ingentes riquezas. Sin estos
eventos historicos, el poder espaiol y el papado no se habrian
fortalecido tanto aqui como en Europa. Por eso, los dramas de
conquista, que versaban sobre el triunfo de la fe catélica sobre
la musulmana, y la captura y muerte del Inca, eran expresiones
festivas ideales para ilustrar a la poblacion sobre los principios
del buen gobierno. Ya en la Republica, a finales del siglo XIX, los
eventos de la ocupacion chilena durante la guerra del Pacifico
(1879-1883) dejaran hondas marcas en la memoria popular y
campesina, tanto asi que resurgiran décadas después en diver-
sas regiones del pais, como lo corroboran sus propias interpre-
taciones dramaticas de esta confrontacion historica.
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Fig. 32. Personaje de la danza turcos
de Caylloma, Arequipa.

Fig. 33. Danza del caballito de Santiago.
San Lucas de Colan, Piura.

Fig. 34. Moros y cristianos. Colan, Piura.

Los dramas de Moros y Cristianos

No se tienen registros precisos de los primeros dramas coloniales
referidos al enfrentamiento de moros y cristianos, pero estas
invenciones o morismas fueron fruto de los textos de caballeria
divulgados durante el Siglo de Oro espanol y de las danzas de
turcos o moros que se presentaban en las fiestas peninsulares.
Los mercedarios, una antigua orden militar y religiosa que llegd
al Per( en 1534, serd una de las primeras en promover las dan-
zas de turcos e invenciones, en recuerdo de su antiguo objetivo
caballeresco, que era rescatar cautivos cristianos que estaban
bajo el poder moro, pero también como un método eficaz para
el adoctrinamiento indigena. A pesar de las diversas variaciones
que desarrollaron las invenciones o0 morismas, todas muestran
un esquema basico: poner en escena la victoria del cristianis-
mo sobre el islam. Con ese fin, se distinguen claramente dos
campos: uno regido por los cristianos y sus emblemas, y el otro
por los moros 0 sarracenos y sus insignias (posteriormente se
incorporaran personajes y emblemas indios). En ambos casos,
se respetan las jerarquias de mando. Otro elemento esencial es
el reto, que plantea uno de los campos ante la apropiacion de
algln objeto, territorio 0 persona importante por parte del otro. La
respuesta al desafio supone una negociacién de embajadas, que
fracasara y dara lugar al combate. Este, finalmente, favorecera
a los cristianos y llevara a los moros a reconocer la superioridad
militar y religiosa de aquellos, y, por ende, a su conversion.

Si bien estos dramas contaban con patrones establecidos y una
sujecion doctrinal, la poblacién indigena tenia la posibilidad de re-
crear en ellos sus antiguas jerarquias o sus oposiciones duales, lo
cual se reflejaba en el uso del espacio ceremonial, en la accion de
los personaijes y en la misma organizacion festiva. Del rico periodo
dramatdrgico del siglo XVII, pocos dramas de moros y cristianos
sobrevivieron a la llegada la Republica. En primer lugar, porque ya
habian disminuido sus expresiones a raiz de la prohibicién del rey Carlos lll y la supresion de
varias festividades obligatorias en el siglo XVIII; en segundo lugar, por el rechazo republicano a
montar obras que enaltecian al antiguo régimen. En consecuencia, pocas invenciones o moris-
mas perdurarian hasta nuestros dias. Aquellas que subsisten se mantienen como simbolos de
identidad cultural local o elementos constitutivos del ritual propiciatorio de sus pobladores. En
este Ultimo caso, una sequia 0 una mala cosecha seran rapidamente asociadas a una pobre
dramatizacion, o a su ausencia en las actividades de la fiesta.

Una de las regiones con abundantes danzas y dramas vinculados al enfrentamiento de morosy
cristianos es Piura, quizas porque su capital fue la primera ciudad espafola que fundé Francisco
Pizarro (en 1532) antes de proseguir su viaje a Cajamarca, asi como el lugar donde se asento
la orden Mercedaria (en 1533, en las localidades de Piura y Paita). Como indicamos lineas
arriba, a esta orden religiosa siempre le gustaba recordar su origen militar y su lucha contra
los moros o sarracenos a través de danzas y escenificaciones. Esta tradicion continué durante
la Colonia, como lo documenta el obispo de Trujillo, Baltasar Jaime Martinez de Companén,
en su codice Truxillo del Pert (1782-1785), donde se grafican danzas de moros y cristianos
que se realizaban en su didcesis. Hoy en dia, alin existe este tipo de danzas y dramas, como
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sucede en San Lucas de Colan (Paita) con motivo de la
fiesta de Santiago, en la que se presenta la danza del ca-
ballito, que evoca a Santiago Apédstol junto a su caballo
Felipe en la contienda contra los moros. En esa misma
poblacion, en el mes de octubre, durante la fiesta de la
Virgen de las Mercedes, se presenta el drama La historia
de Bernardo del Carpio, asociada al drama caballeresco
de Carlomagno y los doce pares de Francia, donde los
moros son derrotados y convertidos al cristianismo.
Igualmente, en el distrito de Sechura (Piura), se danza
los cautivos, que alude a los prisioneros cristianos en
manos moras y se ejecuta en setiembre, en la fiesta de
la Virgen de las Mercedes. En otras localidades de la
zona también se ofrece la danza de la sarahua, version
femenina de moros y cristianos, donde una de las dos
princesas moras se convierte al cristianismo (Maria),
pero es destronada por su hermana mora (Clari Marin
Ismael). Ambas se enfrentan y sale derrotada la herma-
na cristiana, que le suplica perdén. La hermana mora,
conmovida por su valory ruegos, adopta el cristianismo.

Otra de las regiones con invenciones o morismas es
Lima, donde han tenido arraigo diversas versiones de
la exitosa obra Historia del emperador Carlomagno y
de los doce pares de Francia, publicada en castellano
en 1521 y que alin se monta en algunas festividades
de la provincia de Canta. Por ejemplo, en la comunidad
de Quipan (Huamantanga), durante la fiesta de San
Pedroy San Pablo. En la comunidad de Huamantanga,
en los festejos de la Virgen del Rosario, San Miguel
Arcangel y San Francisco, se presenta en los afios
pares la Historia del cerco de Roma, y, en los anos
impares, El Ave Maria del Rosario. En la comunidad
de Pampacocha (Santa Rosa de Quives), en la fiesta
del Senor del Auxilio, se representaba hace algunos
anos la invencioén en torno a Carlomagno y los doce
pares de Francia. Esta obra también se aprecia en la
provincia de Huaral, en el distrito de Sumbilca, a raiz de
la fiesta de San Juan. Lo mismo ocurre en la provincia
de Yauyos, en el distrito de Ayaviri, en el marco de las festividades de la Virgen del Carmen.

Mas arraigo que los dramas o invenciones tienen las danzas asociadas a los moros, cuyas
coreografias inciden tanto en la confrontacion religiosa entre el infiel y el cristiano, como en el
sometimiento final del primero al cristianismo. Por ejemplo, las danzas de los indios moros de
Canchaque (Piura), los moros de Pataz (La Libertad), los turcos de Lampa (Puno), los turcos
de Canchis (Cusco) y los turcos de Cailloma (Arequipa). Estos personajes son vinculados a los
curacas indios y sus entidades sagradas, y siempre se reconoce su sujecion al santo o Virgen
cristiana que se celebran. A continuacion desarrollaremos una de las invenciones de moros y
cristianos que alin se manifiestan en las fiestas patronales de la comunidad de Huamantanga,

en la provincia de Canta, region Lima.
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» Figs. 35. Danza Turku Tusuy, cuyos
personajes principales son el sol y la luna.
Fiesta de la Asuncién de Maria, provincia
de Caylloma, Arequipa.
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La Historia del cerco de Roma de Huamantanga

La Historia del cerco de Roma trata sobre el antiguo enfrentamiento del rey franco Carlo-
magno contra los musulmanes ibéricos (siglo VII), tomando como base la comedia El cerco
de Roma por el rey Desiderio, escrita en 1605 por el dramaturgo espanol don Luis Vélez
de Guevara. No sabemos cuando se escenificé por primera vez en Huamantanga, pero
es probable que fuera introducida por algun fraile mercedario, pues dicha orden religiosa
acostumbraba presentar morismas como mecanismo de adoctrinamiento religioso y perma-
necié en esa localidad hasta fines del siglo XVIII. Este drama o invencion es representado
por pobladores de la parcialidad de Anduy, una de las dos que conforman la comunidad
campesina de Huamantanga, en la provincia de Canta (Lima). Se monta todos los anos
pares y durante los tres dias de fiesta en honor a la Virgen del Rosario (7 de octubre), San

Francisco (8 de octubre) y San Miguel Arcangel (9 de octubre).

Cada uno de esos dias, en la manana, se inicia una persecucion ritual de cristianos, quienes
van a caballo, contra los moros y las pallas, que se desplazan a pie. Esta persecucion ritual,
que se realiza por las calles del poblado, concluye cada tarde en una explanada, a las afue-
ras de Huamantanga, donde se definira el enfrentamiento. EI campo moro se ubica al oeste.
Sus personajes llevan coronas doradas con plumas de colores, un tul blanco que les cubre
el rostro, casacas rojas con babero a crochet y pantalones oscuros. Cada uno cuenta con un
arma de guerra: lanzas para los capitanes y el portero, y espadas para el rey moro y su em-
bajador. Los personajes moros de este drama son el rey Desiderio, el embajador, el portero
y los tres capitanes; detras de ellos, se sitdan las pallas (la Palla Mayor dirige los cantos que

¥ Figs. 36. Cerco de Roma. Huamantanga. narran la invencion). En el campo cristiano, ubicado al este, se encuentra el rey Carlomagno,
Sierra de Lima. el general Bernardo del Carpio, el cardenal y los capitanes Iniguarista, Reynaldo y Roldan. El
Z: glr?;g;os_ rey Carlomagno ostenta una corona dorada con una cruz en el centro y luce, como el resto de
c. Enfrentamiento. los cristianos, un velo oscuro y terno de similar tonalidad, y una banda bordada sobre el pecho.

Los capitanes cristianos llevan sombreros
con plumas; el cardenal tiene una corona con
cruz cristiana, velo oscuro y una larga tdnica
celeste. En el lado norte (entre los campos
moro y cristiano) se ubica el papa San Pedro,
con su mitra pontificia, una capa celeste y una
larga tdnica blanca. Allitambién se encuentra
la reina Valeriana, con una pequena corona
plateada, un hermoso vestido de color claro,
una banda bordada sobre el pechoy su carac-
teristico paraguas. Frente a ellos, en el lado
sur, se colocan las autoridades del distritoy la
comunidad; el resto de la poblacion se sitla
alrededor de la explanada.

La invencion empieza cuando el portero
moro arrebata la bandera cristiana y el
rey Desiderio amenaza al papa y reta a los
cristianos, apoyado por su embajador. Los
cristianos responden con la primera bata-

lla, en la que los moros toman prisionero al

cardenal cristiano, quien intenta escapar.
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Luego, el rey Desiderio es increpado por su amada reina Valeriana, que se ubica al lado
del papa y le ofrece pagar el rescate del cardenal. Carlomagno se dirige al campo moro y
amenaza con romper el cerco de Roma con sus doce pares de Francia. Después, retorna
al campo cristiano en busca de sus capitanes, entre ellos el espanol Bernardo del Carpio,
que jura lealtad a Carlomagno y al papado. El papa agradece la disposicion del monarca y
le recuerda que el cardenal sufre la prision mora. El capitan cristiano Iniguarista se dirige al
campo moro y libera al prelado. Ambos retornan al terreno cristiano. Los moros reaccionan
con una segunda batalla, para luego toman prisioneros tanto al cardenal como al atrevido
capitan Iniguarista, mientras siguen luchando Carlomagno y el rey Desiderio. Al concluir
el combate, el rey moro se alegra de tener presos a los cristianos y planea atrapar al rey
Carlomagno. Envia con ese cometido a su embajador, para tratar con el rey cristiano su
rendicion. Los capitanes cristianos lo expulsan por su atrevimiento. El embajador informa
al rey Desiderio que los cristianos marchan para liberar Roma, lo que encoleriza al sobera-
no moro, momento en que el capitan Iniguarista y el cardenal escapan a caballo. En esas
circunstancias, el general Bernardo del Carpio va al campo moro y pide audiencia al rey
Desiderio, quien le ofrece parte de su reino si se pasa a su bando. Bernardo lo rechaza y
regresa donde los cristianos. Carlomagno avanza hasta el campo moro para arrebatarle al
rey Desiderio un simbolo cristiano (un lienzo del Ave Maria) que lleva sobre el lomo de su
caballo. Ambos chocan sus espadas y el rey moro resulta gravemente herido, Un triunfante
Carlomagno enrumba hacia el papay libera Roma del cerco. El general Bernardo del Carpio
se acerca al moribundo rey Desiderio, quien le pide que lo mate, pero él se niega y le ofrece
el bautismo. El monarca derrotado accede y es imitado por los demas moros, los cuales se
convierten al cristianismo. Finalmente, todos intercambian sus coronas y sombreros, mientras

cantan el tradicional “maicillo” para celebrar la alianza y la conversion.
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La captura y muerte del Inca Atahualpa

Entre las invenciones o dramas, la captura y muerte del Inca quizas sea la representacion de
mayor difusién y diversidad. El contexto abarca desde los dramas que realzan la disyuncién entre
las sociedades indias y espanolas, frecuentes en las invenciones coloniales, hasta aquellos
que proclaman la conjuncién social, como es el caso de los dramas indigenistas o modernos.
Si bien la memoria del Inca estuvo presente en las festividades a inicios del sistema colonial
(XVI), su representacion afirmaba su vasallaje definitivo al rey de Espana o el agradecimiento
por su conversion cristiana. La capturay muerte del Inca recién se pondra en escena en el siglo
XVII, como memoria indigena que ya resentia el despotismo colonial: las antiguas diferencias
étnicas se diluian a favor de una paulatina uniformizacion estamental: ser indios. Asi, el Inca
ya no sera percibido como el pretérito conquistador sino como el representante de su propia
tragedia historica. Esta transformacion identitaria se expresara en las danzas de pallas e ingas,
yen las invenciones del Inca. Las pallas, en sus diversas versiones regionales, son rapidamente
vinculadas con las acompanantes del Inca o con las cantoras que evocan las glorias de su
imperio. Hoy en dia, alin presenciamos a las pallas como una danza femenina cuyo vestuario
revela una ligazén con aquel pasado. En la fiesta, ellas entonan canticos de homenaje al santo
patron, a la autoridad local o a su recuerdo imperial. Tenemos, por ejemplo, a las pallas de
las provincias limehas de Yauyos, Huaral, Canta, Oyon y Cajatambo; también a las pallas de
las provincias ancashinas de Corongo, Pallasca, Huaylas o Bolognesi; asi como a las pallas de
la provincia de Sanchez Carrién (La Libertad), Huaylcayoq (Cajamarca), Leymebamba y Luya

(Amazonas), y Huaytara (Huancavelica).

La danza del Inga constituye la version colonial del antiguo gobernante, quien aparece con el
rostro cubierto por un tul, con una corona dorada y portando sus simbolos estelares; también
luce un rico vestuario, que trae a la luz, en la memoria indigena, su glorioso pasado. En la
actualidad, son pocas las danzas del Inca que se ejecutan disociadas de su drama. Entre
estas, figuran la de los Incas en las provincias de Pataz y Sanchez Carrion (La Libertad) y la
Inca danza que se aprecia en la provincia de Pachitea (Huanuco). La mayoria de las danzas
del Inga se complementan con dramas o invenciones, pues la memoria indigena se resiste
a dejar su pasado glorioso y, de algiin modo, busca que retorne. Pero ¢como podria volver el
Inca? En la misma narrativa de la invencion se expone su cosmovision: la sangre derramada
con su degollacion fecunda el suelo y potencia su regeneracion; la cabeza degollada se ird
articulando a su cuerpo en el subsuelo, para levantarse y vengar la afrenta a los suyos, con
lo que se dara inicio a su retorno o inkarri. Otros dramas son mas explicitos: el Inca no muere
sino que se escapa convertido en condor o serpiente, o resucita y se venga con la muerte
de Pizarro. De esta manera, en las invenciones no importa si los personajes o los aconteci-

mientos confirman la historia oficial; lo que cuenta es el mensaje para la memoria social,,.

Ya el mismo Guaman Poma de Ayala graficaba, con la degollacion del Inca Atahualpa, como
se estaba transmitiendo esta memoria en 1615. Algo similar se evidencia en la “danza de la
degollacion del Inca”, que reproduce la acuarela del obispo Baltasar Jaime Martinez de Com-
pandny cuya representacion se daba en las fiestas de su obispado hacia finales del siglo XVIII.
Ahora bien, esta creciente difusion de invenciones, que recreaban la captura y muerte del Inca
en las fiestas coloniales, empezara a decaer en las postrimerias del siglo XVIII, En parte, ello
se debe a la prohibicion de los autos sacramentales ordenada por Carlos Il en 1765, pero,
principalmente, por la provisién dada en 1781 “de borrar todo recuerdo del Inca”, luego de la
ejecucion del sublevado cacique José Gabriel Condorcanqui, Tipac Amaru Il. Estos eventos van a

limitar su representacion, de tal modo que pocas invenciones sobreviviran al llegar la Republica.
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Entre los dramas que aln representan la disyuncion social que trajo la conquista espafiola, <« Figs. 37a, b. La captura del Inca.

sobresale, por ejemplo, en la sierra de Lima, la invencién denominada La muerte del rey Recuay, Ancash.
Inca, que se sigue escenificando en la fiesta de San Juan Bautista, en el pueblo de Viscas ¥ Figs. 38. El drama del Inca-capitén. Chiquin,

(Canta). El Inca Atahualpa resucita varias veces convertido en serpiente y azota a los es- Ancash.

pafnoles antes de morir degollado. En la fiesta de Maria Magdalena, que se lleva a cabo a. Los espafoles.
b. Ellncay su corte.

en el anexo de Marco, en Huamantanga, se monta La toma de Cajamarca, donde el Inca
también es degollado.

En los pueblos de las provincias de Bolognesi, Recuay y Cajacay, en la regién Ancash, todavia
se pone en escena la danza-drama del Inca-capitan, en la que Atahualpa y su general Rumi-

nahui se enfrentan a Pizarro y sus capitanes. El desenlace llega con el escape del Inca o su
degollacion, como se representa en el distrito de Chiquian (fiesta de Santa Rosa); en el distrito
de Mangas (fiesta de la Virgen del Pilar); en el distrito de Aquia (fiesta de San Miguel); en el
distrito de Cajacay (fiesta del Seior de Chaucayan)y en el distrito de Conococha (fiesta de la
Virgen de Fatima). Dramatizaciones similares se realizan en algunos distritos de la provincia
de Daniel A. Carrién (Pasco), donde se escenifica La muerte del Inca. Enseguida describiremos
la danza-drama del Inca-capitan que se presenta en el distrito de Chiquian, en la provincia de
Bolognesi (Ancash), durante la fiesta de Santa Rosa de Lima, el 30 de agosto de cada afio.

El Inca Capitan de Chiquian

La danza-drama del Inca-capitan es muy comdn en la mayoria de los distritos de la pro-
vincia de Bolognesi. Se desarrolla en las fiestas patronales y concluye con la huida de
Atahualpa o su degollacion. En la practica,
esta integrada por dos comparsas: la del
Inca Atahualpa, que, ademas de este per-
sonaje, incluye a su general Ruminahui y
a entre seis y ocho pallas; y la del Capitan
Pizarro, que reline al conquistador, su aban-
derado y cinco acompanantes. Al grupo del
Inca Atahualpa lo acompana una orquesta
regional (arpa, dos violines, trompeta con
sordina, saxo y clarinete), y, al grupo del
Capitan Pizarro, una banda de musica. Un
aspecto interesante del vestuario del Inca
y sus pallas es que aln conserva cierto
parecido con el que muestra la acuarela
de Martinez de Companén: el soberano
inca y Ruminahui llevan coronas, de donde
cuelgan lentejuelas y collares, asi como
armas de guerra; las pallas lucen sus
hermosas remangas coloniales y vistosas
polleras, ademas de coloridos panolones
en las manos. Por Gltimo, al igual que en la
lamina de la degollacion del Inca, Pizarro y
sus huestes van a caballo.

Antes de la escenificacion de la captura del
Inca tiene lugar la pinkichida (avisar bailando),

que es una persecucion ritual del Capitan
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Pizarro al Inca Atahualpa. Este acto se realiza
en las calles del poblado y adquiere cierta
tension cuando se produce el encuentro entre
ambos personajes y sus seguidores, ya sea
durante la visita a los locales de las autorida-
des o al domicilio de los mayordomos de la
fiesta. En estos encuentros, primero ingresan
el Incay Ruminahui, quienes saludan al dueno
de casa. Luego Ruminahui hace lo propio con
el Inca, momento en que son alcanzados por
el grupo del Capitan, quien danza frente al
cortejo del Inca. Ruminahui, que protege al
Inca, se ubica entre este y Pizarro, y entre
cada uno de los acompanantes del conquis-
tador, mientras estos presentan sus respetos
al monarca inca. Las pallas indican con sus
cantos las diferentes secuencias del encuen-
tro. La danza finaliza con un huayno general
y se prosigue con la persecucion ritual hasta
el siguiente local.

Después de dos dias de pinkichida, antes
del amanecer del tercer dia de fiesta (1 de
setiembre) se realiza el shuracuy (larga no-
che), donde ambos grupos invitan a parientes
y amigos para que los acompanen en la en-
trada o batalla ritual, sellando dicho compro-
miso con un pequeno brindis. Terminado el
shuracuy, ambos grupos se van a descansar.

I..|._"I .

Antes del mediodia, el Inca Atahualpa, el ge-
neral Ruminahui, las pallas y demas personas que han prometido apoyar el enfrentamiento
se dirigen a la salida del poblado de Chiquian, a la espera de Pizarro y su gente, que arriban
a caballo. Delgados troncos separan a ambos bandos. El estallido de una bombarda marca
el inicio de la batalla ritual o entrada. Los contrincantes tiran caramelos y frutas verdes como
proyectiles. El grupo del Capitan Pizarro se impone al del Inca Atahualpa, haciéndolo retroceder
por las principales calles de Chiquian hasta llegar al estadio. Aqui el Inca Atahualpa trata de
escapar y logra su cometido. Ocasionalmente es atrapado y debe pagar una multa en licor a
los miembros de las fuerzas del Capitan; en otras localidades, el Inca cautivo sera sometido a
un juicio sumario y “decapitado”. Su “sangre” (chicha morada o sangre de oveja) es arrojada
al pablico asistente. El enfrentamiento acaba con la correndia o baile general.

En las primeras décadas del siglo XX, en algunas fiestas patronales andinas, aparecen
nuevos dramas o invenciones sobre la captura y muerte del Inca Atahualpa. Sin embargo,
a diferencia de los dramas coloniales, recrean la conjuncién entre las sociedades indias
y espanolas, y valoran la historia oficial. Estos modernos dramas seran promovidos por
maestros de escuela o intelectuales locales, muchos de ellos influidos por el indigenismo,
corriente intelectual y politica que redime algunas tradiciones autoctonas, idealiza el pa-
sado incay tiene un discurso integrador para la nacion peruana. Por ello, ahora se insiste
en mostrar la magnificencia del Inca y su corte en contraste con la simpleza del grupo
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espanol. Asimismo, se dramatiza el desencuentro entre Atahualpa y el cura Valverde, la

ambicion y traicion de los espanoles al recibir el rescate y condenar a muerte al Inca, su
bautizo y ejecucion por medio del garrote, el dolor de las pallas o fiustas y su posterior
matrimonio con los espanoles, hecho que configurara la nacién mestiza pregonada por
el indigenismo.

Entre estos dramas modernos, destaca la invencion del Inga que se presenta en la fiesta
de San Pedro y San Pablo, en el distrito de San Pedro de Casta (Huarochiri, Lima), donde el
Inca es un personaje solemne y poderoso, mientras que los espanoles son unos harapientos
y burlones. Al final, ellos mataran al Inca y se casaran con las pallas. Otro drama moderno
se escenifica en Quinches (Yauyos, Lima), en la fiesta de la Virgen Purisima Concepcion: La
embajada, que rememora los viajes de los socios de la conquista, la lucha entre Huascar y
Atahualpa, la captura y muerte por garrote de Atahualpa, y el matrimonio de los espanoles
con las Austas del Inca.

En Carhuamayo (Junin), en la fiesta de Santa Rosa de Lima, se ofrece el drama EI tamboy.
Aqui el Inca desfila con un enorme séquito de centenares de cahuides y Austas, ricamente
ataviados, que van cantando las grandezas del imperio; luego del convite o tamboy, las
nustas presienten el triste desenlace con un sentido cantico, que anuncia la captura, juicio

y muerte del Inca Atahualpa, asi como el matrimonio entre espafoles y nustas.

MANUEL RAEZ RETAMOZO

« Figs. 39a, b, c. El tamboy del Inca Atahualpa.

Carhuamayo, Junin.
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El Apu Inca de Sapallanga

La danza del Apu Inca, que refiere el drama de la captura y muerte del Inca Atahualpa,
puede admirarse en el distrito de Sapallanga, a diez kilometros al sur de la ciudad de
Huancayo, durante su fiesta patronal en honor a la Virgen de Cocharcas, los dias 8, 9y 10
de setiembre. Esta danza fue una de las primeras que se presentaron en dicha fiesta, a
comienzos de la década de 1930, por iniciativa de un maestro de escuela. Sus personajes
reiteran una jerarquia ideal de la sociedad inca, que se trasluce en el orden en que bailan
y en la pleitesia que le rinden a Atahualpa. Primero saludan los cusquefos o el pueblo,
contindan los cahuides o guerreros, luego los chasquis 0 mensajeros, después los catorce
principes incas, lujosamente ataviados, y las catorce fiustas o mujeres nobles. Este acto
concluye con el saludo de Felipillo, el intérprete del Inca, quien aparece escoltado por dos
collas o esposas, que no dejan de bailar a su lado. Atahualpa viste de manera similar a
los principes, pues lleva una corona dorada con incrustaciones de piedras brillantes, una
amplia capa de lino con bordados dorados y figuras en relieve, y una hermosa tlnica con
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un cinturén dorado. También calza ojotas. Se distingue por portar un gran bastén dorado

con el simbolo del Inti o Sol.

Cuando todos los grupos de la sociedad inca han saludado a Atahualpa, se acercan marchando
los espafoles, con Francisco Pizarro a la cabeza, el cura Valverde y demas soldados castellanos,
los cuales ofrecen sus reverencias al Inca. Este orden corresponde a la coreografia de la danza
Apu Inca, que se complementa con diversas escenas y dialogos. El cura Valverde solicita ser
escuchado por Atahualpa y Felipillo actia como el intermediario entre el mundo quechuay el
castellano. Segun la tradicion histérica, la falta de comunicacion y el factor sorpresa sellaron
el destino del Inca. Luego de que este arrojara la Biblia, el sacerdote espaiiol gritd la sefial de
ataque que esperaban los suyos. Asi ocurre en la dramatizacion, donde se captura al Inca y se
vence a los catorce principes y los guerreros cahuides, quienes yaceran muertos o moribundos
sobre el terreno. Atahualpa es acusado por Pizarro de paganismo, incesto y regicidio (por haber
ordenado la muerte de su hermano Huascar). El Inca promete a Pizarro oro y plata a cambio
de su libertad. Las nustas traen presurosas los tesoros, pero su sefor sera condenado a morir
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<« Figs. 4043, b, ¢, d. El Apu Inca en la fiesta
de la Virgen de Cocharcas. Sapallanga, Junin.
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A Fig. 41. Danza de la maqgtada o tropa
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de Caceres. Acolla, Junin.

quemado. Como acepta ser bautizado, se le ajusticiara con el garrote (asfixia). Su muerte es

llorada por las collas y fustas, que rapidamente son tomadas como esposas por los espafioles.
Incluso el cura Valverde contrae matrimonio, no sin antes bendecir al resto y salir a bailar una
alegre palpa matrimonial. Como vemos, el drama enaltece la grandeza del imperio incaico, no
solo porque el nimero de sus personajes, su dignidad y la riqueza de su vestuario contrastan
con la simpleza y argucias de los conquistadores, sino por la resolucion de la historia dramatica
con el matrimonio entre indias y espanoles, lo que origina el mestizaje peruano.

La ocupacion chilena

Otro acontecimiento histérico que remecera las identidades sociales del pais seréa la ocu-
pacion chilena, luego de la derrota del Perl en la Guerra del Pacifico (1879-1883). Este
proceso reveld no solo la fragilidad de nuestro tejido nacional, sino también la heroicidad de
algunos personajes y el compromiso populary campesino con la defensa del suelo patrio. Este
hecho aln se expresa en la memoria popular mediante cantos, danzas y escenificaciones
que aluden a los invasores chilenos, a sus acciones abusivas y a la valiente respuesta de
las poblaciones sometidas. Por ejemplo, en los distritos de los altos del valle del Mantaro,
hay personas mayores que todavia recuerdan los cantos pastoriles que sus abuelos inter-
pretaban en memoria de alguna accion guerrillera o de la iniquidad de los invasores. En la
provincia ayacuchana de Victor Fajardo, durante las competencias de pumpim, un género
carnavalesco, se siguen cantando las hazanas de tayta Caceres. Por otra parte, en la sierra
alta de Lima, durante la fiesta del agua en los carnavales de San Pedro de Casta, se alude
a la victoria del enemigo chileno, luego de celebrarse un enfrentamiento ritual entre ambos
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rivales. En la regiéon del Cusco, muchas festividades presentan las danzas del chileno y del

auka chileno, que recuerdan el abigeato que practicaba el invasor. En la zona central de los
Andes, especialmente en el valle del Mantaro, se danza el avelino y la maqgtada en honor al
tayta Caceres, héroe de la resistencia, cuyas acciones se suelen escenificar luego de la danza.

La memoria campesina transforma la derrota y los afios de ocupacion chilena en una respuesta
heroica de sus ancestros. La indesmayable lucha por mantener la unidad nacional sera real-
zada en las festividades (a través de las coreografias, cantos y atuendos), donde es usual que
flamee la bandera nacional. Entre las danzas que derivaran en escenificaciones que recuerdan
eventos de la resistencia campesina, se impone la magtada o tropa de Caceres, que se pre-
senta durante la Semana Santa en varios distritos de la provincia de Jauja, en la region Junin.

La maqtada o tropa de Caceres de Acolla

La danza de la maqtada (el vocablo quechua magqta significa joven) reivindica a los mozos
campesinos del valle del Mantaro que pelearon heroicamente contra la ocupacién chilena.
En la historiografia peruana alusiva a estos hechos, se los conoce como montoneras y gue-
rrillas indigenas, las cuales atacaban sorpresivamente a las guarniciones militares chilenas
o retardaban su avance. Eran apoyadas por oficiales dirigidos por el entonces coronel Andrés
Avelino Caceres, al que llamaban carinosamente tayta Caceres o sefor Caceres. Esta danza
aparece a fines de la década de 1920 en la comunidad indigena de Acolla (Jauja), gracias
a unos joévenes que trabajaban en el tendido ferroviario de Huancayo a Huancavelica. Ellos
se habian quedado impresionados por las celebraciones que realizaban diversos pueblos
huancavelicanos para conmemorar el centenario de la independencia nacional (1921)y las
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V Figs. 42a, b. Escenas del enfrentamiento entre
el ejercito chileno y pobladores comandados
por Caceres.

batallas de Junin y Ayacucho (1924), asi como para exigir a los chilenos la devolucion de los
departamentos cautivos de Tacna y Arica. Estas fiestas incluian desfiles y escenificaciones
heroicas de las antiguas montoneras o tropas de Caceres en la Campana de la Brefia (1881-
1884). Al retornar a su comunidad de origen (Acolla), los muchachos decidieron fundar, en
1928, la primera tropa de Caceres, en homenaje al héroe y a la accién de sus ancestros, lo
que suponia adoptar la vestimenta de las montoneras huancavelicanas. Este nuevo grupo
empezé a participar en las procesiones de Semana Santa de su localidad, reemplazando a
la escolta del “centurién romano” que desfilaba en esa ocasion. Con el correr de los anos,
la tropa de Caceres de Acolla fue aglutinando a los jovenes que no participaban en ninguna
de las dos bandas musicales que acompanaban a las procesiones, .

En la década de 1940, el Miércoles Santo, se comenzd a representar en la pampa acollina
negropajuchpanan (donde se revuelcan los negros) una lucha campal entre la tropa de
Caceres y los integrantes de los batallones de mdsica, quienes asumian el rol del ejército
regular chileno. Al concluir el combate, los prisioneros de ambos bandos eran canjeados
por botellas de cana u otro licor. Es probable que esta lid quisiera imitar las tradicionales
batallas rituales que libraban varios poblados jaujinos durante los carnavales, como hoy con-
tinda haciéndolo la institucién José Olaya de Acolla, cuyas mujeres encarnan a los chilenos,
mientras que los varones son los peruanos. En las siguientes décadas, la tropa de Caceres
de Acolla, conformada por el personaje del tayta Caceres, su oficial de enlace o comandante
y una tropa de magtas y rancheros, asi como por su tradicional banda de guerra, salia de
visita, a la manera de una marcha de campana, por los pueblos de Yanamarca y la provincia
de Jauja, desde el lunes hasta el miércoles de Semana Santa, dia en el que debian sumarse
a las celebraciones religiosas que se efectuaban en su comunidad. En cada visita a otras
localidades, la tropa de Caceres llegaba danzando marcialmente y luego escenificaba alguna
accion guerrillera de la Campana de la Brena en el valle del Mantaro.

En la década de 1950, apareci6 una segunda tropa de Caceres, esta vez en el vecino distrito
de Marco. Posteriormente, ambas tropas incentivaran la formacion de otras en sus circunscrip-
ciones comunales. Al terminar la década de 1970, se incorporaron las primeras mujeres a las
tropas de Caceres de Acolla. Ellas asumieron el personaje de la rabona, la mujer que seguia
y atendia a su maqta. Hoy en dia, mas de ochenta tropas de Caceres de la provincia de Jauja
compiten entre ellas, desde el miércoles hasta el viernes de Semana Santa, tanto en danza
como en escenificaciones histéricas y religiosas, entre las cuales sobresalen aquellas que re-
construyen los incidentes de la Campana de la Brefia y las miticas acciones del tayta Caceres.

Ahora la tropa esta integrada por el mariscal Caceres, quien viste al estilo de los oficiales de
alta graduacion del siglo XIX, con sable e insignias de mando; lo sigue su comandante, que usa
saco militar y pantalon de bayeta, ademas de sable e insignias propias de su grado. A veces
se cuenta con un alférez o portaestandarte, que suele usar el uniforme militar de un suboficial
actual. Después de él, vienen una o dos decenas de magtas, en dos filas, con sombreros de
lana o chullos, ponchos a la usanza del campesino huancavelicano, camisas, fajas y pantalo-
nes de bayeta, medias de lana y sandalias u ojotas de cuero. Por lo general, llevan trozos de
lana blanca sobre el hombro izquierdo y de lana negra sobre el derecho, y medias de iguales
colores, lo que les permite sincronizar los giros en funcion de las voces de mando. Asimismo,
cada magta posee armas como rejones, palos y hondas, con los que hara frente al enemigo
chileno. Detras de los magtas, avanza un nimero similar de rabonas, con sombreros de lana,
llicllas y camisones de color, fajas y faldas oscuras; también usan medias de lana de diferen-
tes colores y calzan ojotas. En muchas ocasiones, portan hondas para ayudar en la batalla.
Tras las rabonas, van algunos soldados chilenos, que se distinguen por vestir el uniforme que
usaban en el siglo XIX (saco azul o celeste, pantal6n rojo, botas altas y arma de fuego). Por
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Gltimo, irrumpen los rancheros, con el rostro embadurnado de hollin. Acarrean
grandes cucharones de madera y de su cintura cuelgan pieles de conejos y
gatos; ademas, tienen un casco minero, un polo oscuro, pantalones de bayeta
y botas de jebe u ojotas. La banda de guerra, como se denomina en la regién
al conjunto musical, estd compuesta por dos redoblantes y dos o tres cornetas.

La danza de la maqtada o tropa de Caceres no solo pretende rememorar su
patriética participacion sino que también satiriza su rapido y obligado apren-
dizaje para la guerra. Si bien antiguamente la marcha de la tropa era relativa-
mente marcial, en las Ultimas décadas, debido a la competencia, ha devenido
en movimientos exagerados. Asi, el tradicional paso regular (dos pasos hacia
adelante y medio paso hacia atras) se ha transformado en pequenos saltos o
desplazamientos ritmicos de piernas, brazos o caderas, lo que se asemeja mas
a un baile que a una marcha militar. En la escenificacion o durante el recorrido
por las calles, la tropa de Caceres acostumbra interpretar cantos en quechua
y castellano, cuyas letras aluden a la actividad culinaria que se practicaria con
el enemigo chileno: “jComo olluco te vamos a picar! jAy chileno, ay chileno!...
iComo cancha te vamos a tostar!”. En cambio, son escasas las tropas que
aportan estrofas vinculadas a otras situaciones, como las que conciernen al
mariscal Caceres, a la precariedad y dureza de la guerrilla, o a la nostalgia por
la familia. El canto suele tener un estribillo y dos o tres estrofas (marcha). Para la
dramatizacion, se selecciona algun pasaje histérico de la Campana de la Breha
0 alguna accion legendaria del tayta Caceres, pero siempre se concluye con la
derrota del chileno o su muerte. En ese momento se escuchan la tradicional
diana y el canto de victoria, mientras las rabonas bailan alegres en torno al
enemigo que yace en tierra.

Como hemos expuesto en este capitulo, los dramas de confrontacion historica
han respondido a diferentes necesidades sociales, pero también han sido medios
creativos y expresivos de las poblaciones. En ese sentido, han incidido tanto
en la memoria que guardan como en el juego de oposiciones complementarias y jerarquicas
de su cosmovision, lo que se manifiesta en los personajes e historias que representan. Los
dramas de moros y cristianos buscaban ser una forma de continuidad ideoldgica que afirmara
la supremacia de una fe religiosa que, en Europa, se encontraba amenazada por la reforma
protestante y la influencia musulmana. Los indios, en la América recién descubierta, podian
ser peligrosos herejes e infieles. Por ello, era imperioso que admitieran la nueva fe, asi como
a sus representantes, el papa y el monarca espanol. En consecuencia, ambos discursos eran
indisolubles en los dramas caballerescos.

La captura y muerte del Inca Atahualpa, en su etapa colonial, consolidara el derecho de
conquistay legitimara la preeminencia de la sociedad espanola sobre la india. Sin embargo,
en los dramas basados en estos hechos también germinara la esperanza del retorno del Inca,
pues su degollacion o escape fortalecera los diversos mitos de Inkarri, que se expandiran
por los Andes. Llegada la Republica, el mestizaje era evidente pero no aceptado. Recién a
inicios del siglo XX, surgira el indigenismo como una corriente ideolégica dispuesta a afirmar
el nuevo PerU. Entonces, los dramas que recordaban la tragedia de la conquista seran el
punto de partida para la reflexion y reivindicacion de ese pasado incay del presente mestizo,
donde ya no habra indios ni espanoles sino peruanos. Finalmente, la derrota en la Guerra
del Pacifico y la consiguiente ocupacion chilena se transformaran en la memoria dramatica,
pues ya no solo se evocaran dias aciagos, sino que, mas que nada, se reconocera que la
valentia, la uniény la esperanza anidan en todo peruanoy por encima de su condicién social.

MANUEL RAEZ RETAMOZO

Pagina siguiente:

» Fig. 1. Danzante de tijeras vistiendo
un resplandeciente traje blanco, como
la nieve y nube de los andes. Ayacucho.
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Lo danya de Tijeas

Manuel Quce Selele

a danza de tijeras comenz6 a ser conocida desde mediados del siglo pasa-
do en Lima y mas tarde fuera del Perd, en gran parte por la impresionante
competencia coreografica que la caracteriza. Pero, mas alla del espectaculo
y los aplausos en los teatros, esta danza es ante todo un ritual propiciatorio ofrecido por las
comunidades de los Andes centrales a los dioses tellricos locales para el regreso del agua

y el consecuente buen desarrollo del ciclo agricola.

Originalmente, la danza de tijeras era ejecutada en los departamentos peruanos de Aya-
cucho, Huancavelica y Apurimac, y también en el norte de Arequipa. En cada regién poseia
sus propias caracteristicas. En la actualidad, son las versiones de Ayacucho y Huancavelica
las que mas se han difundido; las otras han practicamente desaparecido.

En Ayacucho, en el distrito de Lucanas, los pueblos ubicados en el valle del Sondondo se
han hecho famosos por la destreza y agilidad de sus danzantes -a los que se conoce como
danzaq-, asi como por el virtuosismo de sus violinistas y arpistas. Sin embargo, el danzante y
los instrumentistas que lo acompafnian no deben ser vistos como simples artistas o intérpretes.
De hecho, los danzaq son considerados por las comunidades que los contratan para la fiesta del
agua como los portavoces e intermediarios rituales entre los hombresy los dioses locales. Esta
es una de las razones del halo de misterio, mezcla de temor y admiracién, que los rodea. Antes de
las fiestas y en lugares sagrados de la naturaleza (wacas), estos intérpretes hacen sus rituales o
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pagapas para que el afio agricola sea fructifero.
Asimismo, durante estas ofrendas, los danzaq
solicitan fuerza y valor a las divinidades para
la dura y refiida competencia coreogréafica que
deberan afrontar en los dias venideros.

Origenes

La region de donde proviene esta danza
corresponde al territorio ocupado hacia la
primera mitad del siglo XV por la confede-
racion Chanca. Esta confederacion reunia a
diferentes etnias locales y era también una
poderosa alianza militar que resistié durante
medio siglo a la expansion inca, hasta que
finalmente fue vencida e integrada al imperio
en 1438.

Después de cada anexion territorial los
incas imponian el culto al sol, pero tam-
bién toleraban la practica de cultos locales
de las etnias conquistadas. Las wacas no
eran destruidas, sino que se transportaban
al Cusco. Este procedimiento para someter
a los pueblos resultaba menos violento, ya
que los idolos retenidos en la capital del
imperio servian de rehenes en caso de levan-
tamientos. Pero, en 1532, los incas fueron a
su vez vencidos por los espanoles, quienes
emprendieron una ardua lucha contra las
religiones animistas preincas y el culto de
las wacas que sobrevivieron a lo que fue el
Imperio del Sol, episodio conocido como la

extirpacion de idolatrias.

Entre las distintas teorias sobre los an-

tecedentes de la danza de tijeras, se ha

especulado que tenga su origen en el movimiento milenarista conocido como el Taki <« Fig. 2. Nifios ejecutando con pericia los pasos
Onkoy. Iniciado en Huamanga hacia 1560 y también denominado «enfermedad del canto de la danza de tijeras. Lucanas, Ayacucho.
y la danza», las poblaciones conquistadas predicaban a través del Taki Onkoy el retorno A Fig. 3. Danzante de tijera ofreciendo su baile
de las wacas y la expulsién de los espafoles. Sin embargo, numerosos antropdlogos al agua y tierra, en la laguna de Yarpu,
muestran reservas respecto a esta hipétesis, de manera que habria que seguir profundi- Lucanas, Ayacucho.
zando las investigaciones sobre sus origenes antes de establecer alguna relacion entre

este movimiento de rebelion de la colonia temprana y esa danza.

Lo que si podemos afirmar es que la danza de tijeras es la heredera y la expresion de con-
tinuidad de numerosos rituales andinos que, desde tiempos inmemoriales, sirven para res-
tablecer periddicamente la relacion entre el hombre, la naturalezay las divinidades locales,
y propiciar asi el buen desarrollo de los ciclos agricolas en los Andes.

MANUEL ARCE SOTELO 1



V Fig. 4. Ofrendas para el Apu realizada
por los danzantes de tijeras. Huancavelica.

» Figs. 5a, b. Arpa y violin, son los instrumentos
que acompanan al danzante. Huancavelica.

Pagina 174:
» Fig. 6. Cuadrilla conformada por un danzante,
arpa y violin.

Pagina 175:
» Fig. 7. El arpa andina es ligera para ser
transportada por diferentes lugares.

Paginas 176-177:
» Fig. 8. Atipanacuy o competencia. Andamarca,
Ayacucho.
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El calendario festivo y el sincretismo

Dos estaciones bien marcadas determinan el clima de los Andes peruanos: la de lluvias (de
diciembre a fines de marzo) y la seca (de abril a noviembre). En la region chanca, la danza de
tijeras es bailada entre mediados de abril y comienzos de noviembre, es decir, durante toda la
estacion seca y hasta antes de las primeras precipitaciones. Este periodo corresponde a etapas
importantes del ciclo agricola: cosechas y siegas (de marzo a abril), descanso de la tierra e inicio
del aio agricola (agosto) y siembras (de setiembre a noviembre).

El programa anual de las fiestas en las que los danzantes de tijeras son solicitados corres-
ponde igualmente a fechas claves del calendario catélico: comienza el Viernes Santo (me-
diados de abril) y termina antes de Navidad. El Viernes Santo es un dia importante para los
danzantes porque no senala solamente el inicio de sus actividades anuales, sino la jornada
en que ellos y los musicos se relinen con sus alumnos para transmitirles lo mejor de su
arte en el llamado «ensayo ceremonial de Viernes Santo». Esta convivencia entre culturas

diferentes tiene sus raices en la historia de la region.

Después de la Conquista y la imposicion de la religion catdlica, el culto animista de las po-
blaciones andinas solo pudo manifestarse de manera clandestina y tuvo que ser disimulado entre
las practicas y celebraciones catdlicas. Este sincretismo ha perdurado hasta nuestros dias. Hace
no mucho tiempo, antes de las migraciones a la capital, se decia que numerosos danzantes
hacian un pacto con el diablo a cambio de convertirse en los mejores danzaq. Ademas de
alcanzar destreza como bailarines, esto implica efectuar sorprendentes actos de magia, asi
como ser inmunes al dolor durante las dificiles pruebas fisicas y el fakirismo que forman parte de
las Gltimas piezas de la competencia. Esta es
una de las causas por la cual el danzaq esta
todavia errébneamente asociado con el diablo
occidental, razén por la que le esta prohibida
la entrada a las iglesias.

Pero, en realidad, los rituales previos a
la fiesta que hacen los intérpretes en las
wacas estan dirigidos a las divinidades
locales. Esto significa que las comunidades
campesinas han preservado esa relacion
particular con la Pachamama (la «Madre tie-
rra»), los apus y los wamanis (divinidades de
las montanas). Asi, las diferentes etapas del
calendario agricola (marcacion del ganado,
siembras, cosechas, siegas, descanso de la
tierra, limpieza de canales de irrigacion)
estan vinculadas con las fiestas del ciclo litar-
gico catdlico (Viernes Santo, Corpus Christi,
celebraciones de los santos y las Virgenes,
Pascua) y, sobre todo, con el calendario
santoral y las fiestas patronales. Muchos
de los santos han sido adoptados como
protectores, al igual que sus divinidades
ancestrales, lo que ha motivado su incorpo-

racion en las fechas claves del ciclo agricola.
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De tal manera que los santos y las divinidades locales participan conjuntamente
para asegurar buenas cosechas, lluvias abundantes, los mejores augurios para los

nuevos sembrios, etc.

Un ejemplo paradigmatico de este sincretismo es la fiesta del agua (o yaku raimi)
que se lleva a cabo en Andamarca, comunidad del valle del Sondondo, y que también
es celebrada en honor a San Isidro Labrador y Santa Rosa. Se desarrolla del 24 al 26 de

agosto, durante el mes de reposo de la tierra e inicio del ano agricola.

La influencia de la inmigracion

El primer grupo de intérpretes de la danza de tijeras lleg6 al medio urbano entre 1945
y 1960. Salieron de Ayacucho (de las provincias de Lucanas y Parinacochas) y arribaron
primero al departamento vecino de la costa, Ica, de donde se desplazaron a la capital.
Se instalaron en los suburbios que luego se convertirian en los actuales Cono Sur (los
distritos de San Juan de Miraflores y Villa Maria del Triunfo) y Cono Este (el distrito de
San Juan de Lurigancho). Progresivamente, se fueron estableciendo en otros distritos
populares de Lima como La Victoria, Surquillo o Chorrillos.

Con el fin de mantener el contacto con sus comunidades, surgieron numerosas
asociaciones de provincianos. Entre otras actividades, estas asociaciones organizan
las llamadas “fiestas costumbristas”, en las que disfrutan de su mdsica, tradicionesy
celebraciones regionales, reuniendo a los inmigrados de un mismo pueblo y practicando
en el ambito urbano la solidaridad y la reciprocidad de sus comunidades de origen. El
dinamismo de estas fiestas citadinas es tal que ahora se puede encontrar representadas
en la ciudad numerosas musicas y danzas de diferentes regiones del Peru. Asi, desde

la periferia, los inmigrados han «ruralizado» lentamente a la capital.

No obstante, esta influencia seré reciproca. La danza de tijeras, al igual que los migrantes,
tuvo que adaptarse a su nuevo habitat urbano. Las transformaciones fueron de orden
material (la adopcion del violin de fabricacion occidental, la sonorizacion de la competencia,
el uso de trajes de material sintético), coreografica (nimero limitado de piezas y danzantes)
y musicales (cuando se realizan grabaciones, la duracion de la mayor parte de las piezas
se alarga). Ademas, se omitieron los rituales en las wacas que preceden a la competencia
y ha prevalecido una coreografia gimnastica y espectacular, que es la que mas satisface
al pablico limeno. Igualmente, las performances urbanas de la danza de tijeras se limitaron
a los fines de semana o feriados, dias en que los intérpretes estan libres de sus ocupa-
ciones cotidianas para subsistir en la ciudad.

Por otra parte, el alejamiento de las labores agricolas y la ausencia de invocaciones a los wa-
manis para pedirles buenas cosechas afectaron de manera significativa el sentido original
de esta danza, que, ante todo, es un ritual para ganar los favores de la naturaleza. La
danza de tijeras ha tenido que adaptarse a la ciudad y adoptar varios cambios propios
de un escenario urbano como el saludo al publico, la intervencién de un violinista y un
arpista para dos danzantes (en lugar de dos cuadrillas o trios de intérpretes), el predominio
de las partes mas espectaculares de la danza, etc.

En Lima, desde principios de los anos ochenta, la Federacion de Danzantes de Tijeras
y la Municipalidad de Lima han organizado presentaciones publicas y concursos llamados
atipanakuy donde se elige al mejor danzaq del ano, competencias urbanas que han contri-

buido a la difusién de esta danza en el pais.

MANUEL ARCE SOTELO
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Los intérpretes

Una de las principales caracteristicas de la
danza de tijeras radica en el aspecto compe-
titivo de la performance. En efecto, se trata
de un desafio muisico-coreografico entre trios
de intérpretes conocidos como cuadrillas,
cada uno conformado por un violinista, un

arpista y un danzante.

Si bien desde sus origenes la danza de tijeras
fue ejecutada por intérpretes masculinos,
hace algunos anos que han aparecido
cuadrillas con mujeres danzantes o warmi
danzaq. Estas danzarinas se enfrentan entre
si en ocasiones festivas tanto en sus pue-
blos como en las diferentes celebraciones
costumbristas que se llevan a cabo durante
todo el ano en la capital.

Aungue no actla como danzante nicomo
musico, el capataz o contramaizo desempena
un papel importante en la organizacion de
una cuadrilla durante la fiesta del agua, pues
la acompana en todos sus desplazamientos y
cuida que nada les falte a sus integrantes. Se le
reconoce por ellatigo que lleva siempre consigo
y que no duda en utilizar si surge algun alter-
cado o agresion contra su cuadrilla.

La formacion instrumental

La primera referencia a laformacion instrumental
de esta danza se encuentra en la Biblioteca
Nacional de Paris. Se trata de una acuarela
que data de 1835, atribuida al pintor mulato
peruano Pancho Fierro (1809-1870). Bajo la
acuarela se puede leer la siguiente leyenda en
francés:

«Ladanza de las tijeras ejecutada en
algunas procesiones de los pueblos
de la costa de Lima - Fiesta pura-
mente india, 1835»

Esta obra representa a cuatro danzantes con
sus «tijeras», acompafnados por tres musicos:
un guitarrista, un quenista y un arpista. Fue
adquirida, junto con otras, por el diplomatico y
acuarelista francés Leonel Angrand, quien por
entonces cumplia sus funciones en Lima.
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Esta danza comenz6 a incursionar en el medio urbano a mediados del siglo pasado
gracias al apoyo de José Maria Arguedas, quien, como director del Archivo Folklérico y
encargado de cultura por el Ministerio de Educacion, organizé giras internacionales de
compaiias de folklore, para difundir la diversidad de musicas, danzas y cantos del Perd.
Desde entonces, la danza de tijeras ha sido objeto de numerosos estudios y el conjunto
instrumental que acompana al danzante siempre se ha distinguido por el empleo de
dos cordéfonos: un violin y un arpa.

Cabe resaltar que, a través de siglos de practica en los Andes, estos instrumen-
tos de cuerda de origen occidental han adquirido tales caracteristicas rituales y

musicales que hoy podemos considerarlos como instrumentos netamente locales.

Ambos instrumentos de cuerda sufrieron modificaciones y fueron adecuados
a las necesidades del ejercicio de la danza de tijeras en los Andes. Asi, el arpa
es mucho mas liviana que el arpa europea, condicion indispensable para que
pueda ser cargada por el instrumentista durante el pasacalle o procesion ritual
que recorre las calles de los poblados. La ausencia de pedales le confiere mas
ligereza, lo que también permite que el danzaq recurra al instrumento para hacer
demostraciones de destreza durante la competencia, como sostenerlo con los
dientes durante las pruebas de fakirismo.

Actualmente, el violin de la danza de tijeras es importado de Europa y no difiere
de aquel utilizado en una orquesta sinfénica; no obstante, su afinacion y técnica
instrumental es indudablemente nuestra. Resulta interesante senalar que, antes
del contacto con el publico citadino a mediados del siglo pasado, el violin de
esta danza era un instrumento de factura local y con caracteristicas especificas,
principalmente en lo que se refiere a su tamano. Se trataba de un instrumento

mas pequeiio, mas agudo, y el arco era también mas liviano.

Por entonces vivia en el poblado de Huacafa (provincia de Sucre, en Ayacucho)
el luthier Juan Gualberto Medina Carbajal, mas conocido como Gualberto Baca.
Este Iuthier era muy solicitado por los violinistas de Lucanas debido a la bella
sonoridad y calidad de sus instrumentos. Pero el violin “Gualberto Baca”, con su
tipica voluta en forma de cabeza de perrito, fue definitivamente reemplazado por
el violin europeo hacia la década de los setenta. El renombrado violinista Maximo
Damian, amigo de José Maria Arguedas -quien lo conocid en la época en que
la danza de tijeras se ejecutaba en coliseos-, fue uno de los Gltimos musicos
en interpretar la danza de tijeras en Lima con el legendario violin de Huacana.
Pero, como sucede con el idioma quechua, este violin andino fue poco a poco
dejado de lado por los nuevos inmigrantes, pues su practica suponia para ellos
un freno o estigma para su integracion en la poblacion limefna. De ahi que fuera
paulatina y definitivamente sustituido por el violin occidental, tanto en Lima como

en la region chanca.

Cuando se habla de la formacion instrumental de la danza de tijeras, casi siempre
se menciona Unicamente a los dos musicos que ejecutan los cordéfonos que aca-
bamos de presentar. Sin embargo, el danzaq también debe ser considerado como
un musico mas del conjunto, ya que el idi6fono que tafie con su mano derecha
durante toda la competencia y que da el nombre a esta danza, requiere de anos de
practica y suma destreza. Por esta razén y por el significado ritual de las “tijeras”,
estas merecen una exposicion detallada.

MANUEL ARCE SOTELO
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A Figs. 9a, b, c. Danzante en la sierra
de Huancavelica, mostrando destreza
con las tijeras.
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Las tijeras

Este idi6fono esta constituido por dos laminas de acero independientes -puesto que ningln eje
ni remache las une-y que al estar superpuestas parecen efectivamente un gran par de tijeras.
El uso de un guante es indispensable para tocarlas, dado que las tijeras se deslizan y entrecho-
can con mas ligereza sobre la lana que sobre la piel. Cada una de las ld&minas posee sus propias
caracteristicas: la mas grande, de timbre grave, es llamada macho; mientras que la otra, mas
pequena y de timbre mas bien agudo, se denomina hembra.

La concepcion sexuada de este instrumento guarda intima relacion con uno de los principios del
pensamiento andino: el dualismo, que divide las cosas en pares opuestos, pero que al mismo
tiempo son complementarios. En este caso, el principio se manifiesta en los elementos masculino

y femenino de las dos laminas, que solo unidas produciran el tintin caracteristico de las tijeras.

El danzaq esta muy ligado a sustijeras y se requiere todo un protocolo ritual para la adopcion
de un nuevo par, asi como para su bautizo. Las nuevas ldaminas son sometidas a un proceso
complejo de «templado» para que adquieran una bella sonoridad. Por ejemplo, se las deja en
medio de la puna para que se afinen con el silbido del viento, o se las coloca toda una noche

cerca de una cascada para que se impregnen del sonido cristalino del agua.

La transmision del repertorio

Antes de la migracién a la capital a mediados del siglo pasado, los maestros danzantes, vio-
linistas y arpistas transmitian su arte en forma oral a sus discipulos, durante sus momentos
libres. En remuneracion por las lecciones de violin, arpa o danza, los jovenes aprendices solian

trabajar las parcelas de su maestro.
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Los maestros reconocidos eran muy solicitados, de tal modo que ellos podian enlazar una serie
de contratos de pueblo en puebloy estar ausentes de su hogar durante meses. Igualmente, los
jovenes ansiosos de aprender podian peregrinar mucho tiempo por diversos lugares hasta
encontrar al que consideraban el mejor violinista, arpista o danzante, para seguirlo y que se
encargara de su formacion.

En nuestros dias, los mas reputados intérpretes de la danza de tijeras viven en Lima, pero
la transmisién de su arte ya no se hace como antes, pues son muy pocos los alumnos que

se forman al lado de un maestro, a la usanza de antano.

Una de las causas de este cambio en la transmision oral es la precaria situacion econdmica
de muchos intérpretes, pero también el facil acceso a los medios de comunicacién masiva
que imperan en la actualidad. Por tanto, en lugar de llevar una larga formacion junto a un
maestro experimentado, numerosos musicos y danzantes eligen aprender lo mas rapido
posible mediante grabaciones y otros recursos audiovisuales a su disposicion. De esta
manera, podran ser contratados mas pronto para actuar en las fiestas costumbristas y
otras celebraciones que demandan la participacion de danzantes de tijeras, y contribuir a la
economia familiar. Estas performances se desarrollan practicamente cada fin de semana en
las fiestas costumbristas que se realizan en los locales de las asociaciones de inmigrantes

instalados en la capital.

Sin embargo, este tipo de aprendizaje conlleva cambios significativos en la transmisién de la
danza, ya que omite aspectos muy importantes de la formacion artistica, los cuales solo pueden
seradquiridos junto a un maestro: los valores y consejos que son fruto de la experiencia, el origen
y significado del repertorio, y, sobre todo, la sabiduria y secretos ancestrales de curanderos o
adivinos que los maestros transmitian Gnicamente a sus mejores discipulos.

La competencia o atipanakuy

La danza de tijeras es una competencia entre varias cuadrillas que se desafian de manera
alternada. Generalmente entran en competencia tres o cuatro cuadrillas que interpretan
entre 16 y 18 piezas distintas; cada una es repetida varias veces antes de pasar a la siguien-
te. Durante dos o tres minutos una cuadrilla reta a los trios de intérpretes rivales, siempre
conformados por un danzante, un violinista y un arpista. Luego de su performance, la cuadrilla
descansa y es inmediatamente reemplazada por otra, que a su vez la desafia e intenta realizar pa-
sos cada vez mas complicados y acrobaticos. Esto explica la duracion del gran atipanakuy o
competencia del Gltimo dia de la fiesta (que es el principal), pues puede prolongarse unas

siete u ocho horas. Este desafio entre danzantes es también conocido como “contrapunto”.

Las cuadrillas reunidas en grupos llevan el nombre del maizo o cargonte que las ha contratado. El
cargonte es la persona que “pasa cargo”, es decir, el comunero que ha sido designado con
un ano de anterioridad para asumir los gastos de la fiesta. Es una responsabilidad que
se renueva anualmente y que debe ser tomada por lo menos una vez en la vida por cada
miembro de la comunidad. Asi, a través del sistema de cargos, se practica el principio de
reciprocidad o ayni. Puede haber tres o cuatro cargontes para una misma fiesta y cada uno
puede contratar varias cuadrillas. Pero solamente una cuadrilla de cada grupo de un mismo
cargonte, la mas experimentada, se enfrentara en el dificil atipanakuy del dia central.

En las fiestas organizadas en Lima, los grupos no existen, y a veces solo dos cuadrillas son
contratadas para entrar en competencia. En buena cuenta, es lo minimo que se necesita para

poder «contrapuntean.

MANUEL ARCE SOTELO
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El programa de competencia

Las piezas musicales interpretadas durante
la performance de la danza de tijeras son
conocidas como tonadas. Hay algunas que
pueden ser renovadas regularmente y que
por lo general figuran al comienzo de la
competencia. Las demas son tonadas que
se ejecutan y se repiten ano tras ano, y que
se designan con un nombre mas especifico
que el de simple tonada, como veremos a
continuacién. Aqui lo interesante es que
todo este conjunto de diversas tonadas,
con nombres especificos o no, se interpreta
durante la competencia segin un orden
bastante preciso. Esta sucesion -y sobre
todo la observancia de este orden- nos ha
permitido abordar el estudio del repertorio
bajo el concepto de un verdadero “programa
de competencia”.

Ademas, el desarrollo de la competencia
obedece a un proceso de aumento de inten-
sidad por etapas, tanto en lo que concierne
a la musica como a la coreografia. Para
una mejor comprension de este proceso
in crescendo y para situarlo en paralelo
con el mencionado orden de las tonadas,
podemos dividir el desafio o atipanakuy en
cuatro etapas:

* Primera etapa: tonadas preliminares de

calentamiento.

Este conjunto es conocido como “Atipa-
nakuy de tonadas”. Son piezas cortas
que nos dan una breve nocién de los
ritmos, los temas y la coreografia que
seran mas ampliamente desarrollados

durante el resto de la competencia.

Segunda etapa: tonadas de bravura y acro-
bacia.

En esta fase el danzante va a demostrar
todo su arte, sin ahorrarse esfuerzo, me-
diante saltos espectaculares (“Alto ensayo”),
figuras en el suelo (“Pampa ensayo”),
agilidad de los pies (“Zapateo”), etc.

Tercera etapa: tonadas comicas.

Estas tonadas tienen por objeto disten-
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der la atmosfera con imitaciones de personajes (“Huamanguino”) y nimeros comicos
(“Payaso”).

¢ Cuarta etapa: tonadas de pruebas fisicas y resistencia.
Estas largas piezas, cuyas melodias son suavesy repetitivas, sirven para crear un am-
biente propicio para las pruebas fisicas (“Prueba”), el fakirismo y demostraciones de magia
(“Pasta”) y el peligroso descenso del campanario de la iglesia (“Torre bajay”).

Este es un ejemplo estandar del programa de competencia de la danza de tijeras de Ayacucho,
el cual, evidentemente, puede sufrir cambios segln las costumbres de las comunidades,
el momento y la importancia de la fiesta, etc. Cabe destacar que el aumento progresivo de
intensidad antes mencionado es, a veces, interrumpido por etapas mas relajadas que ba-
jan un poco la tension, para retomarla enseguida con mas fuerza en la fase siguiente. Este
es el caso de la tercera etapa, donde el publico asistente se divierte con las ocurrencias y
coreografias graciosas de los danzantes. Esta fase sera seguida por la Gltima parte de la
competencia, en la que se alcanzan los limites de lo sobrenatural con las pruebas de fakirismo
y el desafio constante del peligro que supone realizar dificiles pruebas fisicas. La tension del
ritual llega a su momento culminante con el peligroso descenso del danzaq desde el campa-
nario de la iglesia. Luego de la cuarta etapa la tension decae, esta vez definitivamente, con
el “karamusa”, que es una fiesta general de toda la comunidad en la plaza central del pueblo, al
son de las piezas ejecutadas por los violinistas y arpistas de todas las cuadrillas conjuntamente con

los danzaq, quienes acompanan con sus tijeras el ritmo de los waynos.

También es necesario resaltar el importante rol que juega la pieza conocida como “Pasacalle”. En realidad, se
trata de una procesion musico-coreografica de las cuadrillas que, como su nombre lo indica, se ejecuta a través
de las calles de los pueblos en fiesta, llevando asi el ritual de la danza de tijeras a todo el espacio fisico de

la comunidad.

Conclusion

La danza de tijeras ha sufrido numerosos cambios desde su contacto con el publico
urbano. Sin embargo, muchas de estas transformaciones se revelan como una adaptacion
momentanea. Tal es el caso de los rituales propiciatorios y el culto a los wamanis. Es asi como
los intérpretes que viven en Lima, al regresar a Ayacucho para las fiestas patronales, vuelven
a realizar los pagapa a las divinidades de las montanas, ofrendas no practicadas ya en la ciudad.
Porque, a pesar de los numerosos cambios acaecidos en la capital, su fe en los wamanis ha
permanecido intacta.

Asimismo, diferentes parametros del programa de competencia nos permiten confirmar que
el atipanakuy es un verdadero ritual que consiste en lo siguiente: un aumento progresivo de la
tension; la subyugacion del publico por la misica (repeticion febril de una misma melodia antes
de pasar a otra); la danza (duelos acrobaticos) y las pruebas fisicas (fakirismo, la bajada de
la torre de la iglesia); y, ciertamente, el sentido de ofrenda a las divinidades para el buen
desarrollo del ciclo agricola.

Luego de la inmigracion y su éxito en la capital, numerosos intérpretes de la danza de tijeras
han conquistado al publico extranjero. De ahi que esta danza ritual se haya convertido, en las
Gltimas décadas, en un simbolo nacional que es presentado con orgullo fuera de nuestras
fronteras. Ademas de ser reconocida en el ailo 2005 por el Instituto Nacional de Cultura como
Patrimonio Cultural de la Nacién, la danza de tijeras fue inscrita el 2010 en Paris por la
UNESCO en la lista del Patrimonio Inmaterial de la Humanidad.
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V Figs. 11a, b, c. Danzante demostrando
valor al bajar de la torre mayor de la Iglesia.
Andamarca, provincia de Lucanas, Ayacucho.







Tovopukllny: tnw covida
de Tores con céndeor

Escalantle

on la llegada del ganado vacuno al pastoreo andino, familiarizado particular-

mente con camélidos, se le anadié un animal doméstico que no solo enriquecid

su economia a través de su poder alimenticio, laboral, industrial e infinidad de
otros usos materiales, sino también su imaginario religioso, simbélico, ritual y hasta Itudico.
No siendo parte de su acervo cultural y necesitados de darles una posicién en su sistema
clasificatorio para volverlos significativos muy pronto, siguiendo las pautas de la premisas
dualistas, que regian su ordenamiento del universo, en contraposicion al mundo celestial
poblado por aves entre las que destacaba el condor y otras falconidas, fue asociado con el
terrenal y hasta con el acuatico.

Si bien se trataba de una contraposicion novedosa no estaba exenta de ciertos antecedentes
prehispanicos. De ello daba cuenta el Cusco con la oposicién complementaria entre Saqsa-
yhuaman (Aguila real) y la misma ciudad, a la cual se le otorgaba simbélicamente el valor de
un puma. El propio Guaman Poma los incorporé en su nombre para realzar su condicion de
portavoz unitario de las desventuras de su mundo indigena ante el rey de Espafa. Incluso
Tom Zuidema, en un manuscrito inédito sobre el Cusco, recoge evidencias que lo hacen
suponer que los condores eran superpuestos sobre el lomo de pumas, como hoy sucede

con los toros, tal como veremos mas adelante.
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Mas conocida como Yawar Fiesta, titulo de uno de los libros emblematicos de José Maria
Arguedas, el toropukllay o corrida de toros con condor era usual en muchas festividades de
las provincias de los departamentos de Apurimac, Cusco y Ayacucho. En celebraciones por
Fiestas Patrias, asi como en otras en honor al patron Santiago o la Inmaculada Concepcion,
se montaba un céndor sobre un toro bravo para soltarlo al ruedo y desafiar al espiritu teme-
rario de la concurrencia, lo que constituia uno de los maximos gestos rituales de la cultura
indigena. Alli donde ha dejado de practicarse ha sido sustituido por las tipicas corridas de los
Andes del sur del pais, que se caracterizan por no sacrificar al toro ni herirlo con banderillas.,

La presencia de las corridas de toros en las fiestas andinas se remonta a la llegada del
ganado vacuno, tanto asi que ya en el Tercer Concilio Limense de 1582 se dan las prime-
ras prohibiciones y limitaciones a dicha practica, debido a la excesiva mortandad entre los
indios. Sin embargo, la descripcion mas temprana de una corrida de toros con condor data
del siglo XVIII. En la Relacion de la Fundacion de la Real Audiencia de Cuzco en 1788y de
las fiestas con que esta grande y fidelisima ciudad celebro este honor, escrita por Ignacio
de Castro, examinador sinodal del obispado, se dice: “Las corridas de toros, que en esta
ocasion dispuso la ciudad, tuvieron toda la grandeza que en tales casos se acostumbra,
y toda la sal de jocosidad que suele mitigar lo que hay de terrible (...) se les doraban los
cuernos, y se les formaban lazos de cintas, cordeles de oro. (...) Salieron otros subyugados
de extraordinarios jinetes. Eran los corpulentos buitres, que encarnizaban su corvo pico en

el toroso cerviguillo de la bestia indémita”.

Tan imponente debi6 de ser este espectaculo y los festejos que lo rodeaban que atrajeron la
atencion de viajeros tan famosos como el norteamericano E. George Squier, quien, en su libro
Peru: Incidents and Travels of Exploration in the Land of the Incas, publicado en 1877, incluye
un hermoso grabado que detalla la intensidad de la lid. Mas alla del atractivo etnografico que
plasma el viajero en su composicion visual, el ritual debié de esconder una intensidad estética
similar a la que, unos cuantos afos atras, entre 1850y 1860, encandil6 a nuestro célebre pintor
Francisco Laso, como lo corrobora su 6leo sobre el tema que hoy guarda el Museo Arte de Lima.

Una idea equivocada ha hecho creer que se trata de un espectaculo sangriento que, aparte
de derramar la sangre de los arriesgados campesinos que fungen de toreros, pone en peligro
la vida no solo del toro sino la del céndor. Accidentes pueden ocurrir, pero si hay algo que
se busca evitar es percances mortales. Ni al toro se le pretende matar ni mucho menos al
condor, al que se identifica con el espiritu de las montafas y cuyo captor debe velar por su
bienestar a riesgo de morir si le ocurre un accidente. De ahi que este festejo sea asumido
como un juego, un “toropukllay” que, en Ultima instancia, aspira a celebrar la sacralidad
del condor y revivir bajo los cauces del pensamiento dual que predomina en los Andes la
oposicion entre el mundo de arriba y el mundo de abajo, o entre los andinos y los europeos,
cuyo contraste recrea su unidad y, muy en particular, el mestizaje.

El condor esta considerado en las zonas urbanas como un simbolo del mundo andino y de
la grandeza del pasado, pero en las comunidades de esa region es un animal sagrado. Los
apusy los wamanis, tienen sus mascotas: si el puma es su gato, el zorro su perro, la vicuna
su ganado y las vizcachas son sus cuyes, “el condor es la gallina de los apus”. Asimismo,

se lo conoce como apu kuntur, tayta kuntur, kuntur apuchin y abuelito inca.

El condor solo interviene en una corrida. Ese dia se inicia con un despacho u ofrenda a los
apus que se hace en la casa donde ha sido alojado. Se invoca que le vaya bien y no resulte
lastimado. A media manana comienzan a llegar los tenientes gobernadores con sus grupos
de musicos vestidos de fiesta. Lucen sombreros adornados con flores y cargan bultos de
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ichu (paja de la zona altoandina) sobre la espalda. El responsable de la festividad, ya sea el

alcalde o el gobernador, tiene la obligacion de atender a todos los invitados, servirles chicha

y brindar con ellos, empleando unos vasos ceremoniales atados en par.

Aunque la corrida principal se desarrolla siempre por la tarde, la gente se relne en la plaza de
toros del poblado desde el mediodia. El ambiente es festivo y la mayoria de los participantes
lleva a cuestas una o dos noches de serenatas. Los conjuntos musicales y las comunidades
recorren las calles bailando. Tras el almuerzo, se empieza a soltar los toros en el ruedo. Los
toreros contratados no usan traje de luces y se confunden con los aficionados, con quienes
alternaran en la lidia. Muchos toros entran en la arena, algunos muy pequenos, para que

incluso los ninos se animen a torear.

Los criadores de los toros bravos compiten entre si. Habitualmente, su ganado ha sido cria-

do en lugares apartados, de donde saldra el toro misito o toro felino elegido para llevar al
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<« Fig. 1. Condor preparado para la ceremonia
ritual del toropukllay. Chalhuanca, Apurimac.

<« Fig. 2. El céndor hace su ingreso a la plaza
de toros, junto a una comitiva.

A Fig. 3. El condor montado sobre la espalda
del toro, dando apariencia de un ser mitico.
“Se fusionan el cielo y la tierra”.
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V Fig. 4. Plazuela de Chalhuanca, tierra
del toropukllay.

V¥ Fig. 5. Terminado el ritual, el condor
es liberado.

» Fig. 6. El condor regresa a las altas montanas.
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condor (esta denominacioén se da en el sur andino a los toros cuyo pelaje muestra manchas
semejantes a las de los felinos). Amarrar a un condor sobre su lomo requiere de muchisima
experiencia. Hay que hacer pequenas incisiones en el cuero del toro para pasar las cuerdas
que sujetan las patas del condor y conseguir que este quede fijado en un punto preciso del
lomo, lejos de la cabeza. Esto es sumamente importante, pues asi no sera alcanzado por
los cuernos, pero tampoco podra darle picotazos en los ojos al toro.

La faena suele ser muy breve, no mas de dos minutos, ya que las fuertes sacudidas del
toro pueden causarle dano al condor. A su vez, este no lo hiere, como a menudo se repre-
senta en la plastica local. Durante unos instantes, el toro y el condor parecen un solo ser.
Se acostumbra que varios capeadores se lancen al ruedo, pero aquellos comuneros que
deben cuidar al ave siempre estdn muy atentos y listos para echar sus lazos y detener al
toro. Luego se desmonta al condor y se le da una vuelta al ruedo antes de que retorne a su
alojamiento, acompanado por las principales autoridades y sus invitados. En estas corridas
es frecuente que algunos toreros espontaneos acaben heridos y contusos, lo que significa
que un buen ano esta por venir. En cambio, si le sucede algo al céndor, serd un mal augurio
no solo para aquellos directamente involucrados en su perjuicio, sino para toda la poblacion.

Organizar la fiesta es sindbnimo de prestigio y respeto. La captura de un ejemplar de vultur
gryphus, especie hoy en vias de extincion, y el trato que demanda hasta la corrida y la des-
pedida, implican la interaccion de mucha gente y la adopcion de medidas necesarias para
su resguardo. De otro modo, podria acarrear el infortunio general. En relacién proporcional
a los esfuerzos que se despliegan en la realizacion del festejo, el pago u ofrenda a los apus
se hace con mas devocion, esperando recibir una adecuada compensacion (reproduccion
del ganado, buenas cosechas, prosperidad en los negocios).

Las autoridades del pueblo y de las comunidades vecinas acuden con ropa elegante. Visten
las tapankas, capas que tienen inscritos sus nombres, junto con el de sus parejas y el de
su comunidad, y estan adornadas con alegorias del toropukllay. Segln su rango, pueden
llevar entre una y cinco tapankas. Las mas vistosas y de mejor calidad son obsequios de
los familiares que han migrado a ciudades como el Cusco o Lima. También se acostumbra
invitar especialmente a seforas que tienen la reputacion de saber
las canciones propias de la festividad.

Atrapar al condor representa el gasto mas fuerte en estas celebracio-
nes. Implica enviar una partida de por lo menos quince personas al
lugar donde tradicionalmente se hacen las capturas, generalmente
unas hondonadas ya conocidas en las cimas de las montanas, a
mas de cuatro mil metros de altura. Esta blusqueda puede durar un
promedio de dos semanas y cada vez es mas frecuente que no se
tenga éxito. En el transcurso de la misma, se realiza una serie de
ceremonias en las que se pide permiso a los apus y aukis para que
presten a su mascota. El encargado de estos rituales es el songqoyoq
runa (hombre de corazén) o laygayoq (brujo), quien hace los “alcanzos”
u ofrendas e invocaciones. En cada provincia hay especialistas en la
captura del cdndor, asi como familias que tradicionalmente asumen
roles protagdnicos en la organizacion de la fiesta. Como el laygayoq
es quien coge al condor y este es propiedad del apu, tiene que estar
en muy buenas relaciones con el cerro. Por ello, es todo un personaje
y se le colma de atenciones (también es denominado laygas, Llog'e
Santiago y aukiman haywani).
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Segln el testimonio de un poblador de la zona, “brujo cualquiera no lo es,
tiene que tener poder, nacer con ello. El ofrece el wayq'oq (alcanzo que se
quema como ofrenda), que es comida para los cerros. Se dividen en Llog'e
Santiago, que es mas puro, lo limpio, correcto, santo, hace cosas buenas, cura
maleficios. Y el pana, que es sucio, hace cosas malas. Tienen que ser personas
carismaticas, muchas personas pueden saber preparar una mesa (ofrenda),
pero reconocen ellos mismos que no tienen el don de estar conectados a los
apus. Ellos incluyen también en sus ritos usar el catecismo cristiano. En los
pueblos de la parte baja hay muy pocos, en las alturas hay todavia bastantes”.

Una vez capturado el condor, este queda al cuidado del laykayoq, quien lo
envuelve con una lliglla o mantay lo lleva sobre su espalda, con el pico bien
amarrado. En el poblado es recibido por la gente, que se acerca con chicha
y cerveza servida en qochas, vasos de madera mas parecidos a platos, para
tomar del mismo recipiente en el que ha bebido el ave. El laygayoq no se separa
de este durante su cautiverio; incluso duerme al aire libre, en la puerta del
cuarto donde ha sido recluido. Dada su mision, todo el mundo esta pendiente
de su bienestar y comodidad.

Si bien hay distintas versiones acerca de la naturaleza de la corrida de toros
con condor, hay un hecho basico que es com(in en todos los discursos interpre-
tativos: la existencia de elementos vigentes de una tradicién religiosa andina
de raigambre prehispanica. No se trata de una mera corrida de toros, sino que

se inserta en un ritual de agradecimiento e invocacion a los apus y wamanis.

Toropukllay significa literalmente en quechua “juego del toro”. Y, en efecto, mas
que una fiesta sangrienta es un espectaculo Iidico donde no se escenifica
la lucha de dos animales, sino que se representa al toro y el condor converti-
dos en un solo ser, alado y veloz. Este serpentea violentamente por el ruedo,
evocando asi al amaru, un ser de la mitologia prehispanica que habita en manantes, rios
y lagunas, en las profundidades de la tierra, el Ukhu Pacha. También atraviesa los cielos y
pertenece al Hanaq Pacha. Y se muestra a los 0jos humanos en el Kay Pacha, en aquellos
espacios de rito y ceremoniales como el toropukllay, marcando con su aparicién la union

de los mundos.,

Hoy el condor es un ave declarada en peligro de extincion y su captura, sobre todo para las
celebraciones costumbristas, esta prohibida. Pese a ello, hay quienes se resisten a dejar la
tradicion y se arriesgan a organizar estas corridas, contraviniendo las normas. En esas ocasio-
nes, los asistentes —un variopinto conjunto de pobladores, equipos de filmacion, periodistas,
fotégrafos, antropdlogos, estudiantes, turistas nacionales y foraneos- pueden ser testigos
de otro emotivo momento del toropukllay, que es la despedida al condor (el cacharpari).

En esta fase del ritual, el abuelito inca o tayta kuntur es trasladado a una zona alta de las
afueras del poblado, donde, antes de ser liberado, recibe una ofrenda, se le t'inka y sus
anfitriones beben por UGltima vez de su vaso. Entonces, el kuntur apuchin vuela quebrada
abajo. La gente del pueblo dice que lo primero que hace es ir a un arroyo donde se lava
todas las impurezas que se le han pegado durante su permanencia junto a los hombres. De
no purificarse podria ser castigado por los otros coéndores, los cuales lo buscan en comitiva
y acompanan en su retorno, al tercer dia de estar en libertad. Desde las alturas, el ave sa-
grada contempla a la gente y aboga por su destino. En este momento, podemos imaginar
el deseo de un mundo donde haya mas armonia entre la humanidad y el medio ambiente.

GONZALO VALDERRAMA ESCALANTE

Paginas siguientes:

» Danza del gamile en la siembra del maiz,
dando inicio al ciclo agricola. Valle del Colca,
Arequipa.
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ivir en poblaciones rurales andinas significa estar en contacto directo con
la naturaleza y usar una sabiduria acumulada durante milenios de ahos,
gracias a la cual se han establecido periodos rituales de renovacion de pac-
tos entre los seres humanos y su entorno. Dichos periodos estan signados por la lectura
que los hombres hacen de los astros, pues estos delimitan un ciclo de ceremonias que se

repiten ano tras ano.

Son rituales que se mantienen vigentes y constituyen el fundamento de la unidad y congre-
gacion de grandes parentelas o ayllus andinos. Funcionan como un medio de transmision
de la memoria colectiva, como una via para comunicar y recordar hechos importantes para
la comunidad. El ritual permite que la memoria colectiva se afiance en las memorias indi-
viduales. Estas ceremonias se realizan para rendir homenaje a la pacha mama o madre
tierra; a los apus o deidades de las montanas mas elevadas; al yaku tayta o padre agua; a la
gocha mama o madre laguna. Asimismo, a los espiritus protectores de los seres humanos,

animales y plantas.

Mediante los ritos se expresa una vision del mundo y de la sociedad. Los andinos afirman que
son parte de la naturaleza, hijos de la madre tierra. En las ceremonias se le habla a ella con
respeto y confianza filial. Es decir, se le trata de tU. Se le pide: “Madre tierra, recibenos, come,

bebe junto con nosotros”. La invocacion se enuncia a través de un yo colectivo y siempre
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se dice “nosotros”, “nuestra madre tierra” y
“nuestro padre montana”. A la madre tierra
le gusta que le hablen, que le canten; le gus-
ta oir el sonido de la tinya. Le gusta recibir
ofrendas. Ademas, el rito permite y obliga a
llevar una vida colectiva. También conserva
estructuras antiguas como referirse al sol
como padre y a la luna como madre; al
Inca como principio de fertilidad y a la coya
como reproductora. Asi ocurre en los rituales
pastoriles.

Estos son, basicamente, ceremonias dedica-
das a las llamasy alpacas (llamat'inka), a los
caballos (kawallu t'inka), al ganado vacuno
(waka t'inka) y a las ovejas (uwiha t'inka). Se
acompanan con cantos denominados llama
taki, a partir de los cuales se han creado los
kawallu taki, waka taki y uwiha taki, que se
entonan en los rituales de esos nombres. El
analisis de la letra de estas canciones, es muy
interesante porque expresa la cosmovision
subyacente en aquellos ceremoniales.

Los rituales pastoriles se efecttian a lo lar-
go del ano y sus periodos estan definidos por la tradicion, Desde el 25 de julio y durante
todo agosto se procede a la marcacién de llamas y alpacas, asi como del ganado vacuno,
equino y ovino. También se realizan ceremonias de recepcion a las llamas cargueras y a los
ovinos, que coinciden con la Navidad o el solsticio de diciembre, y en las que se escuchan
canciones llamadas huaylias dedicadas al ganado. En febrero, en concordancia con los
carnavales, se celebran rituales de procreacion y se lleva a cabo la trasquila de camélidos

y ovinos, primordialmente.

Llama t‘inka (asperjacion a las llamas)

Se considera que a inicios de agosto la madre tierra y las montanas “estan abiertas” y, por
tanto, pueden recibir las ofrendas. Los rituales pastoriles arrancan el 25 de julio y conti-
ndan todo el mes de agosto (y en algunos lugares se extienden hasta setiembre). Dicen
que el primero de agosto la madre tierra despierta haciendo el sonido “pacha k'ag nispa
rigch'arin”. Despierta con sed, con hambre, y espera que se le alcance ofrendas., En los
Andes se renueva una alianza con los espiritus de las montafias que protegen a las llamas
y alpacas, para que se reproduzcan y crezcan, para que no se enfermen o accidenten. Los
rituales duran por lo menos tres dias, sin contar las jornadas previas de los preparativos
y ayunos que guardan los oficiantes o paqos, quienes no comen condimentos y tampoco
tienen relaciones sexuales. Igualmente, hay que sumar los dias de descanso que siguen al
ceremonial, ya que los oficiantes deben “enfriarse” -lo que significa no beber y comer sin
condimentos- para que la ofrenda sea eficaz. Todos los comuneros se ponen de acuerdo
para designar las fechas en que cada familia realizara su ritual y asi podran asistir a las
distintas celebraciones.
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El ritual pastoril se caracteriza porque todos los miembros de la familia se relinen en el corral

de las llamas y alpacas, dispuestos a pasar tres dias juntos, en los que ejecutaran correcta-
mente los pasos de la ceremoniay con la mayor energia positiva posible. El grupo comparte un
mismo sistema de valores y creencias. El ritual lo encabeza el oficiante, conocido como pago
y yachayniyuq runa (hombre de conocimiento), quien posee el saber necesario para dirigirlo.
En los Andes, el primer dia del llama t'inka esta consagrado a la marcacién o t'ikachiy (poner
flores), que consiste en colocar cintas de colores en las orejas de las llamasy alpacas. También
se les hace cortes en esos apéndices, marcas especificas que corresponden a cada familia de
propietarios. Horadar las orejas tiene un profundo simbolismo de identidad en los Andes. Era
un importante rito de pasaje de los incas, quienes lo practicaban en los adolescentes como
una senal de que estaban listos para ser guerreros y para asumir su pertenencia a la etnia
inca. El florecimiento implicito en el ritual también significa que el rebaio esta sano, lleno de
brios, con fuerza para trabajar y pronto a reproducirse. Como cuando el papal tiene flores.

Al llegar el momento del “samachiy” (dar energia y buenos deseos), la familia ya ha prepa-
rado suficiente chicha para invitar a todos los participantes. El oficiante llama a parejas que
representan a las familias, de acuerdo con un orden jerarquico que toma en cuenta la edad y
los cargos que han tenido. La pareja reverencia la mesay alza hojas de coca, con las cuales
forma K'intus (tres hojas de coca perfectas). Luego de exhalarles su aliento “samay”, , entrega
un par de K'intus al oficiante, quien los ubica sobre la mesa en el debido ordeny les alcanza
dos geros (vasos de madera) que contienen chichay dos copitas pequenas con aguardiente.

El protocolo exige asperjar a la mesa ritual, a la madre tierra y en direccién del apu o mon-
tafa principal. El oficiante pregunta por quién bebes, cudl es tu deseo. La pareja responde:

“Con mi madre tierra, con mi padre montana bebo; deseo que vengan muchos animales
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Pagina 190:
<« Fig. 1. Marcacion de llamas en las alturas
de Cusco.

<« Fig. 2. Joven, luce en su cabeza el atuendo
de las llamas cargueras para influir
ritualmente en la fertilidad de estos camélidos.

<« Fig. 3. Vasija de barro llamada “qocha”
(laguna) que representa la fuente de origen
de las llamas.

<« Fig. 4. “llla” o figura de piedra que aparenta
ser una llama macho que realza su condicion
sagrada por dirigir la mirada al volcan
Coropuna, dios tutelar de la zona.

A Fig. 5. Llamas en el corral, a la espera
del ritual de marcado.
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de tal o cual lugar”. Entonces, el oficiante y
todos los presentes corean: “Que vengan,
que vengan”. A continuacion, beben -pri-
mero el aguardiente, después la chicha-y
colocan los vasos boca abajo sobre la mesa
del ceremonial. Los demas varones beben en
forma ritual, por turnos. Las mujeres cortan
las cintas de colores para anudarlas en las
orejas de las llamas y alpacas. Las cogen
entre varios, una por una, renovandoles sus
“aretes”; también les rocian “taco” (harina
con un matiz colorado) sobre los lomos
Esto se hace con mucha alegria, jugando y
bebiendo. Se aparta una llama negra y se
la amarra. Parte del ritual es el sacrificio de
este animal, que sera recibido de manera
simbdlica por los espiritus de las montafas,
pues es perfecta y también alude a la cons-
telacion o agujero negro que denominan
llama. El sacrificio es al mediodia, cuando
el sol esta en el cenit.

Enseguida, las pastoras jovenes arrean al
rebaio entero, para que ese dia pueda comer
y beber. Todo el grupo se queda en el corral y se procede a matar a la llama, cuya cabeza
apunta hacia la salida del sol. Se le tapa los 0jos con una unkhuna (manta) que tiene hojas de
coca y se la sacrifica haciendo un corte en el costado izquierdo, hacia el corazén. El oficiante
introduce su mano derecha, arranca el 6rgano palpitante y lo deposita sobre un plato, donde
es sahumado con yerbas aromaticas. Cuantas mas palpitaciones se produzcan, mejor sera

el ano para todos.

Varios hombres ayudan a despellejar al animal. Este es abierto por el centro, sobre el cuero
ya arrancado, y le extraen todos los 6rganos internos. Si se encuentra sano, eso quiere decir
que todo el rebaino también lo esta. El examen de los 6rganos confirma que sera un buen
ano e indica las recomendaciones que deben seguirse en determinados aspectos para el
cuidado de la familia. La interpretacion ritual no se limita a aquellos, sino que incluye a los
objetos de la mesa. Tanto las illas (piedras en forma de llama o alpaca) como las khuya rumi
(piedras en forma de otros animales) deben estar himedas, brillosas. Si parecen opacas,
eso significa que ya no son buenas.

En el ritual se busca el “tiempo”, del ganado. Esta palabra, que utilizan en castellano, se
refiere al estado de bienestar y a las posibilidades de vida y reproduccion del ganado, lo
que a su vez implica la prosperidad de la familia. Para mantener ese “tiempo” es preciso
realizar correctamente las ceremonias. Como expresa don Victoriano Tarapaki, pastor de
la comunidad de Fuerabamba:, “En la t'inka al ganado se busca el tiempo, el tiempo del
ganado”, “se busca su camino, su camino debe estar atado al tiempo de la mesa, para que
no se tambalee”,, “el tiempo del ganado se termina, cuando termina el tiempo de la mesa.
La mesa se vuelve “wak'a”; una vez vuelta “wak'a” es maligna, solo pide anulacién y puede

empezar a comer a sus poseedores (de la mesa)”.,
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Cuando una mesa se voltea (kuti),, se torna mala. Entonces, sus duefos la trasladan a una

laguna de la altura 'y, con una ceremonia en la que se solicita permiso, se despiden de ellay la
dejan sumergida en el agua. Luego se organiza una nueva mesa ritual. La nocion del tiempo
del ganado, de la mesa y del poseedor del ganado tiene un contenido simbélico. La vida de
estos tres entes esta metafisicamente relacionada entre si. Por ello, hay que saber mantener
el tiempo de la mesa. El oficiante o paqo cierra la ofrenda que ha venido conformando todo
ese tiempo y la envuelve con la manta con que se carga (por ello se llama “mesa qgepi”, es
decir, cargar la mesa). Acompanado por una comitiva, sube al cerro siguiendo un camino
ritual. Se dice que la boca de la montafa esta abierta y puede recibir; por eso le llevan la
ofrenda. El lugar se denomina “pukara” y también “caja”. Alli se colocan k'intus de hojas de
coca, granos de maiz blanco, amarillo y colorado, pétalos de flores, mullu (concha marina),
feto de vicuna o de alpaca, dos botellitas con chicha (o vino) y doce “platos” (pequenas lajas
de piedra en las que se disponen hojas de coca y granos de maiz unidos con grasa de pecho
de llama). Estan destinados a los doce “cabildos”.

Asi como los comuneros se juntan para la ceremonia, el apu convoca a sus parientes y
amigos, a quienes dice: “Mis hijos vendran y me traeran comida y bebida, visitenme y com-
partamos”., Abajo, en un lugar proximo a la vivienda, la presa entera es trozada sin romper
los huesos. Las mujeres la llevan a la cocina para preparar un timpu, sancochado de carne
sin sal y sin ajo que comeran al atardecer. Toda la noche liban chicha y conversan sobre la

vida cotidiana del ayllu y hechos de la sociedad cercana.

Al dia siguiente, nuevamente van al corral, juntan a todo el rebafo y celebran el matrimonio
de llamas y alpacas. Antes que salgan del corral y cuando ya estan “cintasga” con sus aretes
de colores vistosos, los comuneros cogen una cria de alpaca macho y otra de alpaca hembra
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<« Figs. 63, b. Todos participan en el ritual
de marcado, las mujeres separan las cintas
de colores, para que los pastores e invitados,
las coloquen en las llamas.

A Fig. 7. Pastor bebiendo chicha en un gero,
como parte del ritual de marcado.
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y hacen que se besen. Les dan de beber chicha en botellas (una chicha sin fermentar llamada
chuya agha). La ceremonia se denomina llama ch'uyay y paqo ch'uyay. Uno de los comuneros
carga a la joven alpaca macho y la sitla sobre la alpaca hembra, que es sujetada por otros
para que no se escape. Es un acto simulado de apareamiento, ya que ambos animales son
crias y no tienen la edad para reproducirse. Después, las sueltan juntas. Repiten lo mismo
con otras dos parejas y, a veces, con mas parejas de alpacas y llamas. Lo hacen con alboroto,
riendo y deseando que el rebano crezca y se multiplique.

El matrimonio entre alpacas jévenes y entre llamas jévenes no es suficiente para que el ritual
de procreacion sea efectivo. Pasado el matrimonio simulado de los camélidos, las muchachas
se muestran inquietas y tienen sus hondas en la mano. Por su parte, los varones comienzan
a estar agresivos y a hablar con voz fuerte. Cada cual elige a una chica que quisiera coger y
trata de tumbarla y subirse encima. Pero ellas no se dejany el juego dura un rato, porque sus
madres y abuelas también estan prevenidasy corren al rescate de sus hijas, nietas o sobrinas.
Las levantan del piso del corral y los jévenes reciben golpes e insultos. Sin embargo, todos
estan contentos y rien a carcajadas.

A veces, como parte del juego y al grito de “sapsay”, uno de ellos toma por la espalda a una de
las ancianas que se ha metido a rescatar a alguien y simula aparearla, lo cual es festejado. Las
muchachas corren a salvarla. Esto sera comentado durante varios dias en la comunidad, poniendo
énfasis en quién pretendié a quién y lo que pasd después. De ahi pueden surgir enamoramien-
tos y parejas que se uniran en matrimonio. Por tanto, es un juego y algo mas: un ritual. En esta
ocasion, también se eligen unas crias del rebaio para que sean adjudicadas a algunos de los
pastores. Si la cria llega a subsistir, su duefo tiene “suerte”; si muere en los meses siguientes,
se considera que el propietario carece de “suerte” para poseer ganado. Las llamas y alpacas
en la economia pastoril son muy importantes y, a lo largo del afo, se les dedica varios rituales.

En diciembre se organizan las ceremonias para recibir a las llamas que regresan de los viajes de
intercambio que han realizado. Los pastores
de la punaytambién los de las comunidades
de altura llevan sus productos a los valles
interandinos o “gheswa” para conseguir, a
través del trueque, productos de quebrada,
basicamente maiz. Son viajes llenos de vicisi-
tudesy peligros. Por ello, cuando retornan en
una fecha cercana al solsticio de diciembre,
antes de Navidad, celebran rituales festivos
de recepcion no solo a la tropa de llamas car-
gueras, sino a los productos alimenticios que
cargaron. Es fundamental recibir bien y con
mucha reverencia los productos alimenticios,
con la conviccién de que van a durar en la
despensa de las familias de los pastores. Se
destaca el rol de las llamas guias o “delante-
ros”, a las que acogen con abundante chicha,
comida y canciones denominadas huaylias,
que se bailan rodeando a la tropa de llamas.
Asimismo, se cantan para alegrar al rebano
de ovejas, puesto que va a empezar la época
de pariciones. A partir del solsticio de verano,
se dejan de hacer los viajes de intercambio
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de viveres, por cuanto empiezan las lluvias torrenciales y el peligro de los rayos es mortal. En

consecuencia, se cierra el ciclo viajero de las llamas y se espera el de las pariciones.

En muchas zonas, durante este periodo, los comuneros se trasladan a la puna, debido a que
crece el pasto y se puede procurar una buena alimentacion a los animales. Esta etapa se
asocia con la Navidad, que es el momento en que se festeja al Nifo Jesls con personajes
que emulan a pastores y pastoras. Estos ejecutan bailes que incluyen competencias y se
cifen a los géneros musicales exclusivos de esta época. En esa €poca, en la puna se prefiere
marcar a los camélidos y ovinos.

Las huaylias son canciones tipicas de este periodo, como aquella que dice: “Huaylia, huaylia,
jia. Sonqochaypas, sonqochaypas, munakushan, pitaqg munashan; Nawichaypas, hawichaypas
ghawakushan, pitag ghawashan, noqa ripuytikqa waqhayushawagq, carinuchayta mana tarispa,
huaylia, huaylia, jia”. (Huaylia, huaylia, jia. Mi corazén, mi corazén quiere, a quién quiere; mis ojos,
mis 0jos miran, a quién miran, siyo me voy lloraras, al no encontrar mi carino, huaylia, huaylia, jia.)

O esta otra: “Qarqgollasunna, qarkoykuspaqa qatikushayki yana pampaman, mayu pampaman,
paruparulla ogonaykipaq, ovejallayta michikushani, willmachallanta t " isayunanpaq, pushka-
yunaypaq, yuraq borrega, paru borrego, sihuar genticha, waskar qinticha, aysariwayna, pusa-
riwayna”. (Sacaremos ya, votaremos ya, arreemos ya a la pampa negra, a la pampa junto al
rio, a la pradera verde para que comas, pastearé mis ovejas, para escardar su lana, para hilar
su lana, oveja blanca, oveja bonita, picaflor sihuar, picaflor waskar jalame, llévame.)

Las huaylias aluden al carifio del pastor y pastora hacia su rebaio, y también mencionan
los lugares en los que pastan.
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<« Fig. 8. Matrimonio de llamas. Antes
de la ceremonia son roceadas con chicha.

« Fig. 9. Pastor dando de beber chicha
a una llama.

A Fig. 10. Llamas retornando de los viajes
de intercambio. Los pobladores de las alturas,
llevan sus productos a los valles para
realizar el trueque.
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Fig. 11. Luci luci, mecheros encendidos
son pasados cerca al ganado, para alejar
los malos espiritus. Fiesta de Santiago,
Huancayo.

Fig. 12. Mesada ritual, para la fertilidad
del ganado.

Fig. 13. El ganado es marcado con cintas
de colores.

Fig. 14. Como parte del ritual de marcado,
las mujeres adornan sus sombreros con flores
de estacion.

Waka t‘inka (asperjacion a los vacunos)

El rito, en el caso de los andinos y otras culturas antiguas, fue el medio privilegiado para
registrar en la memoria del grupo aquellos acontecimientos que sustentaban la vida colec-
tiva. Si hay rituales que han subsistido hasta nuestros dias, ello se debe a que mantienen
la identidad cultural de la comunidad que los practica y a su vinculaciéon con tecnologias
agricolas y pastoriles propias de su legado, que son vélidas y estan vigentes. Pese a su
antigliedad, algunos ceremoniales se han seguido trasmitiendo. Asi como aquellos rela-
cionados con las llamas y alpacas resultan inmemoriales, existen otros que atanen a los
caballos, vacunos y ovejas, animales traidos por los espafoles en el siglo XVl y que fueron
adoptados por la cultura andina.

En el Perl la waka t'inka o asperjaciéon a los vacunos también se conoce como Santiago
y herranza, segln los lugares donde se lleva a cabo. El 25 de julio se da inicio al ritual.
El corral esta lleno de vacunos y primero llegan los duefios para encender una fogata.
Cuando hay carbén se colocan ramas de yerbas aromaticas, lo que representa un saludo
al espiritu protector del ganado. Después vienen los familiares y vecinos, que invocan
para que el ganado se reproduzca y no contraiga enfermedades ni muera por accidentes.
Quienes aman y desean el bien de uno son los khuyaq y pertenecen al ayllu (parientes
cercanos), al karu ayllu (parientes lejanos) o al suyu ayllu (parientes de zonas aln mas
distantes).

Es una fiesta muy esperada por toda la familia. Se “minka” o convoca a los musicos y se
canta, pues todos saben las waka takis (canciones que son denominadas santiagos en otras
partes). Las ceremonias se realizan en los corrales, cerca de la hatun wasi o vivienda principal
de la familia, en la cual hay suficientes Utiles domésticos para cocinar una merienda para
todo el grupo. Asimismo, se han dispuesto dos o tres habitaciones para alojar a la familia
nuclear que se junta para esa ocasion, al igual que a los parientes que vienen de muy lejos.
El ganado que va a ser “t'inkado” se agrupa en un solo corral y, en medio de la algarabia,
se procede a la marcacion del mismo. Para ello se invita a los parientes, para que cada uno

ponga una senal,, a los vacunos.

Cuando se humea con yerbas aromaticas (qusnichiy) la primera t'inka de hojas de coca y
bebida, se solicita permiso a los apus tutelares y a la pacha mama o madre tierra hablan-
doles coloquialmente: “Tayta Apu licenciaykita quwayku” (Padre Senor, danos tu licencia);
igual en lo que respecta a la madre tierra. Después, el oficiante, quien generalmente es el
jefe de familia y propietario del ganado, comienza a extender la mesa: las hojas de coca van
al centro y los vasos de madera y dos copas pequenas a ambos extremos. Hacia el centro
y en la parte superior de la mesa, se ponen flores de colores blanco y rojo. Hay dos botellas
que por lo general contienen aguardiente de cafa, que es servido en las copas pequenas.
Las dos primeras se derraman totalmente sobre la ofrenda. Luego el oficiante vuelve a
servir y recién bebe él. Brinda con los apus enunciando sus nombres y con la pacha mama,
y hace una venia a los presentes. Para que se esparza el humo, dice: “Wayra mamallay,
wayra taytallay” (Madre viento, padre viento). Al apu: “Tayta Apu, ukyasun” (Padre Senor,
tomemos). Y a la pacha mama le dirige una frase similar que se traduce como: “Tomemos,
brindemos, madre”. Se continda sirviendo la bebida y llamando a los concurrentes para que
se acerquen a la mesa. Esto se hace empezando por los varones de mayor edad, que deben
aproximarse acompanados por sus respectivas mujeres para poder brindar.

El oficiante anuncia: “Mayllamanta, pigpamanta samaykushanki taytay” (De dénde y de
quién invocas que se vengan a nuestro corral, padre). Y el participante, al recibir su vaso,
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le responde: “iNoga samayushani qocha
ladumanta, fulano de tal hampushanqga
taytay!” (jYo estoy invocando al ganado del
sector de Qocha, de fulano de tal, que se
venga, padre!). Los demas se suman dicien-
do: “Hampullachun, hampullachun” (Que se
vengan, que se vengan).

Cada uno de los presentes es invitado a
acercarse a la mesa. En el momento de
alcanzarles su vaso, se les pregunta: “s Pig-
pata samayushanki?” (¢De quién invocas?).
Ellos beben y responden: “Noga samayus-
hani k'uchumantan, Baezmanta hampusha-
nanpaq” (Yo invoco que se vengan el ganado del lado de K'uchu, de los Baez). A lo que todos
corean: “Hampullachun, hampullachun” (Que se vengan, que se vengan). O: “Wayqumantan
hamushanga, Abancaymanta hamushanga” (Que se vengan de la quebrada, que se vengan
de Abancay). Y siempre se contesta: “Hampullachun” (Que se vengan). Finalmente, se les
dice: “Los esperamos con la mesa extendida, qori misawan, qulgi misawan” (con mesa de
oro y mesa de plata).

Los varones empiezan a coger a los vacunos pequenos, para ponerles la marca. Cuando
termina la ceremonia, dicen: “Qarqorparisun, qatirparisun, chaqirparisun; kimsa waquywan,
kimsa chikuywan; ch'uya aghawan, cuca K'intuwan” (Los soltaremos, los arrearemos; con tres
bolos de coca, con tres sonidos de mi honda; con chicha pura, con tres hojas de coca). Por su
parte, los pastores y pastoras toman sus hondas y, después de que se da la seial para abrir
la puerta del corral, inician el arreo del ganado. Las mujeres adultas se quitan el sombrero
con una mano y con la otra lo rocian con chicha, mistura o pétalos de flores de hojas blancas
o yuraq clavel t'ika. Asi, de esa manera, lo despiden con alegria, mientras los mayores conti-
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Fig. 15. Transportando la huallja (especie
de collar de pita con frutas y panes) que
se coloca a las pastoras en el marcado.

Fig. 16. Marcado de ovejas en Cerro de Pasco.

Fig. 17. Waqrapuku, instrumento musical
de viento, elaborado con cuerno de ganado
vacuno. Acompana la fiesta de marcado.

ndan cantando, bailando y bebiendo. “Apukunaga kawsanmi” (Los apus viven), dicen estos.
Por eso se les alcanza ofrendas diversas que, esencialmente, son coca y bebidas espirituosas.

Como en el mes de agosto se abre la boca del apu, se llevan las ofrendas a la cima de la
montana. El cerro es varon, muy poderoso, y no consiente que suban las mujeres. De ahi
que los rituales estén a cargo de los hombres. El cerro puede comer “mikhun” a las mujeres
o puede hacer que se accidenten. Cuando se asciende la montana primero hay que pedir
licencia. Las ceremonias recurren a expresiones quechuas antiguas, palabras puquinas, asi
como a viejos ritmos y formas que se reproducen por tradicion.

Uwiha t‘inka (asperjacion a las ovejas)

Hacia mediados de febrero, coincidiendo con los carnavales, se realizan la uwiha t'inka o uywa
t'inka, rituales pastoriles dedicados al ganado ovino y también al camélido. En este Gltimo caso,
abarcan tanto la paricion como el empadre, por cuanto apenas las llamas y alpacas dan sus

crias, inmediatamente entran en celo. Con las ofrendas se alienta una mejor paricion, como si se

(iestas y danyas deb Peuv




tratara de mujeres parturientas a las que se les
insta que pujen. Por esta razon, los carnavales
es la fiesta méas esperada y a la que vuelve la
familia que salié de la comunidad. A los miem-
bros que participan en las celebraciones, se les
concede ovejas pequenas.

El mensaje ceremonial esta destinado a los
demas familiares del grupo y revela rasgos
basicos de la identidad del mismo. Los ritos
favorecen la cohesion, pues integran a los
comuneros. El hecho de no intervenir en
ellos pone en evidencia los conflictos, peleas,
rivalidades o simples resentimientos.

De acuerdo a las entrevistas que hemos realiza-
do, asicomo a la observacion directa, podemos
afirmar que los campesinos creen en la pacha
mama porque esta les da los productos y me-
dios que necesitan para sobrevivir; es decir,
los “cria” como una madre. Segun el ethos de
solidaridad, consideran que deben ser recipro-
cos con ellay, por lo tanto, “criarla” también. En
algunas zonas le atribuyen a la pacha mama
caracteristicas de la Virgen Maria, por ser una
intermediaria entre los hombres y Dios. En Qo-
chapata (Cotabambas) suelen decir que sirven
de noche a la pacha mama para que el sol no
los vea y se enoje. Hay lugares donde aln se

celebran rituales para el Inti tayta o padre Sol.

Kawallu tinka (asperjacion
a los caballos)

El kawallu t'inka se efectla en el corral de los caballos. Estos son briosos y nerviosos, algu-
nos asustadizos, y quieren saltar los muros. Las mujeres entonan el kawallu taki (cancion
del caballo), cuya letra dice: “Kaway kaway kaway kaway, acerumanta tulluchayki” (Caballo,
caballo, caballo, caballo, con huesos de acero). Santiago es el patron de los caballos. Sin
embargo, la ceremonia se dirige al apu principal de la comunidad, con el fin de que proteja 'y
haga que se reproduzcan los equinos, pues el cerro es el que les da el agua y los pastos. Se
asemeja al llama t'inka, pero no incluye el sacrificio de un caballo (aunque si el matrimonio).
El ritual y las canciones apelan a términos que se usaban otrora, asi como a conocimientos y
una cultura de tiempos pretéritos. Existe una vision humanizada de los animales domésticos
y de una crianza que resulta mutua.

Todas estas maneras de expresar una cosmovision a través de rituales tienen una continui-
dad en el tiempo y el espacio, y estan vigentes en el Perd. Las ceremonias se encuentran
asociadas al aparato tecnologico y a la conducta social de las comunidades campesinas.
Hoy se advierte un fortalecimiento de estas Gltimas, que procede de su sabiduria ancestral
y de su adaptacién a los cambios que trae la vida contemporanea.
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or lo que sabemos actualmente el agua motiva fiestas de gran complejidad
y fastuosidad en los departamentos de Ayacucho y Lima. También se tiene
noticias de su presencia, si bien carecemos de descripciones detalladas,
en Huancavelica, Apurimac, Ancash y Moquegua. Cusco tampoco estd exento, pero las
actividades que las acompanan no alcanzan ni de lejos el esplendor de aquellas de los dos
departamentos mencionados. De su vecino Puno tampoco sabemos mucho, pero no es
improbable que en areas con riego se celebren algunos rituales alrededor del agua, como
en la provincia de El Loa (al norte de Chile, en la Il Region), zona de eminente raigambre

aimara, si contamos con informaciones interesantes.

Como es dable suponer, el factor que origina estas festividades y creencias vinculadas al
agua es principalmente la presencia de canales de riego que, en contraste con la azarosa
dependencia de las lluvias en las tierras de secano, permiten un mejor control del desarrollo
de la produccion agricola y pecuaria. Sin embargo, esto en si mismo no explica por qué en
unas regiones su mantenimiento se asocia con elaborados rituales y actividades festivas,
mientras que en otras dichos ceremoniales brillan por su ausencia. ¢Se debera lo Gltimo
a una marcada secularizacion y lo anterior a la vigencia de creencias milenarias donde los
seres humanos se siguen sintiendo integrados en un orden natural dominado por conside-

raciones sagradas?
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Pagina 202:
<« Fig. 1. Pago al agua en la fiesta
de la champeria. Oyon, Lima.

Fig. 2. Mesa de ofrendas como pago al agua.

Fig. 3. Culminada la celebracion de limpieza
de los canales, la comunidad celebra
con un banquete.

Fig. 4. Pobladores en los trabajos de limpieza
de acequia.
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Como muchos pueblos ajenos al proceso de secularizacion que se inicia en los tiempos moder-
nos, el andino de las épocas prehispanicas también debid de sentirse parte de un ordenamiento
cosmico sacralizado que integraba a los seres humanos en una naturaleza dotada de vida y
que se encontraba sujeta a los designios de las divinidades. Ya de aquellos tiempos data que
el agua hubiese sido vista no simplemente como H,0, sino como un don de los dioses esencial
para la supervivencia de los hombres. Es muy probable que en el pasado prehispanico, donde
el imperio de lo sagrado regia la vida de los pobladores, los canales de riego, a la vez que eran
reconocidos como obras colectivas de los seres humanos, fueran también el producto del poder
de las divinidades. Muestras de ello se dan con abundancia en las tradiciones que le relataron
al padre Francisco de Avila a principios del siglo XVIl en el repartimiento de Huarochiri.

Estas confirman que desde aquellos tiempos los canales de riego, orientados primordial-
mente al cultivo del maiz, eran objeto de rituales elaborados por conducir un bien asociado
con la fertilidad que estaba bajo el dominio de los dioses. De ahi que aparezcan mujeres
(luego transformadas en diosas) que, para compensar las carencias de agua, satisfacen los
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deseos libidinosos de dioses masculinos o los de ellas mismas. Es el caso de Chaupinamca,
a la que se celebraba en el mes de junio, quien, dominada por sus impulsos er6ticos, se

recreaba viendo los genitales de jévenes cuyos taparrabos se agitaban al ritmo de danzas

como el casayaco que se hacian en su honor.,

En los anos cincuenta, José Maria Arguedas comprob0 la fidelidad a esas antiguas concep-
ciones mientras observaba la limpieza ritual de las acequias en Puquio (Lucanas, Ayacucho).
Un par de autoridades del barrio de Chaupis le refirieron que el “aguay unu es un don de los
Wamanis” y anadieron que “es la vena Padre cerro, el aguay unu”, no asila lluvia que viene de
Dios,,. Otro relato que le ofrecen alude a unos personajes miticos conocidos como wachog, que
repartieron las tierras a los cuatro ayllus de Puquio y tuvieron el privilegio de conocer el agua
penetrando por la vena por donde corria hasta llegar al corazon de los huamanis o cerros. La
traduccién de fornicario que Gonzalez Holguin hace del término wachoq y la asociacién de los
personajes que lo ostentan con el agua convalidan el valor fecundador que le dieron a este

liquido elemento, al que ademas se presenta como si estuviera en movimiento.

JUAN 0SSIO ACUNA

Paginas siguientes:

» Fig. 5. Mujeres con traje de fiesta y sombrero
adornado de flores, en el ritual de limpieza
de acequia. Oyon, Lima.










Asi como distinguen el agua que corre por los
canales al derivar de rios o lagunas ubicadas
en las alturas, también diferencian el agua de
lagunas quietas que, por estar inmaéviles, son
consideradas peligrosas. De estas se dice que
tragan a quienes se les acercan y que en sus
entranas esconden un toro peligroso -al que
relacionan con un ser temido desde antes de
la Conquista- que tiene la capacidad de sub-
vertir el orden. Se llama amaru y es anterior
a la llegada de los vacunos. Mas adelante,
fue imaginado como un dragdn o serpiente
poseedora de grandes orejas y capaz de

provocar mortiferas catastrofes.

Como hemos destacado en otras oportuni-
dades,, el agua en movimiento se asocia
estrechamente a una condicion fertilizadora
y dadora de vida. Este es el caso de la que
fluye en los rios o las acequias. Confirma

Fig. 6. Baston de mando del funcionario indirectamente esta valoracion la difundida creencia de que a las almas muertas, al final
o0 alcalde de agua. San Pedro de Casta,

D de su peregrinacion, se les impedira atravesarlos. Para conseguirlo deben valerse de una
Huarochiri, Lima.

persona o, como es mas frecuente, de los perros que pertenecian al difunto y que eran

Fig.7. Jueces de agua. Huarochiri, Lima. sacrificados durante los funerales.

Fig. 8. Yaku alcaldes, participando A tal grado se extiende el valor de las aguas en movimiento que, en Andamarca (Lucanas,

de la mesapampay o pago al agua y la tierra Ayacucho), un requisito indispensable para cumplir la funcion de yaku alcalde o repartidor

en el ojo de la laguna. Andamarca, Ayacucho. de agua es ser una persona rapida, pues, de otro modo, el liquido se estancara. La posesion
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de esta cualidad es corroborada cuando vemos, durante la fiesta del yarja aspi o limpieza
de las acequias, a estos comuneros siempre ordenados en fila india

y caminando aceleradamente.

El simbolo que realza esta condicion es el puytu, que adopta la

configuracion de rombos en el dibujo mostrado. ' v v ‘l' v v \|
Seglin la traduccién del padre Lira, se trata de un romboide o cantaro 7 \ ‘ ‘ ‘.k . ‘ ‘
pequeno de arcilla negra que, por lo general, tiene una base romboidal. :

11
El término también se refiere a un aribalo o a una labor romboidal de

los tejidos, asi como a cierta cinta policroma con figuras en forma
de rombo. Y también a una béveda,.

En concordancia con la version de Lira, en Andamarca se
observa este simbolo. Esta conformado por unas cintas y
cuelga de una tela que, a manera de techo, cubre a los no-

vios en la ramada preparada para el banquete matrimonial.

También se presenta como cuatro cintas (cinta apa-
cuy) que se entrecruzan adornando la viga central
llamada mayu (rio), donde converge el entramado

IR o v oy T T

que sostiene el techo a dos aguas. Al realizarse el
techado de una casa, todos los participantes, en
parejas, trenzan y destrenzan las cuatro cintas que
cuelgan a la mitad del mayu.

A nuestro juicio, el hecho de que Lira incluya los aribalos en la

traduccién de puytu es porque casi siempre tienen como mo-
tivo central una sucesion de rombos flanqueados por plantas

de maiz.
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Pagina anterior:

<« Fig. 9. Yaku alcalde guiando a la comunidad
hacia la acequia, en una fila ordenada.
San Pedro de Casta, Huarochiri, Lima.

<« Fig. 10. Arivalo con sucesion de rombos.
Museo de sitio Pachacamac.
Ministerio de Cultura.

<« Fig. 11. Figura romboide, que realza
la condicion de puytu en diversos objetos
de la celebracion.

A Fig. 12. Paccha o witjo colonial,
con una sucesion de rombos, que
indican el fluir de las aguas. Alcamenca,
Victor Fajardo, Ayacucho.

» Figs. 13a, b. pobladores en la limpieza
de la acequia. Huarochiri, Lima.

Paginas 212-213:

» Fig. 14. Masicos amenizan la limpieza
del reservorio, en la fiesta de agua
de Corongo. Ancash.
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La identificacion de esta sucesion de rombos
con el fluir del agua u otros liquidos también
se advierte en las llamadas pacchas o witjos
coloniales que, como se verd, incluso en
nuestros dias tienen una presencia relevante
en la fiesta del agua de la comunidad de
Alcamenca (Victor Fajardo, Ayacucho).

A diferencia del quechua hablado en el Cusco
que se vale del término unu para aludir al
agua, en otras partes, incluyendo Ayacucho,
el mas favorecido es yaku. Sin embargo, como
mencionamos hace algun tiempo,, Fray Do-
mingo de Santo Tomas sefala que la expresion
quechua se refiere a correr o derretirse algo.
Por su parte, Bertonio indica que el vocablo
correspondiente en aimara significa menear,
mover y, en general, movimiento. También
precisa que unu se traduce como uno solo o
Gnico, y agrega: “... parece nombre tomado de
la lengua castellana aunque me inclino mas
a decir que es propio, por ser muy claro” .

Como comentamos en aquel entonces, llama
la atencién que el atributo de sapa que se le dio al Inca significase tanto en quechua como en
aimara “Unico”, pero que ademas en esta Ultima lengua aludiese a semen., ello se debe asu
valor fecundante, que era una de las cualidades del agua). Es por ello que Bertonio traduce
la variante sapaca como “la semilla de los animales y los hombres” y anade que también

alude al “hombre o cualquier otro animal que engendra mucho en una o muchas hembras”,..

Efectivamente, este fue el caso del Inca, quien era el Unico que tenia el privilegio de casarse
con su hermana -lo que le otorgaba el rango de coya o pihuihuarmi (mujer primera)-y, a
la par, dada su posicion en la cumbre de la jerarquia, el que accedia al mayor nimero de
mujeres. Como recuerdo de esta Ultima prerrogativa, hoy los carneros de cuatro cuernos
reciben la denominacion de “Inca” y se les confiere el privilegio de actuar como padrillos,

por lo que se aparean con numerosas hembras.

Si la unicidad del Inca se asociaba a su capacidad fertilizadora, este era un atributo que se le
concedia por su condicién metafisica, que ordenaba y sustentaba el mundo al mediar entre
los opuestos complementarios,. Como veremos en las paginas que siguen, las fiestas del yarja
aspi expresan algo semejante, pues aparte de procurar la necesaria fertilidad para el desa-
rrollo de la agricultura y la ganaderia, la I6gica de la secuencia de sus rituales, habitualmente

enmarcados por consideraciones dualistas, apunta a la recreacion del ordenamiento social.

Una correspondencia sugerente entre el rio y la connotacion de sapan como unicidad es
la que hemos mencionado al referirnos a la viga central del techo de una casa en la que
se amarran las cintas que conformaran el puytu. Como dijimos, el nombre que se le da
es mayu, que significa rio. Otra correlacion se observa en los aribalos, cuya sucesion de
rombos o puytu se encuentra en el centro, de manera analoga al denominado “corazén”
(chhima en aimara) de las bolsas de Isluga (regién de Tarapaca, en el norte de Chile), que
han sido estudiadas por Ver6nica Cereceda 1o La Wayuna o pequena talega cuyo centro
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0 corazén es realzado por un motivo que, segln Isbell ., en Chuschi se llama pawsa y

11’
simboliza la fertilidad.

Por tratarse de un factor fundamental para el desarrollo de la vida y la recreacién de las
colectividades humanas, el fluir del agua es visto como un don divino que, para cumplir
con su propodsito reproductor, necesita de un complemento con el cual unirse. Este es la
Pachamama que, al ser mujer, tiene la capacidad de procrear. De ahi que en muchas co-
munidades ayacuchanas se escoja el mes de agosto (0 un poco después) para materializar
esta celebracion, dada la creencia de que en esa época la tierra muestra su receptividad
fecundadora al abrirse para ser engendrada. Debido a ello, se dice que hay que cuidarse de

las emanaciones daninas que brotan del subsuelo, particularmente en la periferia del pueblo.

¢Por qué agosto se asocia con esta receptividad de la Pachamama? Podria ser, como supone
Zuidema, porque es el momento en que el sol se encuentra en el anticenit y debe darse
inicio al ciclo agricola. En ese contexto, entre las distintas gamas de cultivos el privilegiado
era el maiz. Ademas de estar vinculado al sol, fue el producto que alcanzd mayor relieve,
sobre todo como vehiculo de las relaciones de reciprocidad. Esto origind que se le dedicara
una compleja tecnologia, la misma que convirti6 a las laderas de los cerros en verdaderos
jardines escalonados y a los cuales conocemos como andenes (o pata). Por otro lado, como
senalamos lineas arriba, la mujer que a cambio de los requerimientos de agua acoge los
impulsos sexuales de uno de los dioses, lo hace no para satisfacer las demandas de cual-
quier planta, sino principalmente las de su maiz, al que le han reservado, en gran medida,

las tierras irrigables (y no tanto las de secano).

Asi, en la mayor parte de los Andes, los meses de agosto, setiembre y octubre estan con-
sagrados a la siembra del maiz y, junto con esta actividad, a la celebracion del agua. Se
concede tanta importancia a ese cultivo que, al igual que el agua, merece una festividad.
Sin embargo, ya sea de naturaleza comunal o familiar, tiene una duracién mas corta, pues

se desarrolla en un espacio delimitado.

La fiesta del agua es mas prolongada porque se trata de una sustancia en movimiento y
a la cual se ha controlado por medio de canales que permiten su flujo sin interrupciones.
Por esta razdn, su celebracién pone énfasis en la limpieza de acequias (yarja aspi), ya que
el objetivo principal consiste en librarlas de impurezas, tanto fisicas como espirituales. El

cometido Ultimo es honrar al sustento vital de una comunidad y recrear su unidad colectiva.

Por consiguiente, dada la importancia del correr de las aguas como fuente de fertilidad o como
ordenamiento de un conjunto social, un elemento consustancial a esas fiestas es la unidad
asociada a la dualidad. Estos componentes peculiares influyen en la configuracion de las
acequias y la organizacion de la distribucion del agua, asi como en la estructuracion social y
la asignacion de roles en el trabajo colectivo y ritual que demanda la limpieza. Asimismo, en
la presencia de hitos sagrados a lo largo de los canales, donde se ponen ofrendas o ejecutan
otras actividades rituales. Y, por cierto, también en la algarabia festiva que surge en el ambito
urbano, cuyos personajes histridénicos, banquetes comunales, competencias y bailes colectivos

sellan la recreacion de la unidad del cuerpo social y dan paso a la regeneracion de la fertilidad.

Al igual que las aguas discurren, todas estas actividades solo pueden efectuarse en unos
dias y espacios predeterminados. Entre estos Gltimos, los mas aglutinadores se ubican en la
periferia rural y el centro urbano. Sin duda, en el plano temporal, el segundo viene después,
lo que sugiere que el orden responde a un proceso paulatino que se inicia en la periferia 'y

se remata en el centro.
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Fig. 15. Pobladores de uno de los sectores,
camina a lado derecho del reservorio.
Andamarca, Ayacucho.

Figs. 16. Fiesta del agua en Andamarca,
Ayacucho.

a. Pucas.

b. Negros.

c. Abriendo la toma de agua.

d. Comunidad limpiando la acequia.
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En comunidades como Andamarca (Lucanas, Ayacucho) este dualismo concéntrico es com-
plementado por otro bilateral que, a imitaciéon de la division dual del pueblo en un barrio
Tuna (rincdn de andén) hacia el oeste y otro Pata (borde de andén) hacia el este, transforma
las bandas que atraviesa el rio Negromayo en dos mitades opuestas y complementarias

con orientaciones semejantes.

Otra analogia con los barrios del pueblo es que, asi como estos son endogamicos, cada

banda cuenta con su propio sistema de riego (aunque para efectos de la limpieza se busca
compatibilizar la autonomia con la alternancia). Otra semejanza adicional es que en aque-
llos barrios que se consideran iguales, la banda occidental tiene prioridad sobre la oriental
(como Tuna en relacién con Pata).

Bajo los cauces de esta configuraciéon y en consonancia con el fluir del rio que es de sur a
norte, la limpieza de las acequias se ordena de acuerdo a esta orientacion. Se empieza con
la apertura de las compuertas en la toma de la banda occidental y se continlia con el entierro
de ofrendas, alternando entre las acequias de las dos bandas, hasta llegar a la vispera de
los festejos urbanos del 23 de agosto. En ese momento y por Unica vez en la sucesion de
ofrendas que se han ido enterrando desde el dia 14, dos son colocadas simultaneamente
en lagunas ubicadas en las orillas opuestas. En la occidental, esto se lleva a cabo en la
laguna Yarpucocha y esta a cargo del mayordomo del Sefior de La Ascension o de la Santa
Cruz (ambos relacionados con la agricultura); en la oriental, se hace en la laguna Qeruycha,
que se encuentra amparada por la Santisima Trinidad (vinculada a la ganaderia).

-
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En buena cuenta, lo que la simultaneidad
de este evento quiere transmitir es que las
bandas del rio, dominadas por la dualidad,
acceden a la oposicion complementaria
entre la agricultura y la ganaderia (como
ocurrié en el pasado entre Huariy Llacuaz).
Ademéas, en Andamarca como en otras
comunidades, ello se remarca adornando
los sombreros de los comuneros con ramas
de raki-raki, que es un helecho que crece
en el valle, y con waylla ichu, una grama
caracteristica de la puna.

Este cierre de las actividades de la periferia
pareciera realzar no solo la unidad de cada
banda, sino la complementariedad existen-
te entre ambas bajo la mediacion del rio
Negromayo. Pero no significa la conclusion
de un capitulo estanco. El 23 de agosto,
cuando retornan los dos grupos que han
ejercido sus funciones en forma simultanea,
cada uno sera recibido por todos los perso-
najes festivos que actuaran en el pueblo al
dia siguiente y, muy en especial, por los danzantes de tijeras, quienes competiran en la
clausura de la fiesta (ver pags. 180-181).

No obstante, aqui no termina la dualidad bilateral de las bandas del rio, ya que los auspi-
ciadores de los festejos de las dos jornadas que siguen son los regantes de cada banda: el
24 corresponde a los de la occidental y el 25 a los de la oriental. Aunque son auténomas,
en cada una se repiten los mismos actos y solo se diferencian por el santo protector, por los
estanques en que este es bendecido y por la aparicién de unos personajes burlescos que

se untan la cara con pintura de varios colores.

En la banda occidental el santo venerado es San Isidro Labrador y el estanque se denomina
Totora; los personajes burlescos son unos jovenes que cubren su cabeza con sombreros de
paja y pintan sus rostros de negro. En contraste, en la oriental, Santa Rosa representa al
catolicismo en el festejo y el estanque es Chimpa, que colinda con el anexo de Chiricre de la
banda opuesta. Los personajes equivalentes llevan gorros de piel en lugar de sombreros de
pajay sus rostros estan tenidos de rojo. A diferencia de los anteriores, que son considerados
campesinos, a estos se los llama gringos o ganaderos.

Esta vez, en el medio urbano, a través de la contraposicion de los santos y los personajes de
la fiesta, vuelve a asomar la confrontacion entre lo local y lo foraneo, entre el valle y la puna, y

entre la agriculturay el pastoreo, que nos remite a la oposicion ya aludida entre Huariy Llacuaz.

En Alcamenca, comunidad ubicada en la provincia de Victor Fajardo, esta situacién resulta
aln mas explicita. Cuenta con dos ayllus no localizados, los cuales son los responsables
de las multiples actividades que acompanan a las celebraciones del yarja aspi a lo largo de
varios dias del mes de agosto. A uno se lo conoce como Huaylla, que alude a la graminea
que crece en la puna, y al otro como Quechua, que practicamente es sinénimo de valle.
Ratificando este contraste, el primero esta asociado con tres santos masculinos y el segundo
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A Fig. 17. Paccha o witjo colonial de tonalidad
oscura y clara como muestra de la dualidad
complementaria. Alcamenca, Ayacucho.

A Fig. 18. Las mujeres ancianas entonan harawis
o canciones dedicadas al maiz. Alcamenca,
Ayacucho.

» Fig. 19. Escudos de los dos ayllus. el quechua
con la Virgen del Perpetuo Socorro y el Huaylla
con el nifio JesUs de Praga. Alcamenca,
Ayacucho.

con tres femeninos. En los escudos que fabrican el de Huaylla le da una posicion céntrica al
Nifo JesUs de Praga y el de Quechua algunas veces a la Virgen del Perpetuo Socorro y otras
a la de Copacabana, que en muchas partes esta vinculada con el agua.

Ademas, cada ayllu es propietario de un witjo (también denominado paccha) cuyos custo-
dios son sus respectivos regidores. Con este utensilio beben, tanto chicha como canazo,
los miembros de cada uno de estos grupos sociales en determinados contextos rituales.
Aunque los witjos se asemejan no dejan de expresar una sutil diferencia relacionada con el

ayllu al que pertenecen. El de Huaylla, como lo hace notar Maria Eugenia Ulfe_, tiene una

12’
tonalidad oscura por ser de chonta, mientras que el de Quechua muestra un matiz mas claro,
propio de la madera llamada tornillo. Asimismo, cuando Huaylla festeja su dia central el 22
de agosto el plato principal que comen es patachi de trigo, cereal que crece en las alturas;
en el caso de Quechua, en su dia (23 de agosto) consumen sopa de calabaza, puesto que

su ingrediente principal se cultiva en el valle.
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El hecho de que cada ayllu celebre de manera independiente sus festejos, en dias diferentes
pero adyacentes, coincide asombrosamente con lo que acontece en Andamarca, donde,
tal como hemos anotado, sucede lo mismo en esas fechas en relacion con los regantes de

ambas bandas del rio.

Para completar este muestrario, tenemos a Sarhua, poblado también ubicado en Victor Fa-
jardoy donde hay dos ayllus no localizados, como en Alcamenca. Sus nombres no expresan
explicitamente la oposicidon complementaria entre punay valle. Sin embargo, segliin Salvador
Palomino (1984), Sawga es una denominacion que alude a los “naturales”, mientras que

Qullana, el otro ayllu, se refiere a los “extranjeros”.

Desde el punto de vista del simbolismo de la lateralidad, la posicién que ocupan estos ayllus
de acuerdo con un eje central es la siguiente: Sawqa estéa a la derechay Qullana a la izquier-
da. Esto sugiere que, por mas que se les considere iguales, el primero tiene preeminencia

sobre el segundo, como también se percibe en el hecho de que la Virgen de la Asuncién
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A Fig. 20. Tabla de Sarwa. Primitivo Evanan
Poma. Almuerzo de los ayllus, nétese
la duplicidad de las acciones festivas.

p Figs. 21a. Botijeros, danza de ancianos.
b. Qachua, baile de festejo.
¢. Guiadora en la siembra de maiz.

Paginas 220-221:

» Figs. 22a. b. c. d. Escarbo de acequia
en el distrito de San Cristobal Calac6a
de Moquegua.

Paginas 222-223:

» Fig. 23. Mujeres vistiendo el larama, traje
tipico usado en ocasiones especiales como
la fiesta del agua. Moquegua.
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0 Mamacha Asunta, que es la patrona de Sawqa, alcance tal rango de importancia que la
misma parroquia del conjunto de la comunidad se identifica con ella. Algo semejante ocurre
con las dos Reinas Chicas asociadas a estos ayllus, pues aquella que pertenece a Sawqa
sera la que presida las celebraciones de la fiesta del agua, mientras que la de Qullana per-
manece en una capilla ubicada en las alturas.

Mientras que en Andamarca, Alcamenca y otras comunidades los santos patrones son
celebrados en meses diferentes al que corresponde a la fiesta del agua, Sarhua tiene la
peculiaridad de hacer coincidir las festividades, como sucede con la Mamacha Asunta, que
es homenajeada la vispera de la limpieza de los canales de riego. Una distincion adicional
es que cada uno de los dos dias centrales de la fiesta no esta asociado exclusivamente
a un ayllu en particular. Mas bien, los miembros de ambos grupos participan por igual en
los eventos de cada dia, aunque mantienen sus atributos y evitan mezclarse. Solo Sawqga
impondra como rasgo comun entre los dos ayllus el privilegio de otorgarle a su Reina Chica
el calificativo de yakumayu mamanchi o “madre del agua”.

Todo, pues, se presenta de manera duplicada en estos dos dias, tanto si los jovenes comen
0 bailan qachuas, o unos botijeros ancianos ejecutan una danza ritual. Todo se hace por
partida doble. En estas ocasiones es usual que, como prolegdmeno del cierre final, todo
desemboque en una confrontacién o atipanacuy, pero ahora no se recurre a las danzas sino
a un encuentro ritual, donde los jévenes varones de cada ayllu se trenzan a codazos, por

turnos, en una ceremonia conocida como reempujo.

(lestas y danyas deb Peuv



Como no puede ser de otra manera en una festividad que celebra la fertilidad y la recreacion
de la unidad de un cuerpo social, todo acaba en sendos bailes que vinculan a la comunidad
entera. Este evento es denominado garamuza en Andamarca, ayla en Puquio y gachua en
Sarhua y Alcamenca.

Al finalizar las ceremonias del yarja aspi, en algunas comunidades como Chuschi y Anda-
marca las cruces que fueron bajadas en mayo para su fiesta, que coincide con la cosecha,
son repuestas en sus respectivos sitios. Esta accion tiene todos los visos de confirmar que,
como la celebracion ha culminado, la fertilidad retorna y, por tanto, se debe dar inicio a un
nuevo ciclo agricola con su cultivo mas preciado: el maiz.

Tal afecto le tienen a este cultivo en muchas comunidades que, aun cuando tenga menos valor
comercial que otros, es objeto de cuidados que demandan un enorme esfuerzo. La razén es
que su destino no es tanto el mercado como cimentar los vinculos sociales a través de la reci-
procidad. Elocuente testimonio de ello es el valor que se le da a la chicha 0 aga. Su relevancia
se explica por la funcion que cumple en las ofrendas a las divinidades, pero también por ser
un medio de purificacion; asimismo, es el ingrediente central del patachi, considerado como
la vianda mas prestigiosa y digna de ser servida en los banquetes privilegiados.

Consecuencia de todo ello es que su siembra, a diferencia de otros productos, es motivo
de festejos especiales, sobre todo en aquellos terrenos a los que, por rendir una buena
produccion, se les llama lucri chacra.

Al igual que las semillas de maiz son transferidas de madres a hijas o de suegras a
nueras, estas chacras replican esa linea hereditaria. De ahi que las mujeres sean las ad-
ministradoras de las semillas y las encargadas de sembrarlas. Los hombres, en cambio,
se responsabilizan del arado. Su paradigma es San Isidro Labrador, asi como el de las
sembradoras es Santa Isabel. Cuando la faena se hace con toros, el guiador o toro pusaq
se identifica con San Mateo.

Tanto en los terrenos privados como en aquellos dedicados a uno de los santos del panteén
de la comunidad, que por lo general es su patrén, la tarea se emprende un dia en el que
se pueda contar con suficiente mano de obra. Quienes siempre concurren son familiares
de la pareja que posee el terreno o del mayordomo del santo privilegiado.

Tratandose de yuntas de toros (no bueyes carentes de su potencial fecundador), el yugo de
los que roturaran la tierra se adorna con banderines. Por su parte, los labradores engalanan
sus sombreros con flores, pero quienes ostentan la mayor cantidad son los propietarios de la
chacra o, cuando esta pertenece a los santos, el mayordomo y su esposa. Ello se debe a que
cada colaborador lleva, como gesto de afecto, ramilletes de flores a quien preside el acto. Otros
comuneros, cuyos vinculos de parentesco o amistad son mas cercanos, facilitan las yuntas. En
el caso de Andamarca, las nueras aportan torres de platos con distintas viandas, a los cuales se
denominan chucos, o botellas de canazo llamadas limita. El yerno ameniza el ambiente tocando,
siempre de pie, un cornetin hecho del rabo de toro y conocido como pururo. En Alcamenca, los
yernos del mayordomo del patrén San Juan traen arboles de cuyas ramas penderan humitas,
panesy variedades de dulces. El nombre que les dan, como se otorgaba en el pasado a aquellos
que representaban a los antepasados difuntos, es malqui. Al margen de ese antiguo significado,
estos arboles motivaban a los nifios a fungir, histrionicamente, de loritos que pretendian robar
las delicias que colgaban, pero eran espantados por unas ninas a las que se conferia el rol
de custodias. Como fin de fiesta, eran derribados para el deleite de los chiquillos, quienes se
abalanzaban en pos de las golosinas. También es com(n, en ambas modalidades de siembra,
que las mujeres mas ancianas entonen harawis o canciones dedicadas al maiz.
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Al estar de por medio la propiciacion de la
fertilidad, como acto final se teatraliza un
juego erodtico en son de burla: un hombre
disfrazado de sembradora y otros que ha-
cen las veces de aradores simulan cultivar
un espacio, lo que da pie a una serie de
gestos sensuales dirigidos a la supuesta
dama. Con todas esas actividades, se
supone que San Juan queda bien servido
y que los buenos logros que obtenga su
predio se extenderan a los terrenos del
conjunto de campesinos. Por Gltimo, al dia
siguiente, los colaboradores de la fiesta
son agasajados en medio de bromas y
consumo de bebidas y potajes de su sa-
brosa cocina.

El maiz se siembra hasta el mes de octu-
bre. Le sigue la papa en noviembre, pero
como en esta ocasién no ha alcanzado el
prestigio del primero, no hay motivo para
mayores fiestas. Sin embargo, dado que

su aporque coincide con el del maiz y con

A Figs. 24. Danza del gamile en la siembra los carnavales, que es un periodo en el que la fertilidad entra en su apogeo, en algunos
de maiz. Colca, Arequipa.

a. Nina portando ofrenda de flores. .
b. Yunta de bueyes con adornos para conocida como Ackshu Tatay que por considerarse vinculada a los origenes del huaylarsh

pueblos del valle del Mantaro como Sapallanga se realiza una celebracion muy vistosa

la fiesta. es tratada en este libro por Manuel Raez (ver pags. 144ss). En esta festividad participan
c. Guiadoray arador. .
todos los comuneros adornando sus sombreros con flores y comportandose alegremente,

jugando con elementos carnavalescos como serpentinas y talco.

En varias comunidades del Valle del Colca, al igual que en el caso de Alcamenca, desde
tiempos remotos los santos cuentan con parcelas de tierras que estan bajo la responsabi-
lidad del mayordomo que auspicia el santo. La obligacion que asumen es voluntaria y por
lo general dura un afo aunque la pueden extender por mas anos en caso haya ausencia

de candidatos.

De las distintas actividades que acompanan a los cultivos de maiz en estas parcelas, también
con ocasion de la limpieza de la acequias o cuando se celebra a santos patrones como San
Isidro destaca una danza que ha sido reconocida como Patrimonio Cultural de la Nacion.
El nombre que se le da es gamile que se asocia con unos curanderos a quienes desde la
época de los incas, de manera semejante a los Callawayas, se les dio la prerrogativa de viajar
libremente por todo el territorio del Tawantinsuyo ofreciendo sus servicios de curanderos.
Manuel Raez que los ha estudiado detenidamente en la comunidad de Ichupampa en la
Provincia de Caylloma asi como en otras localidades, considera que su relevancia en estas
actividades agricolas es propiciar la proteccion de las entidades sobrenaturales, a la par de
usar sus conocimientos agricolas para contrarrestar el dafio, con sus poderosos amuletos
pues son ellos los que deben dar inicio a las faenas que se desarrollan.

Estando en esta localidad en 1988, Raez nos cuenta que tuvo la oportunidad de asistir
a la siembra del terreno de la Virgen Candelaria que cumple el cometido de iniciar la
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siembra general de los demas terrenos de la mencionada comunidad. Como elemento

central a este momento inicial hizo su aparicién la comparsa del gamile conformada por
cuatro de estos personajes, dos tusiris y un ukumari u hombre-0so. Evocando al curandero-
agricultor, este personaje ancestral rompe el terreno con su chaquitaclla y horada la tierra
para la siembra; cada danzante lleva sobre la cabeza un pajasombrero, que lo protege
del inclemente sol, viste camisa de cordellate y un chaleco o awalliclla que la cubre, su
pantalon corto esta cefido al cuerpo y es sujetado por una gruesa faja, ademas, lleva una
chuspa o bolso, donde guarda las hojas de coca y cigarros, y un wagcho o cantimplora
para la chicha, lleva ojotas de cuero, y en su mano porta una taclla o ushio, adornada de
surpunas o cascabeles de metal. La tusiri es la dama del gamile y se encarga de llevar
las magicas semillas y sembrarlas, luego del despacho; la tusiri lleva sobre su cabeza
Fig. 25. Comunidad realizando las actividades la tradicional montera regional, viste un suave corpino de lana y una chamarra de piel,
agricolas. porta una lliclla o manta, con las semillas seleccionadas para la siembra, una gruesa faja
sujeta sus coloridas polleras, y de zapato, usa la tradicional ojota de cuero; en una de sus

Fig. 26. Al toque de la campana danzan
en el gamile. manos porta una pequena campanita, que la utiliza para acompanar el ritmo de la danza.
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El ukumari u hombre 0so0, es un personaje mitico y de poder ambivalente, pues puede
beneficiar al agricultor o perjudicarlo, dependiendo de la relacion que establezcan para

con €él, los agricultores: si se le respeta e invita a la siembra, la protegera y espantara a

los espiritus daininos, si se le ignora, malograra las semillas y desviara el agua de riego; el
ukumari usa cabellera ensortijada y sucia que le cubre el rostro, viste camisa y pantalén
de cordellata, los cuales se cubren con un largo sacon oscuro, por zapatos, usa botas
altas de jebe, y lleva en la mano una lampa.

Cerca del mediodia los danzantes gqamile se dirigen al terreno de la Virgen Candelaria
que esta por sembrarse acompanados del Mayordomo, que lleva la imagen del Nino
San Hilarién “para que trabaje el terreno de su madre”, le acompanan parientes y
miembros de la comunidad, ademas de una banda de musica. Durante el trayecto, los
gamiles danzan en semicirculos, usando sus tacllas, a modo de sonajero, las tusiris
siguen detras, casi en fila, mientras el ukumari les abre paso. Antes de llegar al terreno
de la Virgen Candelaria, sélo los danzantes ascienden al cerro Malata, que se encuentra
cerca y donde se ubica un antiguo asentamiento prehispanico, y lugar para el despacho




o t'inka en honor al apu local. Uno de los
danzantes gamile, denominado paje, es el
encargado de presidir la t'inka, en un altar
de piedra o eranta. Aqui ofrenda “lo que
mas le agrada al apu y a la pachamama”
que consiste en trozos de cebo de alpaca,
hojas de coca, una machorra o feto de
alpaca, flores de grabel, granos de maiz,
algo de incienso y una botella de vino.
Durante la t'inka, el gamile paje solicita al
apu Malata proteccién para las semillas y
para los sembradores, mientras inhala el
sama u olor sagrado de la ofrenda. Pos-
teriormente se incinera la ofrenda “para
que comparta el apu malata”, finalizado
este despacho o t'inka, las tusiris sirven
chicha a los presentes, quienes chullan
0 brindan sobre la tierra, algo de chicha,
antes de tomar el vaso; luego, se escucha
una bombarda, que anuncia al mayordomo
y demas miembros de la comunidad, el fin
del despacho o t'inka, enseguida, todos los
danzantes descienden velozmente hacia el
terreno de la Virgen Candelaria. Llegados
a este lugar, los gamile saludan la imagen
del Nifo San Hilarion, y el mayordomo
procede a invitar su oshura o merienda
general, que consiste en caldo de mote y
un guiso de carnero y papas; concluida la
merienda, los danzantes gamile inician un

despacho o t'inka, esta vez en honor a la
pachamama, para ello se ubican en una

A Fig. 27. Joven portando un cantaro
en la espalda. esquina del terreno, donde se encuentra

su eranta o altar, bajo la cual hay un amplio
» Fig. 28. Cantaro de ofrenda a la Pachamama,

) orificio, y donde realizan similar ofrenda
al fondo danza del gamile.

a lo entregado al apu Malata. Concluida
esta t'inka propiciatoria, los gamiles dan-
zan en las esquinas del terreno, mientras
voltean la tierra con sus tacllas y las tusiris
siembran las semillas seleccionadas, cada
cierto tiempo, se escucha el grito del haylle

que emiten los gamile como expresion de

alegriay goce colectivo. Al atardecer, se regresa al poblado, las yuntas llevan las huaytas
de flores en la frente, como senal de que han trabajado la chacra de la Virgen Candelaria,
al ingresar a la plaza de Ichupampa, se dirigen al atrio del templo donde agradecen al
Nifio San Hilarién y a su Madre, por la siembra realizada, luego se encaminan a casa del
Mayordomo, para seguir los festejos. Al dia siguiente, conocido como gampiracuy, los
gamiles curan la casa del mayordomo, expulsando el mal o dano que pueda existir en
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ella, finalmente, se dirigen a la plaza del pueblo, para despedirse del Nifio San Hilarion
y de la Virgen Candelaria, agradeciéndoles las bendiciones recibidas.

Otras comunidades del Valle del Colca reiteran este festejo con algunas variantes pero siem-
pre enfatizando la presencia de lo sagrado a fin de acceder a su proteccion y la concesion
de un halo fertilizador que es realzado por el rol equilibrado de los géneros opuestos que

ejecutan la labranza de la tierra.
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» Fig. 1. Pasacalle en el festival de la marinera.
Trujillo.
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S musica env b €Costa

Ered, Robner

radicionalmente, se ha tendido a identificar las practicas musicales costefias
con los géneros criollos. Esta asociacion nace de una idea generalizada de que
la costa del Per( ha sido la regién que mas rapidamente se urbanizé y donde
los procesos de mestizaje tuvieron un efecto estandarizador sobre las costumbres festivas
de la poblacion. Aunque no puede negarse varios de los nlcleos urbanos mas importantes
del pais se encuentran alli, esto no significo la desaparicion de un grupo de expresiones
musicales mas tradicionales en los pequefnos pueblos y asentamientos desperdigados a lo

largo de esa franja territorial.

Algunas de esas manifestaciones se han mantenido vigentes hasta el dia de hoy como
parte de otro tipo de eventos festivos, muchas veces religiosos pero también de orden mas
cotidiano y prosaico. En ciertos casos, la musica tradicional alterna con otras expresiones

surgidas en el seno de las industrias culturales, como la mdusica criolla o la cumbia.

En la vertiente mas tradicional, es necesario destacar la presencia de algunos conjuntos
instrumentales que resultan determinantes para su pervivencia. Uno de estos es la banda
que suele acompanar no solo las festividades religiosas, sino otras actividades y ritos, como
las fiestas civicas y las ceremonias mortuorias (los velorios y los desplazamientos de los
cuerpos al cementerio). Asimismo, aunque sean cada vez menos visibles, perduran instru-

mentos tradicionales de viento como las chirimias y otros de percusién como el checo que,
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Pagina 232:
<« Fig. 1. Elegante vuelo de falda, peculiar del
concurso nacional de marinera nortefa. Truijillo.

A Fig. 2. Virgen de la Purisima Concepcion
de Tacume.

A Fig. 3. Musico, que acompania la procesion
con la tradicional Chirimia.

» Fig. 4. Diablicos de Ticume con mascaras,
capa, espada, espejillos y cascabeles, bailan
y gritan delante de la Virgen recorriendo
las calles principales del pueblo.
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en los Gltimos anos, han tomado un nuevo impulso en las tradiciones musicales criollas. A
continuacion, exploraremos algunas de esas expresiones.

La musica y las fiestas religiosas

Si bien, como advirtié hace muchos anos Arturo Jiménez Borja, son numerosas las fiestas
tradicionales que persisten en la costa pese a los procesos de urbanizacién y moderniza-
cion, en este articulo queremos referirnos a dos que, a nuestro juicio, tienen una especial
importancia en el norte y el sur: los diablicos de Tucume y el baile de negritos de Chin-
cha, respectivamente. Ambas estan articuladas con motivos religiosos y han desplegado
una indumentaria festiva muy particular, asi como expresiones musicales y dramaticas
caracteristicas.

La fiestas de los diablicos se asocia con las celebraciones de la Virgen Purisima en febrero.
El baile de negritos esta ligado a distintos festejos del calendario en Ica y Chincha, como

aquel en que desfilan las comparsas o hatajos de Navidad para la adoracién del Nifio Dios.

Los diablicos de Ticume

La danza de los diablicos tiene lugar durante el mes de febrero en los distritos de TGcume
y Mochumi, en la provincia de Lambayeque. Se trata de un conjunto de bailes y de la repre-
sentaciéon de un auto sacramental destinados a la adoracién de la Virgen de la Purisima
Concepcidn. Esta manifestacion coreografica bien puede adscribirse al ciclo de danzas de
diablos que, con motivo de otras festividades religiosas, se desarrolla en todo el pais. Las
danzas de diablos (o de figuras de animales que representan lo diabdlico) se encuentran
documentadas desde muy temprano en la vida religiosa del Perd.

Aunque la fiesta dura varios dias, sus hitos mas significativos son: primero, la procesion que
realizan, por un lado, los diablicos de Mochumi, y, por el otro, los de Tldcume, para el inter-
cambio de la Virgen; segundo, la escenificacion de Los siete vicios en el atrio de la iglesia
de Tdcume, luego de la liturgia.

Sin duda, la procesion es uno de los momentos mas vistosos de la fiesta. Las comparsas
de diablos -regidas por un diablo mayor que representa a Luzbel- parten de Tlcume y se
encaminan hacia el limite entre este distrito y Mochumi. La Virgen, que ha pasado la noche
en la iglesia de esta Gltima poblacion, debe ser devuelta a Ticume. Y son los diablos quie-
nes, acompanados por dos agrupaciones instrumentales, dirigiran el cortejo y seran los
responsables de llevar a la Virgen de vuelta hasta la iglesia. En la procesién coinciden dos
grupos instrumentales: una banda de metales que interpreta musica variada y un conjunto
tradicional de chirimia y caja que ejecuta una melodia tradicional de manera constante a
lo largo de las estaciones del itinerario ritual.

La banda se encarga de la musica religiosa durante el trayecto. Sin embargo, aparte de unas
piezas mas o menos candnicas, también suele tocar otros géneros de moda en algunas
de las paradas que hace la comparsa en la carretera que une a Ticume con Mochumi. La
region de Lambayeque es conocida por la actividad de sus orquestas de metales y por su
interpretacion de cumbias y de un repertorio de caracter festivo. Por ello, no es extraino que
en el curso de la procesion se dejen escuchar, en diversos momentos, parte del arsenal
musical tan variado que distingue a esos ensambles.

El otro conjunto -de caja y chirimia- si esta asociado de manera mas directa con la danza
de los diablicos. La chirimia emite una melodia mas o menos invariable que se sostiene
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sobre una serie de repiques de la caja, que no es otra cosa que un tambor de medianas
dimensiones, como el que se emplea en otras expresiones musicales de la zona norte del
Peru, sobre todo en Cajamarca. La caja esta elaborada con madera y pellejo de chivo; los
repiques y toques de este instrumento corresponden a una base ritmica de seis octavos,
semejante a la que se ejecuta en géneros vinculados a la musica afroperuana como el fes-
tejo o el son de los diablos de Lima. De ahi que en la melodia interpretada por la chirimia
haya pequenos segmentos afines. No obstante, resulta imposible establecer una filiacion
clara entre esos géneros y la musica de los diablicos. Quizas lo Gnico que podemos afirmar
es que se percibe un lejano aire familiar. Nada mas.

El elemento que méas destaca en esta festividad es el atuendo de los diablicos, sobre
todo sus mascaras. Existen, al menos, dos variantes importantes. Las mascaras de
Mochumi suelen ser mas uniformes en su representacion y en el aspecto cromatico.
Reproducen los rasgos de un macho cabrio en negro, amarillo y rojo (algunas tienen
tonos mas préximos al ocre y el naranja). Uno de los detalles mas resaltantes es su
ornamentacion con flores, que hoy son en su mayor parte artificiales y de los mismos
matices ocre, naranja y amarillo.

Las méascaras de Tlcume son mas variadas y quizas mas vistosas por esa diversidad. La
mascara del diablo mayor simula un toro negro con grandes cachos y las otras alternan
distintos disenos y colores. Las hay rojas y verdes, adornadas con cintas, y pueden mostrar
tonalidades del color dominante o recrear una paleta cromatica mas amplia. Antiguamente,
se fabricaban basicamente con hojalata, lo que ha cambiado con los anos, pues ahora la
gran mayoria son de carton y papel.

Luego de haber recogido a la Virgen en una interseccion de la via entre las dos poblaciones,
los diablos de Tlcume trasladan la imagen hasta la iglesia para que la Virgen repose de su
viaje y espere la liturgia del dia siguiente. Tras la ceremonia dirigida por el parroco del dis-
trito, se da inicio a la representacion del auto sacramental Los siete vicios. Cada uno de los
vicios esta dispuesto jerarquicamente en una fila formada por siete diablos de la comparsa
mas importante del distrito. El auto sacramental refiere la pugnha entre la divinidad simboli-
zada por un angel y los siete vicios o pecados que encarnan los diablos. Aunque el triunfo,
como en todas las danzas de diablos de América, es atribuido al angel, los personajes mas
llamativos y que estan adscritos a una musicalidad caracteristica son los diablos. Por esa
razon, se identifica a la danza como la de los diablicos.

El baile de negritos de Chincha

El baile de negritos de Chincha, conocido sobre todo como hatajo de negritos, es una danza
colectiva de adoracion al nacimiento del Nifio Dios. Presumiblemente, se ejecutaba desde
la provincia de Canete (Lima) hasta Nazca por el sur en las visperas de Navidad. Aunque
ha sido descrita por muchos antropélogos y musicélogos, quizas el trabajo mas revelador
sobre el tema se deba a la music6loga Chalena Vasquez.

En nuestros dias, la danza se sigue practicando en las mismas fechas de la Natividad,
asi como en las fiestas de la Virgen del Carmen y de la Bajada de Reyes. Las numerosas
cuadrillas o hatajos pertenecen a varios distritos de Ica y se concentran en el distrito de
Grocio Prado, en el santuario de la beata Melchorita. Antano, era un baile masculino, pues
la participacion de las mujeres estaba reservada para una danza en particular de ese ciclo
que era la de las pallas o pallitas. Hoy el baile de negritos también es ejecutado por mujeres
en algunos de los distritos en los que se mantiene vigente.
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La danza consiste en recorridos colectivos que se alternan con pasadas (secuencias) de

zapateo realizadas masivamente, aunque puede desprenderse un solo zapateador para
representar a todo su hatajo en el momento de la adoracioén ante el pesebre del Nino Dios.
Los bailarines suelen estar ataviados de blanco (si bien ahora muchos de los grupos visten
camisas de colores mas vistosos, para poder diferenciarse de otros hatajos). Ademas, llevan
una banda y una contrabanda cruzadas sobre la camisa y unos tocados de colores, pero
estos Gltimos han ido desapareciendo en la mayoria de las cuadrillas.

La danza esta dirigida por un mayoral, los caporales y un conjunto de pastorcillos. En cuanto a
la instrumentacion, es acompanada Unicamente por un violin y por las campanas que portan
los danzantes y que hacen resonar para marcar el recorrido (y, después, en el momento del
zapateo). Son varios los cantos y subgéneros que se asocian a esta danza, entre estos el pana-
livio, el gallinacito o las serranitas. La mayor parte consiste en villancicos y coplillas de origen
espaniol, algunos de los cuales han pasado por procesos de adaptacion a la realidad local.

Con el tiempo, por su vitalidad y recurrencia, esta danza ha llegado a convertirse en uno de
los simbolos mas representativos de la poblacion afrodescendiente del sur del Perd. Empero,
esta asociacion histérica hoy puede ser cuestionada, debido a la gran cantidad de danzan-
tes que intervienen en las fiestas y no son de ese origen étnico, al menos en el caso de la
Bajada de Reyes. Su representatividad se ha extendido a toda la region Ica y hay muchas

cuadrillas que estan integradas Unicamente por mestizos o migrantes de la sierra aledana.

Esto no debe sorprendernos, ya que existe una gran afinidad entre el baile de negritos y
las huaylillas de Navidad que se llevan a cabo en algunas de las provincias de regiones
de la sierra sur como Ayacucho o Huancavelica. Por ejemplo, en las huaylillas de distritos
de Huancavelica como Huaytard, a diferencia de lo que sucede en Ayacucho, parte de sus
melodias son compartidas con los hatajos de negritos de Ica.

FRED ROHNER

<« Fig. 5. Colorida mascara de los diablicos de
Tacume.

A Fig. 6. Cuadrilla en adoracion al Nino Jesus.
Paginas siguientes:

> Fig. 7. Cuadrilla de hatajo de negritos de
Nazca, en la plaza de armas de Lima.
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La visibilidad publica de algunos de los
hatajos, como el de la familia Ballumbrosio,
ha hecho que muchas veces participen
violinistas u otros musicos -incluso del ex-
tranjero- que escapan del contexto de los
pueblos de Ica. Esto también ha ocurrido con
aquellas cuadrillas que, tras largos anos de
no interpretar la danza, decidieron incorpo-
rarla de nuevo entre sus tradiciones, como
en Tambo de Mora. En esos casos, optaron
por recurrir a violinistas amigos procedentes
de Lima u otras regiones. Sin embargo, no
puede negarse que la fiesta sigue derro-
chando vitalidad y que es frecuentada por

NnuMerosos visitantes.

Los rituales cotidianos

Asi como se celebran festividades religiosas
en todo el pais, existe también un conjunto
de ritos mas cotidianos o prosaicos. Algunos
pueden estar revestidos de ciertos aires de
religiosidad como los entierros o los cortejos
flnebres, pero hay otros en los que prevalece
un sentido civico, como son los festejos que
conmemoran el aniversario de la fundacion
de una ciudad o un pueblo, su ascenso de
categoria dentro de la jerarquia urbana, las
efemérides nacionales, etc. Entre los ritos
cotidianos, aquel que ha tenido en la costa
una relacién mas estrecha con el desarrollo
musical, especialmente de su vertiente crio-

lla, ha sido la fiesta de cumpleanos.

La fiesta de cumpleanos representaba el
espacio predilecto de lo que denominamos
la jarana. Cuando se escucha a un viejo crio-
llo hablar de las etapas de esta celebracion
uno puede hacerse una idea de sus dimen-

siones, aun cuando estas se realizaran en

contextos populares, como han descrito el
cantor Augusto Ascuez o Eudocio Carrera en su libro La Lima criolla de 1900. La fiesta,
de ser el caso, se iniciaba en la antevispera, continuaba la vispera o serenata, y asi los
dias siguientes, cada cual con su apelativo distintivo: santo o cumpleafos, joroba, corco-
va, respinguete y andavete. Si el festejado era muy aficionado a las celebraciones podia
sumarse a esas jornadas la octava o reconstruccion. De todo esto, poco es lo que queda
en la actualidad, aunque la tradiciéon de la serenata parece estar mas o menos vigente

en los circulos de musicos criollos.
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La serenata

Como adelantamos, entre las fiestas popu-
lares de caracter mas cotidiano que se man-
tienen vinculadas al universo musical criollo
quizas la mas significativa sea la serenata.
Aun cuando se suele creer que la poblacion
criolla tradicional vivia en una constante
celebracioén, la verdad es que no se trataba
de festejar si no habia razones para ello.
Junto con las fiestas religiosas, patronales
o civicas que servian de marco para las
practicas de la musica criolla, aquella que
podia repetirse varias veces a lo largo del
ano era la serenata.

Ir a cantar serenatas era una tradicion po-
pular limena (peruana en general) que se
fue perdiendo con el ordenamiento de las
actividades en los espacios publicos, que
comenzé a regir desde fines del siglo XIX por
la accion decidida de las clases politicas identificadas con un conjunto de valores y practicas
europeizantes., Sin embargo, estas serenatas -que se hicieron cada vez mas dificiles de
apreciar en las calles de la ciudad y que afnos después serian suplidas por las serenatas

mexicanas con mariachis- se han seguido organizando en los centros musicales.

La serenata en tanto practica simbélica y musical fue adoptada y reproducida en esos es-
pacios. Debe sefalarse que el canto de la serenata se inicia en la vispera del cumpleafios y
por ello suele interpretarse faltando pocos minutos para las doce de la noche, hora en que
se da inicio al santo., Antiguamente, la serenata era la fiesta principal que celebraba una

persona por su cumpleanos, de modo que se surtia de comidas y bebidas con anticipacion.

En los centros musicales sucede mas o menos lo mismo. Si bien ya no se canta desde la
calle (debajo del balcén, si lo habia, o en el umbral de una puerta o ventana), la idea es
repetir, en lo posible, esa atmdésfera. En consecuencia, los asistentes, que ya pueden estar
esperando al homenajeado en el centro musical, van ensayando las canciones que luego

interpretaran. Igual se hacia antes, pero en un espacio que no era el de la casa del santo.

En el centro musical ocurre al revés: el que ingresa mas tarde suele ser el agasajado, a
quien reciben los amigos. Llegadas las doce, se apagan las luces, pues la idea es proveer al
ambiente de una oscuridad similar a la que ofrecia la calle (en algunos centros musicales se
han dispuesto pequenos faroles que se asemejan a los del ornato publico), y se comienza
a cantar las serenatas. En Lima, estas consisten en un vals (a veces precedido por unos
VEersos que se entonan como un triste o yaravi) alusivo al cumpleanos. Lo normal es que

se canten dos o tres serenatas, ya que son una demostracion del aprecio de los amigos.

Ademas, hay otras practicas asociadas a la celebracion de la serenata, las cuales simbolizan
una especie de reciprocidad entre el agasajado y los concurrentes. No se espera que el
duefo del santo corra con todos los gastos, pero si que disponga de alguna bebida especial
para brindar por el cumpleanos o que, si se toma cerveza, provea la primera ronda. Estos

mismos habitos se reiteran tanto en los centros musicales como en las penas.

FRED ROHNER

Figs. 8a. b. Festejos criollos regulares
en los cumpleanos, aniversarios y otros.

Fig. 9. Chabuca Granda participando
en la tradicional jarana criolla.
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También existe una serie de comportamientos que el homenajeado debe respetar. No esta bien
visto que rechace una bebida, de modo que debe tomar una ronda con todos los asistentes.
Asimismo, le estéa prohibido (aunque esto es negociable) cantar o interpretar algin instrumento
mientras dure el festejo, pues suele argliirse metaféricamente que o bien «no ha nacido adn»
0 es «un recién nacido». Esta costumbre no siempre se respeta, al menos en lo que concierne
a los guitarristas, cuya actuacion sera necesaria para la continuidad de la fiesta.

Aunque la serenata sea una institucion que todavia esta vigente en los ambientes musicales
criollos, ha ido experimentando cada vez mas modificaciones. Otrora, dicha fiesta excluia los
géneros musicales que no fuesen criollos, mas alin tratandose de las canciones en honor
del duefio del cumpleanos. Hoy se da una suerte de negociacion silente que permite que,
tras la ronda de serenatas, se cante el “Happy birthday” o su versién en espafnol. Asimismo,
avanzada la noche, la celebracion puede dejar la musica criolla y derivar hacia la salsa u

otras expresiones musicales comerciales mas contemporaneas.
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Las mdsica afroperuana

Aun cuando se insista en vincular la musica
afroperuana con la costa sur del Peri -en
especial con Canete y Chincha-, lo cierto
es que algunos de los géneros musicales
afroperuanos mas conocidos, como el fes-
tejo, proceden realmente del area de Lima.
Esto no debe asombrarnos, ya que Lima (y
el Callao) fue el lugar del pais donde habitd
la mayor parte de la poblacién de origen afro
desde la Colonia. De todos modos, cada una
de las regiones con una fuerte poblacion
afrodescendiente desarrolld sus propios
estilos musicales.

En el norte, Zapote, Yapatera y, sobre todo,
Zana son pueblos con una notable presencia
afro. El caso de Zana es particularmente
importante, pues ha mantenido un sitial mas
0 menos protagonico en el imaginario sobre
las expresiones musicales de origen afro. En
los Gltimos tiempos, ha habido todo un pro-
ceso de rescate del antiguo baile de tierra o
tondero que ha sido liderado por Luis Rocca,
el estudioso que mas esfuerzos ha dedicado
a lainvestigacion cultural y musical en Zana.
Y si algo ha aportado esta poblacion a las
musicas de la costa, eso ha sido sin duda
la utilizacion de los tambores de calabaza.

Ya en 1979 José Durand Flérez present6
en un programa de television dos instru-
mentos procedentes de Zana francamente
sorprendentes: el checo y la angara. Eran

de percusién y habian sido fabricados con
calabazas o zapallos de grandes dimensiones. El mayor de estos, la angara, parece haber
perdido ya su uso musical. Sin embargo, mantuvo cierta notoriedad como una curiosidad
local. Algunos tanedores como Medardo Urbina siguieron tocandolo hasta las postrimerias
del siglo XX, tiempo en el que fueron desapareciendo del imaginario musical nortefo, junto
con algunas expresiones musicales asociadas a este como el baile de tierra o tondero. No
obstante, desde hace unos afos, un movimiento también encabezado por Rocca y secun-
dado por musicos como Rafael Santa Cruz, Juan Medrano Cotito y Alfredo Valiente han

revitalizado el instrumento.

En cuanto a Lima, los géneros de origen afro mas importantes son el festejo, la resbalosa
y el son de los diablos. Con excepcion de este Gltimo, fueron absorbidos por el mercado
musical de mediados del siglo XX. A inicios de esa centuria, la resbalosa se anex6 a la es-
tructura de la marinera limefa, gracias a lo cual asegur6 su supervivencia. Y no tardé en

estandarizarse por su inclusion en los centros de ensenanza de danzas folkléricas. Hoy es

FRED ROHNER

<« Fig. 10. Lando en el antiguo pueblo de Zana,
Lambayeque.

Paginas siguientes:
» Figs. 11a, b, c. Tondero de la regién norte
del Perd.
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Fig. 12. Festejo en el distrito de Zana,
Lambayeque. Asociacion Cultural Zaha.

Fig. 13. Diablicos de Zana, portando
quijada de burro, cajita y cajon.
Asociacion Cultural Zaha.
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muy raro dar con alguien que baile la resbalosa sin haber pasado por una academia y que

la haya aprendido en su hogar.

Algo distinto sucede con el canto en este género. Pese a haber sufrido un conjunto de trans-
formaciones durante el siglo XX, la mayoria de los intérpretes suele aprenderlo en espacios
como las penas caseras o los centros musicales. Hasta ahora se sigue interpretando como
parte de contrapuntos y competencias de cuartetas y coplas, a cargo de jovenes que apren-
dieron escuchando a viejos musicos ya fallecidos.

El festejo es otro de esos géneros que ya no es posible desligar de la academia de danzas
folkléricas. Aunque en sus origenes puede haber estado asociado a las poblaciones afro-
descendientes, tanto urbanas como rurales, poco es lo que se conoce sobre su practica
como baile y canto en los primeros anos del siglo XX. El festejo, al igual que el lando y
demas géneros afroperuanos del centro y sur del pais, fueron reconstruidos a mediados
de esa época por un conjunto de intelectuales y de artistas vinculados con ellos. En lo que

respecta al festejo, suele destacarse la agencia de musicos como Porfirio Vasquez o Juan
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Criado para su puesta en escena. Lo mismo puede decirse de Nicomedes Santa Cruz sobre

la reconstitucion del lando.

Hoy es muy dificil encontrar manifestaciones de estas danzas dentro de las tradiciones familia-
res o barriales. La mayoria de festejos conocidos fueron creados exprofeso para las industrias
musicales, como aquellos compuestos por José Villalobos Cavero. No obstante, en los circulos
culturales afines a los movimientos de la poblacién afroperuana, algunos de estos géneros
han adquirido una nueva vida desde el Gltimo tercio del siglo pasado y su practica en esos
espacios se ha sacudido de la academicidad, aun cuando pueda proceder de ese ambito.

Una de las danzas que ha mantenido una vitalidad mas artificial al estar basicamente ligada

a la representacion dramatica ha sido el son de los diablos (ver pags. 124ss). Como ocurre

con los diablicos de Ticume, es una de las danzas de diablos de la que tenemos noticias
mas antiguas. Estuvo asociada a la fiesta de Corpus Christi y después fue incorporada a
las celebraciones del ciclo de carnavales. Asi como las otras fiestas de diablos, recrea la
pugna entre la divinidad y el pecado, con un desenlace en el que los diablos acaban siendo

FRED ROHNER




V Fig. 14. Elegante vals criollo.

» Figs. 15a, b. Tradicional marinera limena.
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derrotados por un angel. Sin embargo, en el caso de Lima lo interesante es que, tal como
sucede con los hatajos de negritos, los recorridos callejeros de estos diablos venian acom-
panados de pasadas de zapateo. Sobre su indumentaria es poco lo que se puede decir,
pues la danza fue reconstruida para su presentacion en el teatro a mediados del siglo XXy

a partir del recuerdo de dos antiguos danzantes, ya viejos en aquel momento.

Otro aspecto de esta danza que debemos resaltar es su instrumentacioén. Si bien antigua-
mente era acompanada por el arpa, ademas de la guitarra, en la percusion se recurria a
dos instrumentos de una riquisima sonoridad, los mismos que mas adelante llegarian a
integrarse en otros géneros: la quijada de burro y la cajita. Ambos, junto con el cajon, han
pasado a representar el aporte instrumental de la poblacién afroperuana a las tradiciones

musicales del pais.

Mdsica criolla: el vals y la marinera

El vals criollo

El vals criollo o vals limefio constituye el género con el que mas tiende a asociarse el pasado
musical de las clases populares de la capital peruana. Aunque la marinera de Lima o la polka
pueden considerarse igualmente importantes en esta caracterizacién de las tradiciones
musicales de aquellos grupos sociales, es el vals el que, sin duda, supo capitalizar mejor
el gusto de la poblacion. También tiene mas representatividad, sobre todo porque, frente
a esos dos géneros, cuenta con el mayor nimero de grabaciones discogréaficas y ha sido
difundido por varios programas radiales dedicados a lo que, desde la

segunda década del siglo XX, comenz6 a denominarse musica criolla.

A partir del Ultimo tercio del siglo XIX, empezaron a componerse valses
en el Perd. Aunque no es posible determinar con exactitud la cantidad de
valses que se remontan a esos anos, las colecciones de partituras que
hemos podido revisar nos revelan la existencia de al menos medio cente-
nar de valses compuestos por autores peruanos. Muchos de ellos fueron
impresos en coloridas partituras y ostentaban titulos que, a pesar de
las resonancias locales, mantenian una continuidad espiritual y estética
con los valses europeos de los que se habian nutrido. En consecuencia,
habra que reconocer que, aun cuando se compusieran valses peruanos

desde el siglo XIX, estos no eran realmente valses criollos.

Por ello, lo que hoy llamamos vals criollo es un género musical recién
consolidado en las primeras décadas del siglo XX. No obstante su
antigliedad, quiza sea la Unica expresion musical criolla que sigue com-
poniéndose en la actualidad. Aunque la radio ha privilegiado un canon
de valses surgidos entre la décadas de 1950y 1970, ahora hay nuevos
compositores que han creado un repertorio alternativo al canon oficial,
el mismo que suele tener mucha acogida en los centros musicales que
abundan en la capital, pero también en otras regiones como Piura o
Lambayeque.

A mediados del siglo XX, los instrumentos con los que se acompanaba el
vals criollo eran basicamente de cuerdas, como las guitarras y los latdes.

Ahora los conjuntos estan integrados por uno o mas guitarristas y un cajo-
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nero. El cajén, que antes estuvo reservado para la interpretacion de marineras o tonderos, hoy h
forma parte de la instrumentacion esencial del vals criollo. Es un aporte decisivo a la enjundia
que se le atribuye al vals, ya que la ritmica del cajon lo vuelve jaranero. Asimismo, determind
el cambio de su estructura ritmica, que lo fue dotando de ese sabor particular que lo aleja de

todos los otros valses que existen en nuestro continente.

La marinera

La marinera limena o canto de jarana (que es el nombre con el que se conoce al peculiar
canto de contrapunto propio de este género), ha sido, desde el siglo XIX y durante buena
parte del siglo XX, una expresion musical asociada intimamente a las tradiciones de la Lima
criolla. Los primeros relatos que nos hablan de esta relacion provienen de viajeros y algunos
cronistas locales que sitlan de manera sistematica a la zamacueca (luego a la marinera)
como la expresion por excelencia de la fiesta de Amancaes, una de las manifestaciones

populares limenas mas tradicionales.

Esa marinera se diversificd en su transito por distintos lugares del pais, tanto en la costa
como en la sierra. En la costa hay dos variantes que gozan de una gran vitalidad, sobre todo
por accién de los concursos y de las academias de baile: la marinera limena y la marinera

nortena.

Enlo que concierne a la marinera de Lima, vale la pena destacar la persistencia de un conjunto
de espacios (penas caseras y algunos centros musicales) en los que grupos de cantores se
relinen para practicar las marineras de contrapunto. Esta modalidad, conocida como canto
de jarana, supone una suerte de competencia al entonarse coplas y seguidillas (estructuras
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meétricas hispanicas). Tras el canto de, por lo menos, tres marineras, prosiguen la resbalosa y
las fugas que, desde fines del siglo XIX, fueron anexadas a la estructura del género.

Esta danza ha enfrentado procesos de estandarizacion debido a la influencia de los con-
cursos. Hoy en dia es muy raro encontrar bailarines que hayan aprendido a bailarla en con-
texto familiares y, por lo tanto, que sean capaces de librarse de los pasos y convenciones
que los concursos premian y califican. Aunque era una danza estrechamente ligada a la
poblacién afro y que muchos de sus trata-
distas describieron como picara y sinuosa,
en el nuevo imaginario en torno a ella se ha ".
establecido la idea de que la marinera de "
Lima es senorial, con el fin de oponerla a su
variante nortena.

Con el paso del tiempo, la marinera del
norte -o, para ser mas justos, las marineras
del norte- fue desplazando a la de Lima,
erigiéndose como el simbolo por excelencia
de este baile. Aunque hasta hace algunos
anos las diferencias entre la marinera de
Trujillo o de Chiclayo podian parecer deter-
minantes, en la actualidad y debido al pro-
ceso de estandarizacién ambas vertientes
han confluido en una sola expresion con
ligeras variaciones, las cuales atahen mas
al vestido y la ornamentacion que al estilo
dancistico.

En cuanto a la mdsica, aun cuando en
ciertos circulos de aficionados prevalece
la costumbre de interpretar las marineras
con guitarras y cajon, asi como en algunos
lugares del norte se usa el banjo -moda que
se adoptd tras la llegada del instrumento
con la musica popular norteamericana en
la década de 1920-, lo cierto es que la
banda de metales se ha impuesto como el
conjunto tipico para su acompanamiento. La
sonoridad de la banda y su asociacion con
los concursos ha hecho que este ensamble
pase a convertirse en aquel que la poblacion
identifica con la musicalidad del género.

<« Fig. 16. Despliegue de gracia, elegancia
y sensualidad en la marinera nortena.

» Fig. 17. Reina en el concurso nacional
de marinera nortena, con hermoso tocado
de flores.
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Sin embargo, se observa que, tanto en la
marinera limena como en la nortena, de-
bido a su caracter espectacular, se ha ido
perdiendo la costumbre de que multiples
parejas salgan a bailarla a la vez cuando
arranca su interpretacién. Ahora lo usual es
que una sola pareja sea la que ocupe el lugar
central del recinto donde se ejecuta el baile
y que el resto de los asistentes se limiten a

ser simples espectadores.

Conclusiones

Aunque histéricamente se ha identificado a
la costa como el espacio natural del universo
musical criollo, hemos podido apreciar que
la muUsica de esta regién es mucho mas que
valses y marineras. La costa sigue resguar-
dando sus fiestas religiosas tradicionales,
en las que se lucen instrumentos como las
chirimias o los violines con afinaciones que
muchas veces difieren de las mas comunes
en el escenario occidental. La costa continta
siendo el dambito por excelencia en el que las
manifestaciones afrodescendientes perviven
al margen del sistema comercial y son el
centro de la ritualidad de numerosas fiestas.
Sin embargo, también es el espacio donde el
mestizaje y la apropiacion cultural permitie-
ron la aparicion de géneros que, mas tarde,
desbordaron sus fronteras y alcanzaron a
toda la nacién, como el vals y la marinera.

<« Fig. 18. Campe6n de campeones, 2019.
Pareja laureada.Truijillo.

Paginas 254, 256 (1):

» Fig. 1. Nativo Awajin de la Comunidad
de Nayap, tocando el Kitag, un instrumento
de dos cuerdas parecido al violin.
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or lo general, cuando los medios de comunicacién difunden alguna festividad

amazénica, se remiten a celebraciones populares como la fiesta de San Juan

o los carnavales que se realizan en las poblaciones de lquitos, Tingo Maria,
Moyobamba o Satipo, donde se observa una mixtura de costumbres festivas que incluye
procesiones, corsos alegdricos, yunsas andinas, desfile de seforitas de fiesta y danzas
amazodnicas. Estas Ultimas, en su mayoria, tienden mas a ser una recreacién estereotipada
de bailes nativos a cargo de los citadinos. Las limitaciones para divulgar las manifestaciones
originales de las culturas de la Amazonia se deben, en gran medida, al desconocimiento
de sus tradiciones y a la dificultad de su registro, pues no suelen tener fechas fijas en el
calendario, no es facil el acceso a sus comunidades o sus eventos no alcanzan la especta-

cularidad que busca la prensa.

El entorno ecologico

Las fiestas y rituales de los nativos amazoénicos estan claramente influenciadas por dos
periodos climaticos: el lluvioso y el seco. Durante la temporada lluviosa o creciente (de
diciembre hasta abril), en que aumenta el nivel de las aguas de los rios, existe muy poca
actividad ceremonial y festiva porque el terreno se vuelve intransitable y la navegacion fluvial

riesgosa. También influye la escasa provision alimentaria, pues alin no maduran los frutales

255



del bosque, salvo el pijuallo o chontaduro, y la turbiedad del agua dificulta la pesca, excepto
en alguna alejada quebrada, Por tanto, la poblacién se limita a recolectar larvas, huevos de
aves y miel, ademas de realizar actividades artesanales. Esta situacion cambia al disminuir
las lluvias a mediados de mayo. A partir de entonces, se inicia la recoleccion de las frutas
que estan madurando, como el zapote, la guayaba, el caimito, la anona, la papaya y la pina,
entre otras. A fines de ese mes, se sale a cazar diversos mamiferos, pues ya se destetaron
y se encuentran en pleno engorde las crias nacidas a principios del afio. Los animales de
mayor demanda son el pecari, el ronsoco, el majaz y una variedad de monos. También es el
tiempo en que el rio provee peces como el paiche, el bagre, la doncella, el sabalo e, incluso,

la temida pirana, cuyos dientes se utilizan para confeccionar varias herramientas, .

La abundancia de alimentos que ofrecen el bosque y los rios en los primeros meses del
periodo seco permite el intercambio econdmico entre los pueblos nativos, la refaccion o cons-
truccion de sus viviendas, la celebracién de sus ritos de paso, entre estos los de iniciacion y
alianza matrimonial. Asimismo, se llevan a cabo las famosas masateadas, que acompanan a
sus fiestas de florecimiento, de cosecha frutal y otras que refuerzan sus alianzas intertribales.
Estos festejos y ceremonias no suelen tener fechas establecidas en el calendario anual, como
es el caso de las poblaciones andinas y costenas, sino que se acuerdan en una asamblea
comunal o son determinadas por la jefatura. Ahora bien, cuanto mayor sea el contacto de
una comunidad nativa con colonos andinos y ciudades amazénicas, su calendario festivo

sera sincrético y dinamico, pues mantendran algunas celebraciones y rituales de su grupo

étnico e incorporaran festividades de la sociedad mayor.
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La transformacion festiva y ritual

Una peculiaridad que constataron los primeros colonizadores y misioneros, desde el siglo
XVI, especialmente en las cuencas de los rios Ucayali, Napo, Marandén y Amazonas, era la
enorme diversidad cultural de las sociedades amazonicas contactadas, lo que se expresaba
en sus nominaciones, lenguas, costumbres, creencias y formas de organizacion. Por ello,
intentaron que algunas de estas comunidades se asentaran para que dieran servicio a los
recién fundados pueblos de Chachapoyas (1538) y Moyobamba (1539), asi como para ejercer
mayor control sobre ellas y propiciar su adoctrinamiento. Sin embargo, no tuvieron mucho
éxito, ya que los abusos y las epidemias terminaron atentando contra la propia sobrevivencia
de los nativos, quienes preferian escaparse del yugo colonial.

Posteriormente, se fundaron San Francisco de Borja (1619)y Lamas (1655), luego de some-
ter a los motilones y tabalosos. No obstante, los excesos de los encomenderos, que exigian
trabajo gratuito a los nativos, motivaron su alejamiento. Estos consiguieron cierta proteccion
temporal en las reducciones jesuitas y en las misiones franciscanas que se establecian en
la region. Es alli donde seran paulatinamente cristianizados los panos, cocamas, omaguas
y yurimaguas,. Estos incorporaron entre sus costumbres diversas festividades cristianas,
la lengua quechua y el uso de algunos instrumentos musicales como el arpa, el pifano o el
clarinete. Los franciscanos extenderan su labor misionera a la selva central, sobre todo a
raiz de la fundacién del colegio Santa Rosa de Ocopa (1725), adoctrinando a nativos shipi-
bos, conibos y ashanincas. Sin embargo, poco tiempo después, la gran sublevacion de Juan
Santos Atahualpa, autoproclamado Apu Inca,
detendra por varias décadas la expansion
misionera en la zona.

En el siglo XIX, luego de la guerra de Indepen-
dencia, los colonos andinos y comerciantes
reanudaran la penetracion en la region
amazoénica. Sus acciones desplazaran a
numerosas poblaciones originarias hacia
el llano amazénico, lo que creara conflictos
entre ellas. También pretenderan asimilar-
los a sus plantaciones como mano de obra
barata o hacerlos trabajar en la elaboracion
de productos comerciales (pescado salado,
zarzaparrilla, cera). Estas actitudes llevaran
a algunos pueblos amazoénicos como los
aguarunas y huambisas a buscar la expul-
sion de los colonos, aungue sin mayor éxito.
La explotacion del caucho, a finales del siglo
XIX, pondra en serio riesgo la vida de muchas
comunidades nativas. Victimas del enganche
y la leva, sus pobladores acabaran siendo
practicamente esclavizados. Este clima de
zozobra se atenuara en las primeras déca-
das del siglo XX debido a la caida del precio
del caucho. Entonces, se iniciara un periodo
de creciente articulacién social y econémica
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<« Fig. 2. Nativos Nomatshiguengas
de la comunidad de Shora de Alto Corire,
tocando zamponas.

V  Fig. 3. Diablo Amazoénico en la fiesta
de carnavales de Pucallpa.

Paginas siguientes:
» Fig. 4. Jovenes nativos, danzando en Puerto
Inca, Huanuco.
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entre las poblaciones nativas y los colonos andinos, quienes se asentaran definitivamente a

lo largo de la vertiente oriental de los Andes y en los puertos fluviales del llano amazénico3.

En la actualidad, buena parte de las comunidades nativas estan articuladas a la sociedad
mayor, pero en distintos grados, segln su cercania a los puertos fluviales y ciudades ama-
zonicas. Esta conexion facilita su insercion laboral temporal, la venta de su produccion local
y el acceso a los servicios de educacion o salud publica, e incluso favorecera las uniones
matrimoniales y las relaciones de padrinazgo. El creciente contacto entre nativos y colonos
también ha ido transformando el sistema festivo de numerosos grupos nativos, convirtiéndolo
en sincrético. Asi, se mantienen algunas celebraciones tradicionales asociadas a su etnici-
dad y localidad -las fiestas de cosecha (fruta, yuca), de florecimiento, de construccion de
la maloca, de ritos de paso (nombramiento, iniciacion, matrimonio) y de alianza intertribal-,
junto con otros festejos de los pueblos de colonos andinos vecinos, en los que participan
como invitados: fiestas patronales, carnavales, fiestas patrias, ceremonias por el aniversario
politico de un distrito o algin novisimo festival productivo.

En una comunidad Bora

En julio de 1999, tuvimos la oportunidad de asistir a una fiesta tradicional de la comunidad
Bora de Pucaurquillo que se denomina Bahjad y se celebra al inaugurar la maloca comunal,.
Esta comunidad Bora se ubica en la quebrada del rio Ampiyacu, en el distrito de Pebas, pro-
vincia de Mariscal Ramén Castilla, region Loreto. Durante la fiesta Bahjaa, pudimos constatar
el sincretismo festivo de sus practicas ceremoniales, al igual que la heterogeneidad de sus
participantes. La comunidad Bora estaba conformada por cerca de 65 familias y tenia como
jefe comunal o kuraka al sefior Manuel Trigoso Flores, ademas de contar con un teniente
gobernador y un agente municipal. Las familias se adscriben a diez clanes, que son linajes
asociados miticamente a alguna planta o animal (clanes del aguaje, carana, achote, pifallo
y chambira; clanes del venado, pelejo, guacamayo, gavilan y sapo). La relacién de los miem-
bros con sus clanes es tan fuerte que, cuando se moviliza una persona a otras localidades
y se encuentra con un integrante de su clan, este tiene la obligacion de atenderlo como si
fuera un pariente cercano.

Entre las actividades productivas mas importantes de la comunidad Bora de Pucaurqui-
llo sobresalen la caza, la recoleccion y la agricultura. Los varones suelen cazar sajinos,
huanganas, sachavacas y venados, asi como pescar stingaros, sabalos, palometas, bo-
quichicos y carachamas. La actividad agricola es preferentemente femenina y se siembra
yuca, maiz, platano y arroz; los varones contribuyen sembrando tabaco y coca. Las familias
boras habitan cada una en su propia vivienda, aunque hasta hace unas décadas todas
compartian la maloca o choza comunal. Ahora esta es usada para festividades, asambleas
o como lugar de reunion para recibir a los visitantes. Por ello se le considera un espacio
sagrado y social.

La maloca tiene una estructura circular de 30 metros de diametro y un techo cénico de 20
metros de altura. Este Gltimo es sostenido por cuatro troncos (sin corteza) de wakapun vy,
al igual que la pared circular, esta cubierto por cana y hojas secas de palma entretejida. El
recinto cuenta con dos puertas de ingreso, una que mira a la floresta y otra que mira a la
pequena plazay el rio.

Esta comunidad Bora pertenece a la gran familia etnolinguistica huitoto, una de las doce
que hay en nuestra Amazonia, y cuya poblacion fue diezmada a fines del siglo XIX, durante
la explotacion del caucho. Tiene vecindad con la comunidad huitoto murui, con la que desa-
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rrolla actividades productivas y festivas en comuin. De ahi que el kuraka (jefe) y las familias

importantes de esta Gltima fueran invitados como mitayos a la fiesta bahjaa. Ser mitayo

supone una relacion reciproca que lleva a realizar mutuas invitaciones.

Entre las celebraciones de la comunidad Bora de Pucaurquillo esta la fiesta Ujcutso o de
la fruta, en el periodo en que abunda, a mediados de afio. También se organiza la fiesta
Chariku'a o de nombramiento del hijo del Kuraka, cuando sus dos primeros vastagos cum-
plen dos anos. Se esparcen hojas de huit:o sobre el nino, mientras la madre le graba en
el cuerpo, con el tinte natural de esta planta, el simbolo de pertenencia al clan. Asimismo,
se celebran las distintas etapas de construccion de la maloca: la fiesta Apipjko, cuando se
colocan los horcones o bases estructurales de la futura choza; la fiesta T'sumeda, en la fase
del enramado y techado; la fiesta Bahjaa, con motivo de la inauguracion. Entre las fiestas
menores se cuentan la del Palo de Yuca, por la cosecha en el primer huerto de yuca, y la
del Pit'cho, donde se comparte el abundante pescado que han brindado los espiritus del rio.

La fiesta Bahjaa

Esta festividad bora cierra la construccion de la maloca y rinde homenaje a los antiguos
kurakas tribales de la comunidad, cuyos rostros estan grabados en los altos troncos u hor-
cones que sostienen la choza. También busca propiciar una buena caceria de animales,
que se hara mas adelante. El festejo dura entre dos y tres dias, lo que depende del gasto
ceremonial del responsable de la maloca. En la vispera se emprenden los preparativos mas
importantes, para poder atender a los pobladores y los invitados, que, en esta ocasién, son
los miembros de la comunidad vecina huitoto murui y el alcalde del distrito de Pebas y su
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<« Fig. 5. Tronco de wakapun que sostiene
la maloca bora, con figura de jefe ancestral.

A Fig. 6. Maloca bora en Pucaurquillo. Loreto.
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» Figs. 7a, b. Mujeres boras, preparando
el casave, para la fiesta bahjaa.

» Fig. 8. Bora tocando el manguaré.
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comitiva. Previamente, el responsable de la maloca y de la fiesta, don Victor Churay Flores,
viaja en bote a Pebas, para aprovisionarse de cigarrillos, licores y otras cosas que requiere el
festejo. A su retorno, revisa el manguaré y comprueba que esté en 6ptimas condiciones. Este
es un instrumento musical y de comunicacion tribal compuesto por dos tambores cilindricos
de madera hueca: el mas grande es la hembra o kuaquie (1.50 m) y el pequeno el macho o
kuapi (1.40 m); ambos son percutidos con dos mazos que llevan adheridos bolas de caucho
en uno de sus extremos. Ademas de oirse en algunas ceremonias festivas, el manguaré
permite convocar a los nativos que se encuentran a cientos de metros de la comunidad, ya

sea para una asamblea o para avisar de la presencia de visitantes.

La vispera de la fiesta

En la vispera, cerca de las tres de la tarde, el responsable de la fiesta golpea el manguaré
para que sus parientes acudan a la maloca. Varios de ellos pertenecen al clan del Pelejo
(perezoso). Estos parientes, junto con miembros de otros clanes, empiezan a preparar la
cawana (patkioma), que es una chicha elaborada con yuca dulce. Esta se pela, ralla y ex-
prime, luego se hierve para retirarle el almidén. Por lo general, se utilizan unos diez otocos
u ollas confeccionados con la corteza de la topa, que proporcionaran cawana suficiente
para el tiempo que duren los festejos. También deben preparar el casave, una tortilla de
yuca que se hace rallando el tubérculo, colocandolo después en unas canastillas con una
base de hojas de platano, donde se mantendra hasta que escurra completamente. Este
proceso se inicia con una semana de antelacion. Transcurrido ese lapso, se cierne la yuca
rallada sobre una sartén muy caliente, donde se cocina lentamente hasta darle la forma
de una tortilla de 60 cm de didametro. Luego de su coccibn, se une a otro casave, formando
la tradicional tortilla festiva.

Al anochecer, el kuraca hace una invocacion a los espiritus de los ancestros para que per-
donen los errores y faltas que se cometan en la fiesta. A continuacion, le pide a Jesus que
los proteja, mostrando asi un sincretismo de creencias. Se prosigue con los tradicionales
cantos a due (a duo), que son versos que se refieren a la festividad, al patrocinador, a los
invitados y a diversas situaciones personales (la enfermedad o el viaje de un ser querido, la
soledad en que se encuentra la persona), asi como a los animales del bosque y de los rios,
es decir, al entorno que los rodea y a las situaciones por las que atraviesan los pobladores.

Arranca el die el responsable de la maloca y dueio de la fiesta, junto con su esposa; ambos

cantan versos alusivos a la celebracion que han organizado, al trabajo de sus parientes y
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a los invitados que vendran. Luego es el turno del hijo del kuraca y su tia, le siguen su so-
brino y la nuera de este, y asi sucesivamente. Todos los parientes y los colaboradores de la
vispera interpretaran el die. Entre cada verso, los varones presentes suelen gritar jEeeea-
aaaal!, interjeccion de apoyo al sentimiento descrito. Cuando concluye un canto, se llama
a la siguiente pareja con el sonido del manguaré. La secuencia del dde suele prolongarse
hasta altas horas de la noche, mientras se prepara suficiente casave y cawana. Todas estas
actividades fortalecen la identidad del clan y sus relaciones reciprocas, que es la base sobre
la que esta configurada la comunidad Bora de Pucaurquillo.

Durante la ceremonia, el responsable de la maloca invita la chicha cawana y el ampiri. Este
Gltimo es un fino polvo de tabaco tostado con sal, que se chaccha o mastica junto con coca
molida y algo de ceniza. Tiene un efecto energético y alucinégeno, lo que permite la comu-

nicacion entre los miembros de la comunidad y los espiritus ancestrales.

Una caracteristica de las fiestas y ritos amazonicos es la preponderancia del canto como me-
dio de comunicacién espiritual y social de sus miembros. Se recibe y despide a los invitados
cantando, los grupos se retan cantando, se suplica a los espiritus del bosque cantando, se
recuerda al esposo o hijo que ha viajado cantando... El canto es la memoria que conserva la
historia y las tradiciones, puede ser individual o colectivo, interpretado solo 0 acompanado por

algln instrumento musical. La letra es casi siempre una composicién improvisada y referida

MANUEL RAEZ RETAMOZO
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Fig. 9. Boras de Pucaurquillo. Los varones al evento, aunque también hay cantos ceremoniales que se transmiten colectivamente. De

ortan sus maronas y chej'que. . . L2 .
P ychelq esta manera, durante la noche de la vispera de la fiesta Bahjaa, el canto a die que se es-
Fig. 10. Bora portando marona (baston cucha en la malocay el consumo de ampiri uniran a las personas con sus clanes, ancestros

de cafa) y maraca o chej'que. y todo el entorno espiritual del bosque, dando sentido a su existencia y pertenencia tribal.

El dia central

Al amanecer del dia de fiesta, se tiene preparada abundante cawana y numerosas piezas
de casave, y se barre la maloca y sus alrededores. Todo esta listo para recibir la visita de
los mitayos huitotos y del alcalde de Pebas y su comitiva. Hacia las diez de la manana, el
sonido del manguaré avisa a los pobladores la llegada de los primeros visitantes, que son
miembros de la banda de musica que trae el alcalde de Pebas. El responsable de la maloca
y dos de sus parientes mas cercanos les dan la bienvenida con sus atuendos festivos. Llevan
un kuaaye o truza y coronas de plumas (chaiicua los varones y iineabocua las mujeres);
el simbolo de cada clan esta pintado en sus rostros. Luego arriba el alcalde de Pebas con
toda su comitiva: son colonos andinos y miembros de la Iglesia del Nuevo Pacto Universal (a
los cuales se conoce como “israelitas”). El responsable de la fiesta y su pareja los reciben
con versos a due, y el kuraka Bora hara lo mismo, invitdndolos a entrar a la maloca, donde

aguardan los demas miembros de la comunidad.
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El alcalde de Pebas, en nombre de los suyos y como autoridad, agradece esta deferencia e
insta a que trabajen todos juntos por el desarrollo del distrito. Después se sirve a los invita-
dos vasos de cawana, mientras el patrocinador y sus parientes interpretan diversos bailes,
como el de la garza (ichuba wanehijt), el de la chicha de pifallo (meémeba wanehijt) o el de
la vibora (turi wanehjt). Los bailes se hacen en grupos separados segln el sexo o entrecru-
zando los brazos frente a frente. Algunos movimientos coreograficos imitan a la garza o el
desplazamiento de la vibora. Se recurre a distintos instrumentos musicales como el ramo
de shacapas, el chej'que y la marona. El ramo de shacapas esta constituido por semillas
secas que se colocan en el brazo o la pantorrilla del danzante. El chej'que o maraca consis-
te en una pequena calabaza seca atravesada por un palo y con piedrecillas en su interior,
que al sacudirse emiten su peculiar sonido. La marona es un bastén de cana de 1.50 m,
cuyos golpes contra el suelo marcan los pasos del danzante; solo la usan los varones. Cada
vez que finaliza un baile bora, la banda de musica que ha venido con el alcalde de Pebas
interpreta, a manera de agradecimiento, huaynos y marineras, que tanto invitados como
anfitriones bailan en pareja.

Pasado el mediodia, llegan los mitayos huitotos. Primero avanzan sus mujeres y nifios, y, un
tanto separados de ellos, los varones, que ingresan cantando y cargando sus obsequios (el
kuraka huitoto dejara entrever cierta molestia, pues no se sigue la costumbre). El responsable
de la maloca con su esposa y dos parejas mas los reciben cantando en la puerta, dando un
paso al frente y otro atras. Piden disculpas al kuraka huitoto por la preparacion festiva, ya que
se olvidaron de invitar el tradicional ampiri,, como se acostumbra. Aceptadas las disculpas, el
kuraka huitoto y los miembros varones de su comunidad entran cantando enfila, para luego
entrecruzar sus brazos con algunos boras y bailar todos juntos. Concluida su presentacion,
el kuraka huitoto, seguido por sus acompanantes, entrega obsequios al responsable de la
fiesta Bahjaa. Estos se ponen junto a los casaves y frutas (pina, sachapapa, dale-dale) que
ofrecen los boras, sobre un manto hecho de palmas de platano y extendido sobre el suelo
de la maloca, a la vista de todos. Luego de tomar cada obsequio, el responsable de la fiesta
entrega una cantidad de casave y frutas al correspondiente donante huitoto. Asi, por ejemplo,
a cambio de un tucan (ave) se dieron tres casaves y una piia; por un afuje (roedor), cuatro
casaves y una pina; por una chosna (roedor), dos casaves; por una carachupa (marsupial),
un casave; por un mono, cuatro casaves y una pina. Algunos maestros y pobladores huito-
tos también obsequiaron alimentos industriales: a cambio de un kilo de azdcar y un kilo de
sal se obtuvo un casave; por un kilo de fideos y una lata de atln, tres casaves y una pina.

Después, los huitotos entregan los casaves y frutas a sus esposas e hijos. Mientras se brinda
con cawana, algunos ninos huitotos y boras comen pedazos de casave (solos o con miel) o
pequenos trozos de carne guisada. Enseguida, se inicia la ronda de bailes y cantos, donde
se intercalan grupos huitotos y boras, que se prolonga hasta altas horas de la noche. Beben
cawana mas fermentada y chacchan ampiri con coca. El alcalde de Pebas y su comitiva se
retiran al atardecer, pues deben llegar en bote a la capital del distrito.

Como ocurre con esta comunidad Bora, muchas poblaciones nativas aln mantienen sus
fiestas asociadas a sus actividades productivas, al fortalecimiento de sus alianzas interco-
munalesy al homenaje de sus ancestros. Asimismo, celebran diversos ritos de paso, adivina-
torios y precautorios, que dan sentido y continuidad étnica. El proceso de transformacion es
inherente a su cultura, de modo que lo que conserven o incorporen en sus festividades sera
expresion de las nuevas relaciones que establezcan con la sociedad mayor y la ubicacion
que quieran dar a su etnicidad. Solo esperamos que, en el espacio global, tengan la misma
oportunidad de manifestarse.

MANUEL RAEZ RETAMOZO
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Las fiestas en las ciudades amazodnicas

La mayoria de fiestas amazonicas que aparecen en los medios de comunicacién suelen estar
circunscritas a las que tienen lugar en ciudades de la region como lquitos, Bagua, Lamud,
Chachapoyas, Pucallpa, Tingo Maria, Tocache o Satipo. Algunas de estas corresponden a
sus santos patronos y otras a celebraciones populares como los carnavales o las que se

organizan para conmemorar sus aniversarios politicos.

En las ciudades de larga tradicion histérica, como Lamud o Chachapoyas, las festividades
responden al calendario santoral y conservan expresiones de su etnicidad regional. Esto se
advierte en Cuemal, en la fiesta de la Cruz, donde se danza el chuquiaj o zorzal para pro-
piciar la lluvia; o en Jalca Grande, con motivo de la fiesta de San Pedro, donde se presenta
la danza del 0so, que escenifica su caceria. También en Lamas, durante la fiesta de Santa
Rosa, se aprecian varias danzas relacionadas con la naturaleza, como aquella denominada
carachupa o armadillo, cuyos danzantes evocan a este roedor, cubriéndose el cuerpo con
un sinntmero de hojas de platano, y son perseguidos por un cazador. Otra es la danza
de la cajada, donde los varones llevan atado al cuerpo diversos animales disecados y las
mujeres lucen vistosos trajes de fiesta, y estan siempre acompanados por la musica del

tambor y el pifano.

En cambio, en las ciudades amazodnicas de fundacion republicana o moderna, como lquitos,
Pucallpa o Tingo Maria, sus celebraciones son una mixtura de identidades, costumbres y
representaciones. Por ejemplo, en la conocida fiesta de San Juan (24 de junio), que se inicia
con banos de purificacion en el rio, hay un espectaculo de fuegos artificiales, una misay la
procesion del santo, concursos de belleza citadina y nativa, desfiles de pandillas y conciertos
nocturnos. Asimismo, es de rigor la degustacion del tradicional “juane”, que se elabora con
arroz, trozos de gallina, huevo y aderezos, todo cocido en hojas de bijao.

MANUEL RAEZ RETAMOZO

<« Figs. 1143, b, ¢, d. El ritual de la caza del oso
en Jalca la Grande, Chachapoyas, Amazonas.

A Figs. 12a, b. Danza carachupa, los danzantes
se visten con hojas secas de platano. Lamas,
San Martin.
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Figs. 13. Fiesta de Santa Rosa en Lamas,
San Martin.

a. Cajeros lamistas

b. Mujeres lamistas danzando.

c. Cazador lamista.
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Vigawantuy. Manuel Brefia Martinez,
maguey, pasta y tela encolada policromada,
Huancavelica, 2009. Museo de la Cultura
Peruana.
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En los carnavales, otro de los festejos populares en las ciudades de la Amazonia, se pre-
sentan corsos alegoricos y desfiles de enmascarados, se juega con agua y baila alrededor
de la humisha o umsha (arbol engalanado), se eligen reinas y se representan “danzas
nativas”. Las ponemos entre comillas porque estas son mas una creacién citadina que
lo que imagina, baila o bailaba el poblador amazénico. Alli estan los trajes coloridos y
cenidos a los cuerpos semidesnudos y pintados, con plumas o pieles de animales, y los
movimientos sensuales 0 amenazantes de las comparsas, que a veces incluyen persona-
jes demoniacos o salvajes. Todo ello solo es un producto del imaginario de los sectores
urbanos y no pertenece a la realidad aborigen. Por desgracia, las fiestas en las ciudades
de esa region han seguido reproduciendo una imagen del nativo amaz6nico como un ser
inmanejable, subordinado o lejano, lo que hemos de lamentar.
















anyande el ouden césmico
en e wlle pepulan

Clandin Balavin Benarvides

esde tiempos muy remotos, una de las expresiones mas comunes del hombre
ha sido la danza. Se trata de una manifestacién compartida con el resto del
reino animal y que interviene en los mas extraordinarios rituales de conquis-
ta. La danza, o personajes en actitud danzante, estan tempranamente representados en el
arte rupestre. Uno de los hallazgos mas destacados en nuestro pais es Toro Muerto (A. D.
1000-1500), considerado el mayor sitio de arte rupestre del Per( y uno de los méas extensos
del mundo, con cerca de 5000 cantos rodados que poseen petroglifos. Una de las figuras que
sobresale y se encuentra en el lugar de manera repetida, ya sea en forma singular o en grupo,

es la del “danzante”. El paleontélogo Van Hoek hace la siguiente descripcion:

“El prototipo del danzante de Toro Muerto, es mas o menos un cuerpo en forma
de zigzag con piernas sélidamente piqueteadas, brazos y grupa rematada por una
“mascara” rectangular contorneada presentando uno o dos ojos, a menudo con
lineas (rectas o en zigzag) que posiblemente representan “lagrimas” y un tocado
caracteristico. Asi lo mas distintivo del “danzante” es su postura y sobre todo la
“mascara” con las lineas de los ojos. Estas “lagrimas” representan, probablemente

a la lluvia o algo que simboliza el deseo de que llueva”.,

Para el especialista, este “danzante”, al igual que otras representaciones del lugar, habria
sido propiciado por eventos climaticos dramaticos, pues en el periodo en el que fueron

273



Pagina 272:

<« Fig.1. Detalle: Yunza o Cortamonte.
Jesus Urbano Rojas, pasta modelada
y policromada, Ayacucho, 1999.

V Figs. 2a. Botella gollete asa estribo
con decoracion pictérica. Danza con soga,
ceramica, Costa Norte, 600 d.C-1000 d.C.
Museo Larco, Lima.
b. Detalle: musicos tocando la tinya [tambor]
y el pinkuyllo [flauta].

24

realizados se dieron sequias catastrdficas y en algunos casos grandes lluvias propias del
fenémeno del Nifo., Vemos entonces que ya en la prehistoria habia danzantes, mascaras
y tocados, asociados entre si'y en contextos simbdélicos o rituales.

Siglos mas tarde, por mencionar un ejemplo, durante el periodo precolombino, encontramos
danzantes representados en ceramios pictoricos. Estos también aparecen personificados en
contextos rituales. Tal es el caso de un ceramio de la cultura Mochica (600 d.C.-1000 d.C.) que
representa la danza con soga, una celebracion vinculada a los combates rituales y a los sacri-
ficios que estuvo presente en el arte de diversas culturas del Per( antiguo, desde la mochica
hasta la inca., Los danzantes pintados en el ceramio sujetan una soga que es tomada, en la
parte central, por un personaje de mayor tamano -un jefe guerrero-, con colmillos de felino
que lo asocian a una divinidad. Estos jefes, como se puede ver, participaban en la ceremonia
con sus mejores vestidos y adornos, que corroboran la gran calidad técnica y estética del
trabajo manual en el mundo precolombino., En el mismo dibujo se ven danzantes y musicos
tocando el tambor o tinya, asi como flautas o pinkuyllos, dos instrumentos emblematicos de la
cultura andina que siguen acompafnando numerosas danzas del Perl contemporaneo. Desde
tiempos precolombinos, esta se distingue por la variedad de sus instrumentos antiguos que,
segln los etnomusicologos D'Harcourt, nos sitian “a la cabeza de los pueblos americanos”.

Las danzas, canciones o taquies de los indios nobles y plebeyos fueron tempranamente re-
presentadas por el cronista indigena Guaman Poma de Ayala (1534-1615), quien, al dibujar
a los danzantes de la “fiesta de los Chinchaysuyo” y la “fiesta de los Condesuyos”, incluye
a una mujer que marca el ritmo con su tinya. Este instrumento también se utilizaba, junto
con la antara o flauta de pan, en las ceremonias de culto y celebracion de los ancestros,
tal como se aprecia en una pintura altoandina del siglo XVIII. En el detalle observamos a un
ayarachi -identificado por el etnomusicélogo Gérard Borras- y un indigena diabélico con
cachos, ambos tocando la tinya, ademas de una antara, marcando el ritmo festivo de un
ritual en el que se brinda con geros -0 vasos ceremoniales inca-, sin percibir que bajo ellos
esta el infierno. El ayarachi o musica fiinebre —nombre que también recibe esta “danza”-
se asocia a los difuntos y la muerte. En la actualidad, es una melodia que sigue siendo
interpretada por estos musicos-bailarines, en particular en el altiplano puneno e incluso en
el Cusco, como sucede en el pueblo de Santo Tomas en Chumbivilcas.,
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La gran riqueza cultural festiva no pasé desapercibida ni dejé de asombrar en el momento
de la conquista espanola. Inicialmente, la Iglesia catdlica no extirpé las fiestas indigenas,
sino que, por el contrario, admitié las “danzas antiguas” siempre que estas se integraran en
el marco religioso: “que dansen y hagan taquies y haylli (nombra una serie de bailes como
los chimos, los antisuyus y los uacos) y dansas de espanoles y de negros y otras dansas de
los indios han de dansar delante del Santisimo Sacramento y delante de la Virgen Maria y

de los santos en las fiestas y pascuas [...] no lo haciendo que sean castigados”.,

Es asi que encontramos en diversas crénicas descripciones detalladas de danzas, fiestas y
rituales, al igual que de la vestimenta u objetos que formaban parte de estos (Bernabé Cobo,
Joseph de Acosta, Cristobal de Molina, Cieza de Leodn, entre otros). El padre Joseph de Acosta
(1540-1600) describe con perspicacia como celebraban los indios la fiesta del Sol, valiéndose
de las fiestas catolicas espariolas del Corpus Christi., Al yuxtaponerse o amalgamarse con
estas, muchas creencias y festividades -incluidas las danzas- relacionadas con la naturaleza,
las cosechas u otros ritos indigenas, pervivieron y se mantuvieron hasta nuestros dias, a pesar
de las prohibiciones posteriores inherentes a la extirpacion de idolatrias. Raoul y Marguerite
D'Harcourt sefalan que, en los afos noventa del siglo pasado, la danza del huacén que se
bailaba en la antigua fiesta del Ytu sirviéndose de la fiesta del Corpus Christi, se continuaba
bailando en la zona del Titicaca. Pero la danza de la huaconada, mas conocida en nuestros

dias, es la que se baila en Mito (provincia de Concepcion, Junin),. . siendo el huacdn una de las

10
figuras de las comparsas modeladas en maguey por el reconocido artista popular huancaino
Bernardo Gonzales Paucar. El arquedlogo Sergio Barraza Lescano traza los antecedentes
prehispanicos de esta danza, que tuvo una importante difusion en la costa y sierra central
peruanas durante el virreinato. En su investigacion, hace alusion al escalofriante uso ritual
de mascaras de piel humana que mas adelante habrian sido reemplazadas por las que hoy
conocemos, hechas de madera. La hip6tesis que maneja con relacion a esta danza “es que
la funcion que originalmente tuvo se hallaba ligada tanto a la necesidad que tuvieron las

poblaciones indigenas de contar con el apoyo sobrenatural de los antepasados para obtener

CLAUDIA BALARIN BENAVIDES

Fig. 3. Infierno. Detalle: indigena con cachos
y ayarachi tocando la tinya y la antara.
Atribuido al circulo de José Lopez de los Rios,
¢.1700. Pintura sobre lienzo.

Coleccion particular.

Fig. 4. Fiesta de los Chinchaysuyo.

Guaman Poma de Ayala. Nueva coronica

y buen gobierno, 1615: 320 (322).
Biblioteca Real de Dinamarca, Copenhague.
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huaconada ha perdido su sentido original,
esta se sigue bailando con las mascaras de
madera que nos remontan a tiempos preco-
lombinos. Los huacones -aquellos que las
portan- presentan un rostro particularmente
arrugado y ajado por el paso del tiempo, con
una temible nariz sobredimensionada y en-
corvada, y una boca que expresa disgusto y
sobrecoge al espectador. Hoy, Julio Landeo Al-

varez (Mito, Junin), quien hered6 su oficio por

tradicion familiar, es, entre otros, uno de los

jovenes continuadores de esta tradicion de

A Fig. 5. Mascara de Huacon. Anénimo.
Madera tallada, Junin, Década 1970.
Coleccion Arturo Jiménez Borja. a los ancianos que, latigo en mano, castigan
Museo de Artes y Tradiciones Populares,
Instituto Riva-Agliero PUCP.

mascaras esculpidas. El rostro severo evoca

en publico a los que incumplen las normas
sociales. En este caso, los huacones garanti-

» Fig. 6. Sarhua Pacha WiAaypaq. Asociacion zan simbdlicamente el restablecimiento del
de Artistas Populares de Sarhua (ADAPS).
Tabla perteneciente a la serie Piraq Kausa
Kaykunapaq [¢Quién sera el culpable?].
Acrilico sobre madera contraplacada, funcién que cumplian en otros tiempos, cuan-
Ayacucho, 1998. Museo de Arte de Lima.

orden social, que se recrea a través del rito

de la danza, recordandonos, lejanamente, la

do representaban a los ancestros fundadores
de las comunidades indigenas o mallquis, o
estaban asociados a rituales propiciatorios.

Como vemos, los objetos de arte popular
-en este caso las mascaras- y las danzas
tradicionales tienen un significado que va
mas alla de realzar el colorido de una fiesta.
Como sostiene la antropdloga Gisela Cane-
pa, en el contexto actual de la fiesta de la
Virgen del Carmen (Paucartambo, Cusco), la

danza no puede ser considerada como una
expresion meramente folklorica, pues consolida y reafirma la identidad: “...la danza debe
ser entendida como un discurso mitico sobre la realidad paucartambina y constituye una
forma de comunicacioén que por su naturaleza misma ha permitido la continuidad de una
manera mitica, es decir totalizadora, de ver el mundo”. ,

Bajo esta concepcion, no es casual que haya dos escenas de baile en la tabla de cierre de dos
series pictoricas sarhuinas (Sarhua, Ayacucho) que llevan como titulo “Proyecto Piragkausa
kaykunapaq ¢Quién sera el culpable?”. En la tabla en mencion se representa el resurgir de
esa comunidad, luego de haber sido golpeada por los afios de violencia que atravesé el Peru
en la década de los 80. Ambas escenas de danza no solo aluden a un momento meramente
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festivo para Sarhua, sino, sobre todo, a la restauracién del orden comunal y cosmolégico. Ello

se advierte en el regreso al pueblo de origen, a las festividades y actividades tradicionales,
como los oficios de arte popular que recrean la identidad y no se rinen con los adelantos
tecnologicos. Explicitamente, en la leyenda de la tabla pintada se celebra la reconstruccién
de su organizacion social -que se expresa mediante la edificacion de la casa y la limpieza
de la acequia con la participaciéon comunal-, el retorno a sus tradiciones -musica, danzas,
pinturas, tejidos, burilados- y al empleo del quechua, asi como a los cédigos morales que
los regian desde antano, sin dejar de “sonar” con “ideas actuales” como “tener carretera-

vehiculos-mototaxis-aerotaxi-TV-luz eléctrica-telefax”.
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Pero la danza también sirve para revivir situaciones traumaticas, lo que contribuye a la
sanacion ritual ante un orden perdido. Eso ocurre con las representaciones teatrales en las
que se rememora la muerte de Atahualpa, que segln el investigador Jean Philippe Husson
se remontan al siglo XVl y mantienen su vigencia.,, En esta escenificacion folkldrica, que se
lleva a cabo en diferentes pueblos del Perd, hay ocasiones en las que se realizan danzas
y utilizan mascaras para representar a los espanoles, reviviendo en el presente el trauma
de la conquista que quedoé inscrito en la memoria colectiva.,, Prueba de ello es un arpa-
mate de la época virreinal, calificado como un objeto Unico por el historiador Pablo Macera,
que representa en uno de sus 32 recuadros burilados a soldados espanoles luchando con
espadas en las manos.

La muerte de Atahualpa se conmemora en Hlanuco, entre otros lugares, con una danza
ceremonial en la cual el inca, hasta hace pocas décadas, lucia una gran corona de plata
labrada, lo que indicaba la importancia de la celebracién. Corona que, por tener como remate
una media luna, nos remite a la que portan los bailarines de la danza del chimo en una de
las acuarelas del obispo Baltasar Jaime Martinez Companoén (1737-1797) incluidas en su
codice Trujillo del Perd. Como bien resalta el investigador José Carlos Vilcapoma, “la tem-
prana y violenta evangelizacién, si bien buscé introducir estructuras ideoldgicas y estéticas
europeas, no logré del todo dicho cometido, pues esta era una sociedad con permanente
ejercicio de representacion, asi muchos festivales andinos obligaron a autores espanoles
a introducir personajes y circunstancias ajenas a su tradiciéon y otras se encapsularon in-

columes en el tiempo”.
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Por tanto, se pueden senalar continuidades en las cuales la danza trasciende al danzante
y se hace presente en el arte popular. El gran florecimiento en el siglo XIX de las llamadas
artes populares se debidé en parte al empobrecimiento de los oficios, a la division campo-
ciudad y al europeismo urbano que producia un tipo de arte cosmopolita que no satisfacia
las necesidades espirituales ni materiales de los campesinos., . Ejemplo de esta expresion
cultural que se produjo al margen del oficial es un bastén de baile de madera que se utiliza
en la danza de los negritos. Estos personajes aparecen en el remate de la pieza —~hecha en
plata-, danzandoy llevando cadenas en sus manos, recordandonos los afnos de esclavitud.
No menos importantes son las acuarelas costumbristas del destacado pintor popular Pancho

Fierro,,, quien retrata, entre otros bailes, el son de los diablos. Los bailarines negros -esta

17
vez ya libres- lucen mascaras demoniacas y agitan chicotes; a diferencia de lo que pasa

en la huaconada, subvierten el orden.

Las fiestas, en particular aquellas asociadas al carnaval, eran un espacio para la inversién del
orden, pero también un ambito de confrontacion del poder y de las practicas festivas oficia-
les. De ahi que en una acuarela popular anénima de mediados del siglo pasado, titulada El
laberinto del mundo, se representen distintas escenas donde se infringe el orden establecido.
Las escenas de baile -como la zamacueca- se insertan en un contexto de transgresiones
y excesos en el que los curas y las monjas no estan ausentes. Como diria el viajero vienés
Charles Wiener, quien recorrié el Pert entre 1876 y 1877, al describir los carnavales de Lima:
“Todo el mundo participa, desde el presidente hasta el mendigo. Todo el mundo se conoce;
en las calles no reina ya mas la decencia, y las puertas carecen de cerrojos” (ver pag. 280).,,
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A Fig. 7. Danzando al son de los diablos.
Pancho Fierro, acuarela sobre papel,
1827-1841. Tomado de: Pancho Fierro
y la Lima del 800. Lamina 1.

<« Fig. 8. Danza del chimo. Baltazar Jaime
Martinez Compandn, acuarela sobre papel,
Trujillo, 1780-1790. Tomado de: Cddice Trujillo
del Pert confeccionado por el obispo Martinez
Companoén. Estampa 147.
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Fig. 9. Detalle: El laberinto del mundo.
Ano6nimo, temple sobre tela, Gltimo tercio
s. XIX. Coleccion particular.

Fig. 10. Saqras [“diablos” juguetones]
acompanados de china saqra. Santiago
Rojas Alvarez, maguey, pasta modelada
y policromada, Cusco, Década del 2000.
Coleccion particular.

Fig. 11. Mascara de saqra [o diablo jugueton]
con rostro de chancho, colmillos y lagartija.
Santiago Rojas Alvarez, yeso policromado,
Cusco. Coleccion Arturo Jiménez Borja,
Museo de Artes y Tradiciones Populares,
Instituto Riva-Agliero PUCP.

El renombrado retablista ayacuchano Joaquin Lopez Antay,, también incursionaria en la

7]

vertiente costumbrista al modificar su elaboracion tradicional del cajon San Marcos, una
suerte de altar portatil con los santos protectores del ganado y destinado a una clientela
campesina. Puesto que en los anos cuarenta del siglo pasado comenzd a atender a una
nueva clientela urbana y turistica, don Joaquin ampli6 su espectro y se dedico a representar
en sus cajones -que pasarian a llamarse retablos- costumbres y festividades de importancia
como la fiesta de la Cruz. Una celebracion donde reencontramos la doble herencia cultural
del arte popular, en la cual se fusionan las creencias religiosas propias del ritual catélico

con las creencias indigenas que se remontan al Perd precolombino.,,

El discipulo mas destacado de Lopez Antay, Jesus Urbano Rojas, . continud la tradicion

721
retablistica con gran maestria, dandonos a conocer no solo las costumbres, sino el mundo
magico religioso del Ande, en el que la danza muchas veces ocupa un lugar protagoénico.
Prueba de ello es su retablo sobre la celebracion carnavalesca de la yunza o cortamonte,
en el que vemos a la comunidad entera participando y bailando junto con los musicos bajo
un arbol prédigo, del que cuelgan todo tipo de frutos, adornos y regalos, que caeran sobre
la tierra una vez que aquel sea tumbado (ver pag. 272). Este es un ritual propiciatorio de
la abundancia y un tributo a la madre tierra o0 pachamama, donde la danza contribuye al

reforzamiento de los vinculos comunales. Estas representaciones minuciosas, a las que
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el investigador Ramén Mujica se refiere como “tratados etnograficos de cosmologia y reli-
giosidad andina en teatros de la memoria escultéricos”, nos descubren la riqueza del arte

popular, en el que cada detalle brilla por su colorido y significaci()n.22

En cuanto al espacio fisico en el que se celebran las fiestas, el antrop6logo Juan Ossio sos-
tiene que “habitados o deshabitados, no existe resquicio que carezca de significado para los
pobladores del Ande”. , La danza, la vestimenta, las composiciones musicales, asicomo las
mascaras y cada uno de los objetos que acompanan a los bailarines, tienen también una

razon de ser.,, Es por ello que Santiago Rojas,,, cuando retrato a las diecinueve comparsas

25
de bailarines que desfilan del 16 al 19 de julio en los festejos de la Virgen del Carmen en

Paucartambo, su pueblo natal, fue tan meticuloso que quiso representarlas con exactitud.

Admirador de las técnicas escultéricas y pictéricas del arte virreinal, Santiago las reproducia
al detalle, con gran dominio del maguey, dedicandose también a la imagineria religiosa y
al oficio de mascarero. En lo que concierne a los saqras -“diablos” juguetones-, no solo
modelaba las figuras, sino que manufacturaba las mascaras para esta comparsa. Los rostros
de animales a los que recurria, incluso para adornarlas, no responden a una elecciéon casual
y coinciden con los que se reproducen en algunas de las mascaras de la diablada punena,
cuyos danzantes también muestran serpientes, sapos o lagartijas sobre sus rostros.,, Esta

claro que se nutrié6 de una doble vertiente cultural, enriqueciéndose visualmente con la
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influencia de los bestiarios medievales a través de la pintura virreinal y de las creencias

indigenas con las que estaba ampliamente familiarizado, y que el cronista mercedario Fray
Martin de Murda describié con precision.,, Sin ir muy lejos, segln el investigador Segundo
Villasante, el mascarero David Villasante G., fue quien introdujo en 1920 las modificaciones
en las mascaras y en los bordados de la vestimenta de los saqgras de Paucartambo, luego
de observar los cuadros virreinales de la Virgen del Carmen y de San Antonio Abad.,,

Pero los demonios o diablos no s6lo estan fisicamente representados en las danzas. También
hay otras ocasiones en las cuales el bailarin pacta con las fuerzas ocultas. Es el caso de la
danza de tijeras, caracteristica de las regiones de Ayacucho, Huancavelica y Apurimac, e
incluso del valle del Mantaro, que se halla representada tanto en los mates burilados y los
retablos como al pie de las cruces. En esta danza ritual que entrecruza elementos culturales
andinos el danzante invoca al wamani o dios tutelar de la montana, que lo protege y le da
voz a sus tijeras, y hace un pacto de poder con el “diablo” mencionado en la Biblia.,, En una
colorida pieza de César Urbano Chipana, se aprecia este poder ambivalente que encarnan
los danzantes de tijeras que celebran la fiesta de la Cruz entre tunales, por no mencionar
el trabajo de los hermanos Mabilon,, y Eleudora Jiménez Quispe, quienes integran una de
las mas notables familias de retablistas ayacuchanos.

Sin embargo, no hay danza sin musicos. Estos aparecen modelados en diferentes tamanos
en la ceramica de Quinua (Ayacucho) y, en especial, en las obras de Mamerto Sanchez.,,
Asimismo, en la ceramica del pueblo de Checca Pupuja (Puno), en la cual resaltan los
ayarachis -que mencionamos antes-, representados con sus sombreros emplumados y
tocando sus instrumentos de viento y percusion. Indisociables de las danzas, los musicos

CLAUDIA BALARIN BENAVIDES

<« Figs. 12a. Cruz de camino con escena
de danzantes de tijeras. César Urbano Chipana,
madera, pasta y tela encolada policromada,
Ayacucho, 2019. Coleccion del artista.
b. Detalle: danzantes de tijeras al pie de la
cruz.

V¥ Fig. 13. Ayarachi. Andnimo, ceramica
parcialmente vidriada, Puno, década de 1970.
Coleccion particular.
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V Fig. 14. Azucarero con representaciones también estan presentes al pie de la cruz, tal como son recreados por Julio Galvez Ramos,,
de danzas. Anénimo, mate burilado,
Cochas, Junin, década de 1940.
Museo de la Cultura Peruana. cerro, junto con los danzantes que celebran el “carnaval de los cachudos”, lamado asi por

en una magnifica pieza en piedra de Huamanga. Esta vez descienden por la ladera de un

las infidelidades que ocurren durante el festejo.
» Fig. 15. Carnaval de los cachudos.
Julio Galvez Ramos, piedra de Huamanga Resulta evidente que las prohibiciones que se dieron durante el virreinato y la Republica
labrada, Ayacucho, 1994. Coleccion

Carios L1 no lograron su cometido. El historiador Juan Carlos La Serna ha identificado disposiciones
arios Llosa.

municipales de 1880 que establecian el cobro de licencias por el uso de disfraces durante
la fiesta de la Candelaria en la ciudad de Puno, por considerarse que estas celebraciones
eran “perniciosas para el progreso de la poblacion altiplémica".33 No obstante, las danzas en
el Ande y sus multiples representaciones en el arte popular se mantienen y renuevan con
cada festividad. Muestra de ello es un mate burilado de Junin -una técnica que en el Pert
se remonta al periodo preceramico (4000 a.C.)- donde hay varias danzas representadas.
Esto no debe sorprendernos. El etnomusicélogo Rall Romero afirma que en el valle del
Mantaro “el sistema de fiestas es tan intenso que no pasa un dia sin que alguna esté siendo
celebrada en cualquiera de sus 64 distritos rurales. Muchos de estos tienen un promedio
de seis a ocho fiestas durante el aio y de cuatro a seis fiestas mas pequenas en términos

de asistencia y de significacion comunal”._,

La celebracién del Vigawantuy en las provincias de Acobamba y Huancavelica (en la regién
Huancavelica), por ejemplo, congrega a toda la comunidad. Los hombres, en particular los
mas jovenes, van en busca de troncos que cortan y trasladan con gran esfuerzo y valentia.
Los amarran con sogas y cargan al hombro, transportandolos al ritmo de la tinya y el pinkuyllo
(lo que nos recuerda el huaco mochica). Son acompanados por los cantos y bailes de las
mujeres que los circundan y que simbdlicamente tiran de una soga. Esta faena comunal ha
sido muy bien retratada por Manuel Brefia Martinez (ver pags. 270ss).,, Metaforicamente,
el arte popular se mantiene danzando. Es el registro material de una memoria colectiva

que se reinventa y reproduce con cada paso de baile, por no decir en

cada puntada de la urdimbre social. En la isla de Taquile (Puno),
la antrop6loga Chalena Vasquez ha constatado que los
“chumpis, ch'uspas y chullos -fajas, bolsos y gorras- son
las prendas privilegiadas en el tejido para plasmar
una historia, guardar memoria sobre la vida real, el
campo, el trabajo, el tiempo lluvioso o seco, las

estaciones y las chacras”.

Y es asi que en el arte popular y en las tradicio-
nes orales andinas hasta los animales bailan. Si
estan presentes en las ch'uspas y chumpis de
Taquile es porque son una forma de reproducir
y mantener la felicidad comunal. Como expresa

un artesano andino, de acuerdo con el testimonio
recogido por Chalena Vasquez: “Cuando haces
danzar a tus animalitos, asi en su dibujo nomas,
cuando esta pintado, dibujado esta en tu ch'uspa, en
tu chumpi, td sabes que esta el cuye, la llama, el cernica-
lo, la parihuana, el patito, todo esta dibujado, ellos también
bailan contigo, asi se alegraran contigo. Esto sera bueno para

14 tiy para todos. Borrachitos nomas, también pueden bailar, pues”. _,
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Para empezar quiero expresar mi agradecimiento a mi en-
trafable colega José Carlos Vilcapoma por la sustanciosa
colaboracion que ha brindado a este articulo, que comple-
menta el que ha desarrollado, en términos més especificos,
la reconocida antropdloga Maria Eugenia Ulfe.

Arte y vocabulario en la lengua general del Peru llamada
Quichua, y en la lengua espariola. El mas copioso y elegante
que hasta ahora se ha impreso. Lima, 1586. Puquini significa
“madurar lo sembrado”, puquchini: “madurar lo sembrado,
engordar”, y puquy pacha: “primavera”. En Diego Gonzélez
Holguin se encuentra que Hatun Pucuy significa “afio de
muchas aguas y de muchos frutos” y Huchuc Poccuy: “aiio
de pocas aguas y pocos frutos”. Vocabulario de la lengua
general de todo el Pert llamada lengua Quechua, o del Inca.
[1608] UNMSM, Lima 1989: 292.

2016, cap. Il.

Ossio 1992: 122, nota 12.

Celebracion que tiene lugar el primer domingo después de
la Pascua de Resurreccion.

Rojas Rojas 2005.

2016: 70, 71.

Corcuera, Arturo. Carnaval de coplas cajamarquinas. Anta-
res, Lima. 2009: 15.

RISA DE ALTURA: PERSONAJES LUDICOS EN LA FIESTA ANDINA
Alexander Huerta-Mercado Tenorio

1

El trickster en la obra de Shakespeare en forma del bufon
o el bromista tiene la facultad de hablar directamente con
los poderosos y decirle cara a cara la verdad sin temor al
castigo por hablar en doble sentido. Su poder también se
hace claro en los caricaturistas o los humoristas politicos
que logran infiltrar sus criticas en gobiernos totalitarios a
través de la burla, generando corrientes de opinion cuando
la prensa estéd tomada. En otras palabras, el trickster tiene
un poder subversivo y provocador.

En realidad, la imagen de un diablo travieso ya se habia
popularizado en Espaia en el siglo XVII bajo la tradicion oral
del “diablo cojuelo”, que, al momento de la expulsion de los
demonios del cielo, cae primero en los infiernos, cayéndo-
le encima el resto de los demonios dejandolo cojo, lo que
no le impide ser rapido y travieso, favorito para el conjuro
de brujas. Su impronta traviesa quedé inmortalizada en la
obra literaria llamada precisamente “El diablo cojuelo” de
Luis Vélez de Guevara escrita en 1641, donde el epénimo
personaje guia a un joven por los techos de la villa madrile-
fia mostrandole picaramente la vida secreta de las perso-
nas retratando la hipocresia social.

Todavia se escucha en muchos lugares de la sierra tradi-
ciones que hablan de poblaciones tomadas por el ejército
chileno que fueron visitadas por un forastero harapiento al
que solo los nifios reconocian. El mismo Céceres les repar-
tia caramelos y los convertia en sus complices. La memoria
colectiva lo recuerda como inagotable e incluso como por-
tador de una cicatriz que le atravesaba un ojo lo que le valia
el apodo de el “tuerto Caceres” que sin embargo parecia
poder vigilarlo todo.

LAS MASCARAS EN LAS FIESTAS DEL PERU
Gisela Canepa Koch

1

Luna, Lizardo. 1947. “Méscaras populares peruanas’, en
Las Moradas 1(1): 71-73. Szyszlo, Fernando de. 1951.
“Mascaras populares peruanas”, en: Fanal, 6 (27): 9-10.

Las publicaciones de Jiménez Borja destacan no solo por-
que incluyen una gran cantidad de ilustraciones fotogra-
ficas, sino porque en ellas se consignan muchas de las
piezas que pertenecen a su coleccion, actualmente en

10.

11.

12.

13.

14.

15.

custodia del Museo de Artes y Tradiciones Populares del
Instituto Riva-Agliero de la PUCP. Jiménez Borja, Arturo.
1947. Méscaras de baile. Lima: Museo de la Cultura Pe-
ruana. Jiménez Borja, Arturo. 1979. Mascaras peruanas.
Lima: Galeria de Arte del INC / Museo de Arte Italiano.
Jiménez Borja, Arturo. 1996. Mascaras peruanas. Lima:
Banco Continental.

Orellana, Simedn. 1971a. “Las mascaras en el valle del
Mantaro”, en: El Serrano, 20 (257): 8-11. Orellana, Simeon.
1972. “La huaconada de Mito”, en: Anales Cientificos de
la Universidad Nacional del Centro, No. 1. Huancayo, Perd.
Villasante Ortiz, Segundo. 1981. Paucartambo: anécdotas,
turismo y artistas, tomo Ill, Cusco: Editorial Ledn. Villasante
Ortiz, Segundo. 1985. Paucartambo: coronacién pontificia
de Mamacha Carmen, tomo IV. , Cusco: Editorial Amistad.
Cuentas Ormachea, Enrique. 1986. “La diablada: una ex-
presion de coreografia mestiza del Altiplano del Collao”.
En Boletin de Lima, 8 (44). Castillo Ochoa, David. 1989.
“Mascaras de Ayacucho: artesania tradicional”, en Boletin
de Lima, 11 (63) 17-22.

Hocquenghem, Anne Marie. 1987. Iconografia mochica.
Lima: Pontificia Universidad Catélica del Perd. Zuidema, R.
T. 1983. “Masks in the Incaic Solstice and Equinoctial Ri-
tuals”. En: The Power of Symbols: Masks and Masquerade
in the Americas, ed. N. Ross Crumrine & Marjorie M. Halpin.
Vancouver: University of British Columbia Press.

Orellana, Simeon. 1971b. “Las Mascaras en el valle del
Mantaro”. En: El Serrano 20 (258): 12-16. Goldman, Ir-
ving. 1968. Los Cubeo. México: Instituto Indigenista Ame-
ricano.

Huanca, Marita y Nuria Alfaro. 2012. Trajes y mascaras del
Perd. Lima: Editorial Cultura S. A. Zhou, Xueging. 2019. El
significado y la transformacidn de las mascaras y los trajes
de la diablada de Puno. Tesis de Maestria en Antropologia
con mencion en Estudios Andinos. Lima: Pontificia Universi-
dad Catélica del Perd.

Shimada, Izumi. 1995. Cultura Sican. Lima: Fundacion del
Banco Continental para el Fomento de la Educacion y la
Cultura, EDUBANCO.

Jiménez Borja, Arturo. 1947. Mascaras de baile. Lima: Mu-
seo de la Cultura Peruana. Jiménez Borja, Arturo. 1979.
Inca Garcilaso de la Vega. 1985. Comentarios Reales de los
Incas. Prologo de Aurelio Miré Quesada. Edicion al cuidado
de César Pacheco Vélez. Con facsimiles de las portadas ori-
ginales de 1609, 1617, 1633, 1658. “Bibliografia del Inca
Garcilaso”, por Alberto Tauro (pp. 431-483). Lima, Banco de
Crédito del Per(. Biblioteca Clasicos del Peri/1.

Guaman Poma de Ayala, Felipe ([1615]1980). Nueva cro-
nica y buen gobierno. John V. Murra y Rolena Adorno, eds.;
traducciones del quechua por Jorge L. Urioste. 3 tomos.
México D.F.: Siglo Veintiuno. Martinez Compafdn y Bulan-
da, Baltasar Jaime. 1985. Trujillo del Perti / Baltasar Jaime
Martinez Compafion y Bujanda. Ed. facsim. Madrid : Cultura
Hispanica, 1985

Suardo, Juan Antonio. 1936. Diario de Lima, 1629-1639,
Volumes 1-2. Universidad Catdlica del Perd. Instituto de
Investigaciones Histéricas, Lima. Mugaburu, Joseph 1917.
Diario de Lima (1640-1694) cronica de la época colonial
Lima : Imp. de Libreria Sanmarti'y Ca.

Canepa Koch, Gisela. 1998. Mascara, transformacion e
identidad en los Andes. La fiesta de la Virgen del Carmen.
Paucartambo-Cuzco. Lima: Fondo Editorial de la Pontificia
Universidad Catélica del Peru.

Cuentas Ormachea, Enrique. 1986. “La diablada: una ex-
presion de coreografia mestiza del Altiplano del Collao”, en
Boletin de Lima 8 (44).

Zhou, Xueqing. 2019. El significado y la transformacién de
las mascaras y los trajes de la diablada de Puno. Tesis de
Maestria en Antropologia con mencion en Estudios Andi-
nos. Lima: Pontificia Universidad Catdlica del Pera.

Ceruti 2007.
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MITO, ETNICIDAD E HISTORIA EN LAS DANZAS ANDINAS
Manuel Raez Retamozo
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10.

En nuestros viajes de investigacion por Cusco, Junin y sie-
rra de Lima, ya constatabamos este proceso de alquilar los
servicios de danza de alglin patrocinador festivo, como una
manera de hacerse de ingresos econdmicos necesarios para
la comparsa, junto a la venta de platos tipicos en ferias, sor-
teos de materiales 0 mediante el trabajo agricola en alguna
parcela. Dichos ingresos econdmicos, permitian a los miem-
bros de la comparsa solventar los gastos de su vestuario y
tener algin ingreso suplementario, una estrategia comin de
la economia campesina (multiplicidad laboral).
Encontramos detallada estas practicas en mi libro: 2005,
“Dioses de las Quebradas. Fiestas y rituales en la sierra alta
de Lima”, Centro de Etnomusicologia Andina, hoy Instituto
de Etnomusicologfa (IDE) de la Pontificia Universidad Cat6-
lica del Per(. Dicha investigacion, asi como otras investiga-
ciones a diversas regiones del pais desde el afio 1985, fue
patrocinada por la Fundacion Ford.

Son diversas las publicaciones que describen la variedad
de danzas regionales, dentro de sus contextos festivos, por
ejemplo, para el Cusco, sobresale la descripcion e interpre-
tacion de danzas que presentan la antropdloga Gisela C&-
nepa en su estudio de la fiesta de la Virgen del Carmen en
Paucartambo (1998); para el valle del Mantaro, tenemos el
libro “jKayanchiclamil jExistimos todavia!” (2000) de Aquili-
no Castro; para el Valle del Colca en Arequipa, “En los domi-
nios del condor” (2002), o para Ayacucho, la publicacion de
Maria E. Ulfe “Danzando en Ayacucho” (2004), entre otras
publicaciones.

Una interesante publicacion, “Identidades miltiples. Memoria,
modernidad y cultura popular en el valle del Mantaro” (2005)
del etnomusicologo Ralil Renato Romero, narra el proceso di-
namico de los pobladores del valle por mantener sus tradicio-
nes musicales campesinas junto a las innovaciones que traen
las nuevas generaciones, urbanas y populares.

Fray Bernardino de Sahag(n fue un misionero franciscano,
que a mediados del siglo XV, narra de primera mano la cul-
tura de los pueblos de la region central de México; su obra
es conocida como “Historia general de las cosas de Nueva
Espaia”, fue escrita en lengua nahuatl, espafiol y latin, re-
cién se publica completamente en 1979.

Inca Garcilaso de la Vega, como gustaba firmar, escribe
a finales del siglo XVl su obra “Comentarios reales de los
Incas”, donde narra el origen de los Incas, su forma de or-
ganizacion y sociedades que sometio, asi como el proceso
de conquista espafiola.

En el capitulo 5 de su obra “Iconografia Mochica” (1989),
Hocquenghem aborda la importancia ritual de estas bata-
llas, para mantener el orden césmico, dicho acto viene de
una larga tradicién andina.

Una mayor informacién nos la brinda el articulo de Fer-
nando Martinez “La expulsion de las representaciones del
templo (los autos sacramentales y la crisis del Corpus de
Toledo, 1613-1645)". Pp. 959-996. En: HISPANIA. Revis-
ta Espafiola de Historia, 66 (224), septiembre-diciembre,
ISSN: 0018-2141.

Una de las publicaciones tempranas que aborda el drama
de la conquista espafola en sus diferentes versiones, nos
lo presentan Rogger Ravines y Francisco Iriarte en su obra
“Dramas Coloniales en el Perd actual” (1985), publicada
por la Universidad Inca Garcilaso de la Vega.

Mayor informacion lo encontramos en mi tesis “La semana
santa en Acolla: instituciones celebrantes e identidad so-
cial” (2001) Ts Lic. Antropologia PUCP.

TOROPUKLLAY: LA CORRIDA DE TOROS CON CONDOR
Gonzalo Valderrama Escalante

1

La division del Cusco en una mitad Hanan (arriba) y otra
Hurin (abajo) es quiza la muestra més representativa de
esta particion que caracterizé a la organizacion del tiempo,



el espacio y las relaciones sociales. Se trata de una expre-
sion clasificatoria muy universal que, segin el antrop6logo
Claude Lévi-Strauss, deriva del principio de la reciprocidad
que se hallaba en la base del ordenamiento social de agru-
paciones humanas (Lévi-Strauss 1969, capitulo V).

Se calcula que en la actualidad alrededor de cinco millones
de personas asisten a corridas de toros en el Per(i y que son
casi setecientas las que se realizan en las regiones de la
sierra. El plblico que acude a estos espectaculos es mayor
que el que va a ver partidos de fltbol de primera division
(Gomez 2018). Una de las caracteristicas que permiten
la popularidad de estas fiestas es que no terminan con la
muerte del toro (Quichua 2017).

La deidad méas importante del pantedn quechua en la
cotidianeidad, fuerza protectora llamada también Apu Ta-
yta Urqu, Auquis o cerros principales, entidades que son
conceptuadas como espiritus de las montafas, entre las
cuales aquellas que estan coronadas por las nieves eternas
son las de mayor jerarquia en la region.

Enla artesania contemporanea que se vende en los centros
turisticos del sur se han hecho populares las representa-
ciones de la llamada “trilogia andina”, consistentes en pie-
dras talladas con la forma de un puma colocado sobre una
serpiente y montado por un condor; algunas son tallas en
madera que se asemejan a las esculturas de los indigenas
norteamericanos.

RITUALES PASTORILES ANDINOS
Ricardo Valderrama Fernandez - Carmen Escalante Gutiérrez

1
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Para acceder a la letra de las canciones de los rituales pas-
toriles, consultar: Arnold y Yapita 1998.

Si no le dan ofrendas, ella toma sus alimentos por su cuen-
ta; por eso -dicen- suceden accidentes en los que muere
la gente, asi como los animales domésticos.

Significa la intencion o transmision de la energia de cada
uno a la mesa ritual, para que se obtenga el bienestar y
prosperidad del rebano y de la familia que lo posee.
El'tiempo en los Andes es ciclico. Se considera que estamos
viviendo un determinado tiempo y que este necesariamen-
te va a acabar para dar comienzo a un nuevo ciclo. Igual le
pasa al ganado: tiene su tiempo.

Distrito Tambobamba, provincia de Cotabambas, en Apuri-
mac.

Valderrama y Escalante 1992: 28.

Valderrama y Escalante 1992: 22.

Valderrama y Escalante 1992: 22.

Es un concepto complejo que se ve también en el Pachaku-
ti: el voltearse el tiempo.

Valderrama y Escalante 1988.

La sefal en las comunidades campesinas es una cinta que
se coloca en las orejas de los vacunos. En los pueblos de
quebrada de Huancayo, en la sierra de Lima e Ica, se mar-
can determinados signos con un hierro candente.

LAS FIESTAS DEL AGUA O YARJA ASPI
Juan Ossio Acuiia

1. Avila 2008: capitulos 6, 7, 10, 31.
2. Arguedas 1964: 239.

3. 0Ossio 1978.

4. Lira 1982: 230.

5. 0Ossio 1978: 280y 281.

6. Bertonio 1879: 377.

7. Segln Billie Jean Isbell (1978).
8. Bertonio 1879: 309.

9. 0Ossio 2008y 2016.

10. 2010: 185.

11, 1978:143.

12, 2004: 84.

LA MUSICA EN LA COSTA DEL PERU
Fred Rohner

1

Para més datos, ver Mufioz (2001).

2.

«Santo» es el nombre que recibe en el Perd la fiesta de cum-
pleafos y, por extension, el homenajeado.

FESTIVIDADES Y DANZAS AMAZONICAS
Manuel Réez Retamozo
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Una interesante descripcion de las midltiples actividades
econdmicas asociadas a estos dos grandes periodos clima-
ticos, nos la ofrece para la sociedad ashaninca, el antro-
pélogo Enrique Rojas en su publicacion “Los ashaninka un
pueblo tras el bosque” (1994).

El jesuita y antropdlogo Jaime Regan, a través de su obra
“Hacia la tierra sin mal. La religion del pueblo en la Amazo-
nia” (1983), explora las practicas y creencias religiosas de
los pueblos amazonicos ubicados en las regiones de Ama-
zonas y Loreto. En su introduccion, sistematiza el proceso
histérico de estas sociedades desde las primeras avanza-
das colonizadoras del naciente virreinato peruano.

A pesar que se circunscribe a la provincia de Chanchamayo,
en la region central del pais, la obra “Colonizacion en la
Amazonia” (1982), es un buen ejemplo del proceso colo-
nizador andino del siglo XX, escrito por los investigadores
Carlos Aramburd, Garland Bedoya y Bullard Recharte.

Ese afio, bajo el auspicio de la Fundacion Ford y del Cen-
tro de Etnomusicologia Andina de la PUCP, se registro la
mdsica tradicional de diversos pueblos amazénicos de la
provincia de Mariscal Castilla en la region Loreto, donde
visitamos algunos poblados Bora, Ocaina, Huitoto, yagua,
orejon y quechua del Napo.

El ampiri es un brebaje ceremonial de tabaco y sal vegetal,
que se mescla dentro de la boca con coca en polvo. Por su
alto valor energético, el ampiri permite al nativo mantener-
Se en pie por varias horas, mientras canta y danza.

DANZANDO EL ORDEN COSMICO EN EL ARTE POPULAR
Claudia Balarin Benavides

1
2.
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Van Hoek 2003.

Elarquedlogo especialista en arte rupestre en el Perd, Jean
Guffroy, también repara en estos “danzantes”, a quienes
describe como hombres tocando tambores y bailando en
Toro Muerto (Arequipa), e incluso soplando lo que al pare-
cer serfan trompetas en Huancor (Chincha) (Guffroy 1999:
106).

Ver ficha técnica N° MLO13655 del catélogo de piezas del
Museo Larco (Lima, Pera).

En el ceramio se representan a unos guerreros vistiendo ca-
misas con placas cuadradas y otros luciendo camisas con
colgajos circulares de metal. En el mundo prehispénico la
orfebreria -cuya alta tecnologia permitio crear objetos con
ldminas de metal excepcionalmente delgadas- fue indiso-
ciable de la textileria. Eran actividades complementarias y
compartian una rica simbologia que formaba parte de los mi-
tos y ritos de sociedades altamente complejas y sofisticadas,
en las que arte y politica formaban una unidad indivisible.
Para la descripcion de instrumentos precolombinos, ade-
mas de danzas y rituales, ver Bernabé Cobo: Historia del
Nuevo Mundo [1653], Biblioteca de Autores Espanoles, Ma-
drid, 1956.

D’Harcourt 1990: 85.

Roca 2005: 355.

Guaman Poma en Bernand 2009.

Seglin Acosta: “El séptimo mes, que responde a junio,
se llama aucaycuzqui intiraymi, y en él se hacia la fiesta
llamada intiraymi, en que se sacrificaban cien carneros
guanacos, que decian que esta era la fiesta del sol.... Hase
advertir que esta fiesta cae cuasi al mismo tiempo que los
cristianos hacemos la solemnidad del Corpus Christi, y que
en algunas cosas tiene alguna apariencia de semejanza,
como es en las danzas, o representaciones o cantares. Y
por esta causa ha habido y hay hoy dia entre los indios, que
parecen celebrar nuestra solemne fiesta de Corpus Christi,
mucha supersticion de celebrar la suya antigua del intiray-
mi” (Acosta, libro quinto, capitulo 28: 269).
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El arquedlogo Sergio Barraza Lescano considera que si bien
coincide la denominacion de huacdn para lo que se bailaba
en la fiesta del Ytu y lo que se baila hasta nuestros dias en
Mito (valle del Mantaro), no se trataria necesariamente de
la misma danza. Seg(in €I, es probable que se haya em-
pleado el término huacon “para referirse a diferentes taqui
-0 bailes indigenas- en los que tomaban parte personajes
enmascarados” (Barraza Lescano 2009: 97).

Barraza Lescano 2009: 96.

Canepa 1996: 456.

Husson 2017.

Wachtel 2017.

Presentacion de Vilcapoma en Husson 2017: 14.

Macera 1979; Stastny 1979, 1981.

Lima, 1807-1879.

Wiener [1880] 2015: 40.

Huamanga, 1897-1981.

Para mayor detalle ver Ramirez Bautista, Bernardino
(2009).

Huanta, 1925-2014.

Mujica 2007: 42.

Ossio 2008: 38.

En el caso de la mUsica es indispensable interpretar correc-
tamente las composiciones que acompanan cada danza
para que el ritual propiciatorio funcione. De ahi que cuando
dos bailarines contrarios o rivales se enfrentan en la danza
de tijeras, uno de ellos busca el fracaso del otro “curando”
el arpa con una hierba llamada kanalampi y fumando enci-
ma del arpista, para que sus cuerdas revienten y pierda la
competencia ritual (Vivanco 1976: 53).

Paucartambo, 1918-2012.

Ver Rubio, Miguel (2010).

“Cuando los indios ven culebras o solas o trabadas, ser-
pientes venenosas, lagartijas y otras sabandijas, como
aranas, gusanos grandes, sapos, mariposas y otras cosas
semejantes, creen y dicen ser de mal agliero y que ha de
venir mal por ello... y cuando oyen cantar lechuzas, bthos,
buitres y gallinas, y otras aves extranas, o aullar perros o
gatos, lo tienen por mal agiiero y prondstico de muerte...”
(Murda, capitulo LVII: 303).

También en el Ande, algunos de estos animales se asocian
a la brujeria y especificamente al diablo, como ocurre con el
sapo, la culebray la rana en la pampa de Anta (Roca 2005).
Balarin 1996.

Ver Ramirez Bautista, Bernardino (2009).

Huamanga 1970.

Quinua 1942.

Huamanga 1948.

La Serna 2018: 39.

Actualmente, solo en la fiesta de la Virgen de la Candelaria
-vinculada a los ciclos agrarios de siembra y cosecha en
Puno- participan cerca de 160 comparsas, entre danzas
autdctonas y otras recientes (Rubio 2010). Romero 2004:
73.

Huancavelica 1974.

Vasquez 2010: 28.

Vasquez 2010: 28.
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