LITERATURA QUECHUA

Jean-Philippe Husson

PLANTEAMIENTOS PRELIMINARES

Ademds de ser el idioma de mayor difusién entre las lenguas aborigenes de América,
con aproximadamente diez millones de hablantes, el quechua es el que posee la
literatura escrita mds abundante y variada, con un dinamismo actual que se mide
en decenas de obras de toda indole publicadas cada afio'. Desde el punto de vista
cronoldgico, atribuyéndole como partida de nacimiento la «Pldtica para todos los
indios» que concluye la gramadtica de Domingo de Santo Tomads, publicada en
15607, esta literatura cubre una extensidn de casi cuatro siglos y medio, sin tener
en cuenta sus raices orales que, como lo veremos, remiten a un pasado mucho més
remoto. De ahf la necesidad, a la que se propone responder el presente ensayo, de
ordenar la amplia produccién literaria escrita en quechua para presentarla en forma
asequible.

Aqui surgen las primeras dificultades metodoldgicas. (En base a qué criterios
podriamos clasificar la literatura quechua? Se nos ocurre dos: el géneroy la época.
En lo que al segundo de estos criterios respecta, una tendencia frecuente entre los
autores de estudios literarios y antologias consiste en dividir la literatura quechua
en tres periodos. denominados respectivamente prehispanico, colonial y
republicano. Vdlida a nivel historico, esta division carece totalmente de pertinencia
anivel literario. En primer lugar, no existe ningin texto quechua que sea prehispanico
stricto sensu, por la sencilla y cvidente razén de que todas las culturas anteriores
alallegada de los espaiioles al Perd fueron dgrafas. En segundo lugar, consta que
tanto la literatura colonial como la de la época republicana son heterogéneas en
extremo, abarcando cada una de ellas obras fundamentalmente diversas. A la
inversa, no son escasas las obras que, aunque pertenezcan a periodos distintos,
presentan una afinidad manifiesta. En cuanto al género, si bicn este criterio posee
unainnegable pertinencia, su empleo requiere de un andlisis previo, a falta del cual
las clasificaciones basadas en €l tropiezan con dificultades insuperables. En efecto,
mientras ciertas obras se dejan fdcilmente enmarcar en una categoria determinada,
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otras muchas en cambio resultan rebeldes a los intentos de ordenacién.
Concretamente, un primer examen emprendido con este fin desemboca en la
reparticién de la produccién literaria en quechua en tres clases:

* las obras que pertenecen a un género literario perfectamente definido;

¢ las que presentan ciertos rasgos caracteristicos de un género literario definido,
y otros que no se relacionan con éste;

* las que no presentan ningiin rasgo caracteristico de un género conocido.

Alregistrar los géneros literarios representados total o parcialmente por las obras
de las dos primeras categorias, nos percatamos de que coinciden con los géneros
constitutivos de la literatura espafiola. Puede tratarse por ejemplo de géneros del
arte poético como la elegfa, o también del arte dramatico como el auto sacramental
y la comedia. Es verdad sin embargo que ciertos autores a veces indican la
pertenencia de sus obras a una categoria ajena a la literatura espafiola. Tal es el
caso de Felipe Guaman Poma de Ayala, quien designa como haylli, harawi,
gachwa..., los poemas quechuas que transcribe en su crénica. Pero, ya que el
cronista indio no los presenta nunca como poemas sino como muestras de cantos,
fiestas, danzas, bailes, etc., no podemos pronunciarnos sin previo estudio sobre
su cardcter literario.

Toda la problematica de Ia literatura quechua se concentra en el modo de designar
las obras de la tercera categoria presentada més arriba. Considerando que entre
los elementos de origen exterior al 4rea andina que existen en la literatura quechua,
los tnicos que podamos identificar son espafioles, varios autores trataron de
promove, el concepto de «literatura prehispanica». Pero, aparte ¢ que. como lo
seflalamos, no hay ningtn texto que sea propiamente prehispanico, los que estdn
totalmente exentos de huellas de la influencia espafola son escasisimos. Ademas,
el término «prehispanico» conlleva la idea, desmentida por la realidad, de una
inmovilidad desde [a Conquista hasta nuestros dias. Y por fin, este mismo término
implica que el resto de la literatura quechua sea «hispanica», lo que tiende a
definirla —también en perjuicio evidente de la verdad— como desprovista de rasgos
anteriores a la Conquista.

En nuestra biisqueda terminolégica, tampoco nos parecen adecuados los vocablos
de «literatura autdctona» o «literatura indigena». Su defecto reside, no ya en un
significado demasiado restrictivo, como el precedente, sino al contrario en su
imprecisién, puesto que estas denominaciones pueden aplicarse a la totalidad de
la produccidn literaria difundida en el seno de la poblacién indigena. Ahora bien,
esta produccién incluye obras cuya procedencia espafiola es indiscutible, como
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por ejemplo una serie de oractones cristianas, o ciertos autos sacramentales en
quechua representados en las Jocalidades andinas en la ocasién de las fiestas
patronales.

En definitiva, creemos que el iinico concepto pertinente es el de tradicién literaria,
que implica la idea de cierta continuidad —por oposicién a la de permanencia—
desde un origen, sin excluir ninguna posibilidad de evolucién. En lo que a dicho
origen respecta, no podemos descartar a priori la hipétesis de que sea prehispdnico
—aqui la palabra resulta perfectamente adecuada—, vale decir que ciertas obras
conserven una vinculacién con una eventual produccién anterior a la Conquista,
que, aunque oral, presentaria las caractéristicas tanto de forma como de contenido
de una literatura. Sentado esto, se plantea inmediatamente la cuestién del grado de
distancia de las obras estudiadas con relacién a sus raices, que constituye el
problema esencial del presente estudio.

En la perspectiva donde nos situamos ahora, las tres categorias destacadas maés
arriba adquieren nuevos contenidos. Distinguiremos:

¢ las obras que, pese a los rasgos espafioles que puedan presentar, pertenecen a
una tradicién de origen prehispdnico;

* las que, provistas o no de rasgos de origen prehispénico (excluyendo el, evidente,
de la lengua), pertenecen a una tradicién espafiola;

¢ las que, refiriéndonos a las ciencias de la naturaleza, podriamos calificar de
hibridas porque el grado alcanzado por la ri.ezcla de rasgos de origen prehispénico
e hispénico las coloca al margen de ambas tradiciones.

Por supuesto, la clasificacion que acabamos de indicar es sélo un marco general,
que nos parece (til para presentar la literatura quechua pero que no nos dispensa
de someter cada obra a un andlisis pormenorizado. A este respecto, es evidente
que no podemos situar las tradiciones de origen hispénico y prehispanico en pie
de igualdad, puesto que la identificacidn de las primeras ya estd en gran parte
realizada, mientras que en su mayoria las segundas quedan por identificar. Por ello,
antes de concluir que un conjunto de obras pertenece a una tradicién de origen
prehispanico, tendremos que analizar el tema de cada una de ellas y los
procedimientos que rigen su composicién para comprobar que no coinciden con
ningun género espafiol. Pero esta verificacién, que requiere la mayor exhaustividad
en su realizacién, sélo serd una primera etapa. Serd necesario después cerciorarnos
de que las caracteristicas tematicas y estilisticas evidenciadas definen un sistema
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estable de reglas a las que obedece cada obra del conjunto. Unicamente en este
caso estaremos en condiciones de postular una filiacién con un género
prehispanico.

Al considerar la clasificacidn establecida sobre estas bases, llama la atencién la
influencia minima del tiempo, cuyo papel aqui no puede compararse con el que
desempefia en la historia de las literaturas de lengua espanola. En particular.
asombra la afinidad de ciertas obras recientes, representativas de géneros de
origen prehispdnico, con textos de finales del siglo XVI o comienzos del XVII. Este
carécter conservador se entiende mejor si tenemos en cuenta uno de los rasgos
esenciales de las literaturas indigenas de Latinoamérica, evidenctado por Martin
Lienhard: el dominio que en ellas sigue ejerciendo la oralidad®. A menudo, los
textos de que disponemos son los vestigios de la tradicidn oral —el titulo que el
referido autor dio a su libro pionero, La voz y su huella, expresa esta idea—, la cual
a veces se mantiene sin mayores transformaciones a lo largo de los siglos. La
literatura quechua, al menos su componente de origen prehispanico, sigue esta
regla. Asi, por ¢jemplo, una gran parte de los poemas quechuas conocidos proviene
de la tradicién oral. También ilustra el mismo principio la transmisién de los
cuadernos de ensayos donde estan transcritos los dramas de la muerte del Inca.
Sometidos cada afio —antes de |as fiestas patronales, época de la escenificacion de
la obra, y durante ellas—, a una utilizacién intensiva. cstos cuadernos dejan de
servir al cabo de algunos decenios y tienen que ser sustituidos por otros nuevos,
copiados de los anteriores. Por consiguiente, en este caso también, el texto literario
es una muestra, extraida en determinado momento, de una tradicién plurisecular.

Del andlisis de las literaturas indigenas de Latinoamérica, Martin Lienhard conclufa
que las divisiones que resultan pertinentes para ordenar la produccién literaria
«oficial», dejan totalmente de serlo en cuanto se intenta aplicarlas a las literaturas
que él denomina «alternativas»*. Indudablemente, el estudio de Ja literatura quechua
no desmiente esta conclusién. En efecto, no sélo no son adecuadas las categorias
temporales a las que se suele recurrir cuando se emprende el andlisis de una
literatura «oficial», sino que tampoco operan las categorias espaciales, en particular
las que reflejan las distinciones nacionales. En varias ocasiones, nos daremos
cuenta de que el concepto de literatura quechua peruana, entendido como una
entidad esencialmente diferente de las literaturas quechuas de Bolivia o Ecuador,
no tiene sentido. En consecuencia, el presente ensayo tratard de la literatura quechua
en general, sin miramiento al origen nacional de las obras que la constituyen.

Desde luego, la falta de pertinencia de las categorias cominmente admitidas para

el estudio literario resalta ante todo cuando se intenta aplicarlas al caso particular
del componente de origen prehispénico de la literatura quechua; sin embargo, no
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deja de observarse también —aunque en mucho menor escala— cuando se las
aplica a su componente de origen espafiol. Claro, siendo creaciones individuales
que no se transmiten por el canal de la tradicidn oral, las obras que pertenecen a
este Ultimo conjunto, a diferencia de las del primero, son caracteristicas de una
época determinada. Con todo, una sensible distancia cronolégica a veces las
separa de sus homélogos peninsulares. A titulo de ejemplo tomaremos el caso de
las tres obras teatrales en quechua tituladas El pobre mds rico, Uska Pawqgar'y
Ollantay. No sélo estas piezas ostentan todos los rasgos especificos del género
espaifiol conocido con el nombre de «comedia», sino que una neta influencia
calderoniana es perceptible en ellas, especialmente en las dos primeras. Si nos
atenemos a un trabajo de Bruce Mannheim, la més temprana de dichas piezas no
pudo haber sido compuesta antes de los Ultimos afios del siglo XVII, y mds
probablemente comienzos del XVIII, mientras que la creacién de la més tardia se
remonta a los afios veinte o treinta del mismo siglo®. Ahora bien, en aquella época
la influencia de Calderén habia dejado de dominar el teatro espafiol y, mds que la
comedia, nuevos géneros como la tragicomedia y la tragedia gozaban de los favores
del piblico de la metrépoli.

En base a las consideraciones anteriores, clasificaremos la produccioén literaria cn
quechua segin los dos criterios del género y del origen. Distinguiremos primero
tres géneros principales que son la poesia, el relato y el teatro, y luego, en cada
uno de ellos, las tradiciones de origen prehispdnico, las de origen espafiol y las
hibridas. Sobra decir que esta tiltima distincién no implica ningtn juicio de valor:
tanto en las tradiciones de origen prehispanico como en las de origen espafiol,
obras de suma calidad coexisten con otras menores y aun producciones
desprovistas de interés.

LA POESIA
(Existe una poesia quechua de origen prehispanico?

Conscientes de que la existencia de una eventual poesia quechua de origen
prehispanico no significa su coincidencia con las formas poéticas mds conocidas,
nos pusimos en busca de la definicién més general posible del género. Ante todo,
quisimos evitar de asimilar el arte poético con los rasgos caracteristicos —rima,
cémputo sildbico, ritmo—de una de sus manifestaciones, esto es la poesia europea,
lo que habria constituido un grave error metodoldgico. Finalmente optamos por
definirlo como el nivel méximo de la elaboracién estética, siendo representado el
nivel minimo por la prosa administrativa o cientifica y los eslabones intermedios
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por los distintos grados de sofisticacion de la prosa literaria. Esta definicién plantea
inmediatamente la cuestion de la existencia, entre los textos quechuas que se
conforman con ella, de los que no se inspiren en la poesia espafiola.

En la éptica que acabamos de exponer, dos series de textos nos parecen de especial
interés por las aspiraciones estéticas que visiblemente presidieron su composicién:

* los textos que el cronista indio Felipe Guaman Poma de Ayala presenta en su
obra como transcripciones de «cantos», «bailes», «danzas», etc.®

* los textos de oraciones presentes en las actas de los procesos de idolatrias
organizados hacia 1650 en Ja regién de Cajatambo, que corresponde actualmente
al sur del departamento de Ancash y norte de Lima’.

Ademds de la particular nitidez de los procedimientos estilisticos visibles en los
dos grupos de textos, la eleccion de éstos se debe a la preocupacién por evitar una
dificultad metodolégica que abordaremos mas tarde. Esta reside en la manipulacién,
por parte de ciertos autores de origen autctono, del discurso ritual prehispanico.
Dicha manipulacién no puede haber afectado los textos de Guaman Poma, por
constituir éstos un corpus de poemas profanos, ejemplo casl Unico en toda la
literatura quechua colonial; y, por una razén inversa, los textos recogidos en
Cajatambo tampoco pueden haberla sufrido, ya que son transcripciones de rezos
paganos, denunciados como tal por los jueces extirpadores de idolatrfas que
organizaron los procesos.

Del analisis formal de los textos de ambas series, se colige que todos presentan,
aunque con notables diferencias de nivel, un grado de elaboraci-in estética tal que
su pertenencia al arte poético no admite discusién. En todos también esta
elaboracion estriba fundamentalmente en el mismo procedimiento, que consiste
en una estructuracién del discurso en enunciados paralelos. Con ello, queremos
expresar que cada texto estd dividido en pares de secuencias conexas, y que las
secuencias de un mismo par poseen una estrecha semejanza de forma y de
contenido. M3s precisamente, las secuencias afines ostentan dos caracteristicas
de difusién tan amplia que las consideraremos como los rasgos distintivos de este
tipo de poesia. En primer lugar, estdn construidas segin una misma estructura
sintdctica, de modo que a cada vocablo de la una corresponde un vocablo homdlogo
en Ja otra. En segundo lugar, considerando los términos homélogos que difieren
—los hay que son idénticos—, diremos que forman un doblete. Ahora bien, ademds
de pertenecer a la misma categoria gramatical —consecuencia de la identidad de
estructura sintictica—, los elementos constitutivos de un doblete siempre presentan
cierta afinidad a nivel semadntico. A menudo son sinénimos o parasinénimos; si no
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lo son, por lo menos remiten a un campo semdntico comun, como consta en el
ejemplo citado a continuacién:

Chay asig nawi[y Jkita yuyarispa Al pensar en tus ojos risuefios, me quedo
utinipuni, atonito,

Chay pukllag nawi[yJkita yuyarispa Al pensar en tus ojos juguetones, caigo
unquyman chayani. enfermo.

Extraido de un poema (harawi) transcrito por Guaman Poma que citaremos in
extenso mas abajo, este distico posee dos dobletes cuyos constituyentes estan
formados a partir de las raices verbales asi- (reir) y puklla- (jugar) para el primero,
uti- (quedarse aténito) y unquyman chaya- (caer enfermo) para el segundo. En
ambos casos, los componentes del doblete no son sindnimos, sino que pertenecen
al mismo campo semantico, el de la alegria en un caso, el del malestar en el otro.
Teniendo en cuenta esta peculiaridad, que nos parece el rasgo més relevante del
arte poético que se expresa en el distico, usaremos ¢l vocablo de doblete semantico
para designar dos términos homélogos, si son distintos, y el de paralelismo
semantico para el procedimiento estilistico que acabamos de describir.

I.a estructuracién del discurso en enunciados paralelos, ademds de situar dicho
discurso a una distancia maxima de la expresion esponténea, y por ende verificar la
definicién del lenguaje poético, remite también a éste por el efecto de repeticién
que le es consubstancial. A este respecto es elocuente la etimologia latina del
t€rmino «verso» —versus: «vuelta»— y mds adn su oposicién con el modo de
expresién llamado prorsa —voz de la cual se deriva «prosa»—, 0 sea una palabra
que siempre avanza y nunca vuelve. En definitiva, legitimamente podemos imputar
al paralelismo semdntico una funcién equivalente a nivel del sentido a la que
cumple la rima de la poesfa occidental a nivel fénico.

También contribuye a producir un efecto poético la ambigiiedad propia del
paralelismo semdntico. Al echar mano de dobletes seménticos para construir las
secuencias paralelas que componen su obra, el poeta nos proporciona
sucesivamente dos términos para designar una realidad que a menudo es tnica, lo
que introduce un elemento de duda y perturba la precisién seméntica del enunciado.
Desmoronado el valor literal, denotativo, de la palabra, queda en pie otro sentido,
figurado o connotativo, que hace posible una lectura mds espontdnea, m4s intuitiva.
De esta posibilidad de comprensién en simpatia nace la emocidn poética.
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Extraido del mismo harawi de Guaman Poma, el distico que citamos a continuacién
ilustra el poder evocador del paralelismo semadntico:

Aquyrakichu, Quya, rakiriwanchik, La desventura, Reina, nos separa,
Tiyuyrakichu, Nusta, rakiriwanchik. Elinfortunio, Princesa, nos separa.

;Quién es la mujer a la que se dirige el desdichado héroe de este harawi? ;Sera
Quya (Reina)? ;o tal vez Nusta (Princesa)? Siendo las dos sucesivamente, no
puede ser ninguna de ellas en concreto. Una vez eliminadas las referencias a
mujeres precisas, queda la imagen borrosa de una mujer amada, o mejor dicho la
imagen de la femineidad.

Dada su fuerza poética intrinseca, no es de extrafiar que el paralelismo semantico
haya sido escogido como procedimiento de base del arte poético en las culturas
mds diversas. A titulo de ejemplo, y sin ninguna pretensién de exhaustividad,
citaremos la poesia tradicional rusa ~de particular trascendencia es la cancién
épica llamada bylina—, la fino-ucriana —la gran epopeya popular titulada Kalevala,
obra maestra de la literatura finesa, estd compuesta exclusivamente en pares de
enunciados paralelos—, la turca, la mongélica, la hebraica y la china. El continente
americano no constituye una excepcién, ya que, aparte del caso quechua, los
mayas siguen usando el paralelismo semantico como fundamento de su poesia
tradicional.

A este nivel de la discusién, ya estamos en posesién de varios argumentos que
abogan todos por la tesis del origen autéctono de los textos quechuas compuestos
segun las pautas del paralelismo seradntico: primero, si bien culturas muy diversas
han basado su poesia tradicional en dicho procedimiento, éste, al parecer, es ajeno
a la poesia de la Europa occidental, la cual recurre esencialmente a la rima y al
cémputo sildbico; segundo, una diferencia radical separa los dos tipos de
elaboracién poética, relaciondndose el uno con el sentido y el otro con el sonido;
y tercero, parece haber una incompatibilidad entre las dos artes poéticas, ya que
no observamos la menor incursién de los mentados rasgos europeos en los dos
grupos de poemas quechuas que hemos seleccionado a fin de evidenciar las
huellas de una poesia prehispanica.

Ante tales argumentos ;estariamos ya en condiciones de proclamar la pertenencia
de los poemas transcritos por Guaman Poma de Ayala y de los rezos que figuran en
los procesos de idolatrias de Cajatambo a una tradicién poética de origen
prehispanico? En realidad no lo podemos todavia por no haber descartado
totalmente la eventualidad de un origen hispano. En efecto, el primer postulado
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del parrafo anterior tiene que ser matizado, pues si nos atenemos a cierta poesia
popular espafiola, forzoso nos es admitir que el arte poético de la Peninsula no
desconocia del todo la estructuracién en enunciados paralelos. Entre muchos
ejemplos posibles, escogeremos la cancién popular transcrita a continuacién que,
en la comedia El caballero de Olmedo, de Lope de Vega, cumple la funcién de
aviso premonitorio dirigido al infeliz héroe de la obra:

«Sombras le avisaron
que no saliese,

y le aconsejaron

que no se fuese

el caballero,

la gala de Medina,

la flor de Olmedo»?

Constatamos que e¢n cuanto a su composicidn, ninguna diferencia de fondo separa
este breve canto de los poemas quechuas de Guaman Poma o de los rezos de
Cajatambo: misma estructuracién cn pares de enunciados paralelos, misma
presencia de dobletes cuyos constituyentes presentan una afinidad a nivel del
sentido (avisar / aconsejar; salir / ir; gala / flor; Medina / Olmedo). ;Significa esto
que e] paralelismo seméntico quechua no seria sino la transposicién de una tradicién
literaria de origen espafiol? Tras un andlisis minucioso, tenemos la conviccién de
que esta hipétesis no refleja la realidad. Cuatro series de consideraciones nos
llevan a afirmar la pertenencia de los textos quechuas marcados por el paralelismo
semdntico a una tradicién prehispénica:

-En primer lugar. los poemas estructurados en pares de enunciados paralelos
constituyen un sector relativamente marginal de la poesia espafiola, que nunca
logré emanciparse de sus raices populares para constituir un género literario
reconocido como tal. A este respecto, la presencia de la cancién popular citada
mds arriba en El caballero de Olmedo, obra literaria en el pleno sentido de la
palabra. no es sino una excepcién. Es més, la ausencia de huellas de este tipo de
poesfa en la literatura hispanoamericana nos hace sospechar que su difusién no
ultrapasara los Iimites de la Peninsula.

* En segundo lugar, no encontramos rastros de paralelismo semantico —a no ser en
forma marginal—en los textos quechuas mas visiblemente influidos por la literatura
espafiola. Cuando los autores de tales textos quisieron darles una forma poética
—particularmente aclarador es el caso de las comedias y autos sacramentales, que
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abordaremos mds abajo—, recurrieron sistematicamente a la rima o asonancia y al
cémputo sildbico.

* En tercer lugar, el paralelismo seméntico se adecuia perfectamente a las
caracteristicas de la lengua quechua, lo que no se verifica con la rima fénica, si
consideramos que uno de los rasgos mds notables de dicha lengua es larigidez del
orden de los componentes de la palabra. Esta empieza sistematicamente con un
lexema o morfema léxico seguido por una serie de morfemas gramaticales cuyo
rango estd determinado por su naturaleza. Dada la imposibilidad de alterar esta
construccion, la inica manera de hacer rimar fonéticamente dos palabras quechuas
consiste en darles por morfema final la misma particula gramatical, lo que produce
inevitablemente una impresién de monotonia y por consiguiente contrarresta el
efecto de sorpresa indispensable al nacimiento de la emocidn poética. Al revés,
hemos comprobado hace poco que la estructuracién del discurso en enunciados
paralelos es propicia al surgimiento de semejante emocion.

* En cuarto lugar, el paralelismo semdntico resulta en perfecta adecuacién, no sélo
con la lengua, sino también con el pensamiento quechua. A este respecto, seria
erréneo pensar que dicho procedimiento sirve fines exclusivamente estéticos.
Muy a menudo contribuye también a la expresién de las ideas y, en esta perspectiva,
radica frecuentemente en una concepcién dual del mundo. Al presentarnos un
universo ordenado por los conceptos complementarios y alternados de yin y
yang, el ejemplo chino es probablemente el mas significativo'®. Del mismo modo, el
dualismo propio de la visién andina del mundo —fijémonos en las categorias
opuestas hanan («alto») y hurin («bajo») que hasta hoy rigen la organizacién de
muchas comunidades indigenas— supone una estructura discursiva también
dualista, como es la que estriba en enunciados paralelos.

De estas reflexiones inferimos la existencia de una poesia quechua de origen
prehispdnico, a la que atribuiremos por marca distintiva el uso del paralelismo
semdntico. No obstante, éste no es sino una caracteristica genérica, fundamental
pero insuficiente para definir un arte poético que se revelarefinado y complejo. En
los pérrafos que siguen, trataremos de proyectar la luz sobre algunas de las
miiltiples facetas de esta clase de poesia.

Primero, consta que el paralelismo semdntico no se reduce a su expresién mas
corriente, esto es la estructuracién del discurso en pares de secuencias. Si las
construcciones mayoritarias son, y con mucho, de tipo binario, a su lado existen
también ejemplos de construcciones ternarias. Uno de ellos, que figura en un
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harawi de Guaman Poma de Ayala reproducido in extenso mas abajo, estd transcrito
a continuacién;

Mana wagqaykunki, No caes en lagrimas,
Sikllallay kaspa, Tu, mi bella,
Quyallay kaspa, Td, mi Reina,
Nustallay kaspa. T4, mi Princesa.

En este cuarteto, llama la atencién la disimetria presentada por los términos Siklla.
Quya y Nusta, componentes del «triplete semantico» que engendra el efecto de
paralelismo. Los dos Gltimos de estos términos, Quya («reina») y Nusta («princesa»),
pertenecen a la misma clase semaéntica; pero el primero, Siklla, es ajeno a esta
clase, puesto que de sus dos acepciones (en sentido propio: una flor de color azul;
metaféricamente: la mujer hermosa) no hay ninguna que coincida con un titulo de
nobleza femenino. Esta falta de simetria no es una excepcién: sistematicamente,
los tripletes semdnticos ostentan un desequilibrio entre un par unido por una
fuerte afinidad semdntica y un tercer constituyente cuya vinculacién con los dos
primeros es mucho mds floja. De ahi la posibilidad de interpretar los tripletes como
el resultado de la adicién de un elemento nuevo a un antiguo doblete. En definitiva,
no s6lo las construcciones ternarias son minoritarias frente a las binarias,
sino gue las primeras nacieron probablemente de una infraccién a laregla del
dualismo.

Aparte del paralelismo semdntico mencionaremos como rasgo distintivo de la
poesia quechua de origen prehispanico la presencia frecuente de una introduccién
ritual cuya funcién es definir Ja composicién como poética y al mismo tiempo
situarla dentro de un género determinado. Cabe notar que esta caracteristica no se
observa tinicamente en los géneros sagrados. Si bien el canto llamado waqaylli,
que es de indole sagrada, empieza sistemdticamente con las palabras aya uya
wagaylli, encontramos secuencias rituales de naturaleza idéntica al inicio de varios
tipos de poemas profanos, como por ejemplo el harawi y el haylli, los cuales se
abren con las palabras haray harawi, para el primero, avaw havlli, yaw haylli,
para el segundo.

Finalmente, quisiéramos hacer hincapié en que la poesia de origen prehispanico
no es sino el componente textual de un conjunto constituido por la fusién de artes
de distintas indoles. Los vocablos de «cantos », «danzas», «bailes», etc., empleados
por Guaman Poma de Ayala para designarla, y mas aun su vinculacién con la
cancién tradiciopal contempordnea, subrayan la importancia de los elementos
musicales y coreograficos que se combinan con los elementos propiamente
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literarios. Sentado esto, no consideraremos estos aspectos musicales y
coreogrificos en el presente estudio. En efecto, aparte de que las informaciones
disponibles al resperto son fragmentarias, lo que fundamentalmente nos interesa
aquf es el valor literario de los textos que presentamos.

La poesia profana

En la presente seccién y las cinco siguientes aplicaremos las conclusiones que
acabamos de formular para la poesia profana. Presentaremos en una seccién ulterior
la poesia sagrada, por plantear €sta un problema metodolégico que requiere un
estudio aparte. Consideraremos pues la estructuracién del discurso en secuencias
paralelas como la condicién de la pertenencia a una tradicién poética de origen
préhispénico.

Hasta comienzos del siglo veinte. Ja Gnica coleccidn de poemas profanos de alguna
importancia que satisfaga esta condicién es la que forman las piezas recogidas por
Guaman Poma de Ayala. En ausencia de huellas del paralelismo semantico no
podemos tener ninguna certidumbre acerca del origen autéctono de los dos poemas
que figuran en los Comentarios reales de los Incas del Inca Garcilaso de la Vega'’.
Uno de estos poemas se reduce a un cuarteto. En cuanto al otro, titulado Sumag
Nust’a y de dimension m4s significativa, el autor mestizo nos refiere que lo copié
de la crénica perdida del jesuita Blas Valera, afiadiendo que éste lo habria leido en
los nudos de un khipu, afirmacién ésta que ciertamente no contribuye a despejar
las dudas sobre su autenticidad. En cambio, una de las composiciones incluidas
enJa obra de Juan de Santa Cruz Pachacuti Yamqui Salcamaygua parece responder
anuestras expectativas. Dos diferencias la separan de los demds textos en quechua
que figuran en dicha obra: primero su tema, que no es sagrado, ya que en ella se
evocan los méritos respectivos del Inca y del sefior de los Collas; segundo su
composicién en enunciados paralelos que cumple la funcidn de hacer resaltar el
contraste entre los dos préceres'?.

Ya que estdbamos en busca de una poesia profana cuya construccién en pares de
secuencias paralelas atestiguara la pertenencia a una tradicién de origen
prehispénico, se nos ocurridé que convenia indagar en las colecciones de dos
aficionados bolivianos, llamados Ismael Vdsquez y José Armando Méndez,
recogidas por Jesus Lara en su incansable labor de descubridor de muestras de la
literatura quechua. Lamentablemente, en sus dos libros titulados respectivamente
La poesia quechua'’y La literatura de los quechuas™, el ilustre escritor boliviano
no nos brinda sino muy escasos datos sobre la época y las circunstancias en las
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que fueron constituidas dichas colecciones. De varios indicios creemos poder
inferir que la primera de ellas data de finales del siglo XVIII 'y que la segunda es
posterior de un siglo. En cuanto a su contenido, sélc disponemos de los poemas
reproducidos en los dos referidos libros de Jesis Lara, en una versién ademds
distinta del original ya que este autor solia transcribir uniformemente los textos en
quechua que citaba en una grafia correspondiente a la variedad boliviana
contempordnea. Esta opcidén, pese a las buenas intenciones que la motivaron
—conseguir una presentacién mds asequible al lector—, nos priva sin duda de una
fuente de valiosos indicios dialectolégicos y cronolégicos.

La lectura de los poemas de las colecciones de Vasquez y Méndez desemboca en
la constatacién de que en su inmensa mayoria carecen de la estructuracién en
enunciados paralelos, caracteristica de ]a poesia de origen prehispanicos, danzas,
bailes, etc., no podemos pronunciarnos sin previo estudio sobre su cardcter
literario.Toda la problemadtica de la onquista hasta nuestros dfas. Y por fin, este
mismo término implica que el resto de la literatura quechua sea «hispanica», lo
ancién popular quechua publicadas a lo largo del siglo veinte para encontrar
huellas de una poesia profana marcada por el paralelismo semantico. Entre dichas
antologfas, destacaremos tres que nos parecen de especial interés por la cantidad
y la variedad de las piezas recogidas: la de Raoul y Marguerite d’Harcourt, publicada
en 1925%, la de José Maria Benigno Ayerbe, por apodo Farfdn. de mediados del
siglo'®. y la de los hermanos Montoya, que salié a luz en los ochentas'.

Este breve registro de las obras que contienen muestras de la poesia profana de
origen prehispanico pone de manifiesto el valor de la crénica de Guaman Poma en
su calidaa de testimonio precoz sobre dicha clase de poesia: por scr anteriores en
tres siglos a cualquier otra manifestacién escrita de la misma tradicién —excepcién
hecha de la pieza citada por Pachacuti Yamqui y del haylli de la coleccion Méndez—,
los poemas recopilados por el cronista indio constituyen el reflejo més fiel del arte
poético prehispanico. Por ello, merecen un estudio pormenorizado que no podemos
hacer figurar en el presente trabajo pero cuyos resultados no parecen dignos de
ser mencionados. Los mds relevantes consisten en la existencia de un contraste
entre el lenguaje poético y el lenguaje cotidiano que se manifiesta en primer lugar,
claro, a nivel sintdctico, con la estructuracién en secuencias paralelas, pero también
a nivel morfolégico y 1éxico, contribuyendo a dar a la poesia profana de origen
prehispdnico una fisonomia profundamente original.

En el ambito morfoldgico, advertimos que a veces ciertos morfemas gramaticales

aparecen provistos de un contenido semdntico distinto del que revisten en el
lenguaje comun. Asi, puede acaecer que encontremos una particula -chu en
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contextos tales que no podemos atribuirle su sentido normal de interrogativo-
negativo. Asimismo, ciertas ocurrencias del morfema -y nos obligan a descartar
tanto el valor de primera persona posesora como el de vocativo que tradicionalmente
le corresponden. En ambos casos, consta que las referidas particulas cumplen, en
el contexto especifico del discurso poético, una funcién de énfasis.

La distincién entre la poesfa y el lenguaje cotidiano se traduce en el &mbito léxico
por la existencia de un registro propiamente poético. Integran este registro vocablos
que concurren a la expresién de los sentimientos, como sunqu ruru («los
pensamientos mas intimos»), y otros que proceden de la identificacién metaférica
de la persona amada con seres del reino animal o vegetal. A titulo de ejemplos de
esta dltima clase, podriamos citar los términos siklla y chinchirkuma, que ambos
designan flores. La voz aguyraki, evocadora de la desdicha que afecta al individuo
—por oposicién al pachakuti, que afecta a la comunidad entera—, también aparece
en varios poemas, donde suele referirse a la separacion (raiz raki-: «separar») de
los amantes. Igualmente pertenecen al fondo 1éxico propio de la poesia quechua
una serie de vocablos compuestos —ademads de sunqu ruru, ya mencionado,
podriamos citar unuy rirpu o unuy wigi, entre otros— cuya definicién en varias
obras filol6gicas —por ejemplo la de sungu ruru en el diccionario de Jorge Lira's—
atestigua un sentido metaférico distinto del sentido literal. Por fin, la lectura de las
secuencias en quechua que los autores de las mismas obras filoldgicas citan para
ilustrar sus definiciones nos da la conviccién de que algunas de ellas fueron
extraidas de una obra poética. Asi, por ejemplo, la presencia de una corta secuencia
provista de un doblete semdntico en la entrada del diccionario de Diego Gonzalez
Holguin relativa al verbo apaykacha-"*, sitia dicho verbo, que encontraremos de
nuevo en un harawi de Guaman Poma citado m4s adelante, en el registro poético.

Una vez identificadas las caracteristicas de la poesia profana de origen prehispanico,
surge el problema de su evolucién a lo largo de los siglos. Este problema no se
plantea de manera idéntica segtin se considera globalmente o al contrario se enfoca
género por género. En el primer caso, la presencia del paralelismo semdantico —y en
menor grado de los procedimientos gramaticales y léxicos que acabamos de
describir—en una fraccién notable de la cancidn tradicional quechua actual confiere
aéstalacalidad de heredera de la poesia prehispanica. Esta innegable continuidad,
claro, se combina con no menos evidentes diferencias, reflejos de transformaciones
profundas que intentaremos poner de relieve.

El problema se vuelve mucho més delicado a nivel, no ya global, sino de cada uno

de los géneros constitutivos de la poesia profana. Asombra la profusién de las
designaciones que tanto en la edad colonial como en la época actual se refieren a
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géneros liricos. En lo que al Pert colonial respecta, esta diversidad se transparenta
por ejemplo en la siguiente lista, extraida de la obra de Guaman Poma: «q[ue] los
dlic]hos caciques prircipales y sus yn[diJos o las yn[di]as sus propios hijns
lexitimos que dansen y hagan taquies y haylli - uacd - uauco - saynata - llamallama
- hayachuco - chimo capac - ayanya - guarmi auca - antisuyo - chipchillanto -
uaruro - hahiua - apac - llamaya - harauayo - uaricza - tumipampa - haraui - pingollo
- quena quena - catauari»?. Las denominaciones encontradas en la antologia de
los hermanos Montoya, relativas al Perii contemporaneo, no son menos profusas:
wayno, pukllay, carnaval, wifala, wayllacha, pumpin, araskaska, pasacalle, toril,
herranza, toro velay, wanka, harawi, waylarsh, yupay, yarqa aspiy, ayataki,
wawapampay, uh wayli, waylia, kaswa/ qachwa, pirwa?'. El dnico término que sea
comun a las dos listas es harawi. Aun afiadiéndole gachwa, que Guaman Poma
menciona en otras partes de su obra, resulta imposible por lo general evidenciar
una continuidad entre las categorias representativas del arte lirico colonial y las de
la cancién actual.

En realidad, no creemos que esta aparente falta de correspondencia a nivel
terminoldgico sea significativa de una ruptura entre los géneros existentes hace
cuatro siglos y los del Perd contemporaneo, al menos desde el punto de vista
literario. Primero es visible que varias de las designaciones mencionadas mds
arriba tienen un carécter regional o local, como por ejemplo «tumipampa», nombre
de una metrdépoli regional incaica situada en el territorio actual de Ecuador, «chimo
capac» —reminiscencia, segin podemos imaginar, de la tradicién chimi-~ o
«antisuyo». Pero sobre todo, consta que tales designaciones no son
representativas de categorias literarias: en su gran mayoria remiten esencialmente
al componente musical —y a veces >oreogréfico— del arte lirico. Esta cualidad
resulta evidente a la lectura de las definiciones que José Dionisio Anchorena dio
en su Gramdtica quechua (1874) de los géneros andinos mds conocidos.
Independientemente de la falta total de pertinencia de los criterios escogidos por
el referido autor —en particular la rima y el cémputo sildbico, o sea los que
caracterizan la poesia europea —, la extremada imprecisién de sus definiciones
indica que el elemento decisivo es de cardcter extraliterario. Una definicién
particularmente reveladora es la del harawi: «El harahui o yarahui se compone
generalmente de cuartetas o quintillas de versos sueltos o asonantes de cinco a
ocho silabas»?. En otros términos, no hay ningiin rasgo estable, ni el ndmero de
los versos, ni el de las silabas en cada verso, ni la consonancia. La definicién del
wayny resulta todavia mds vaga: «El huaynu o huayfiu es una poesia ligera
constante de dos a ocho versos sueltos o asonantes de cualquier metro»®. Si nos
atuviéramos a ella, tendriamos derecho a preguntarnos si existe un género poético
que no sea un waynu...
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Al final de cuentas, nos encontramos frente a una contradiccién: por un lado, no
podemos recurrir a la terminologia existente en materia de género; y por el otro,
tampoco es posible negar toda pertinencia a la nocién misma de género. Para
superar esta contradiccién, no vemos otra solucién que la que consiste en comparar
los textos de diversas épocas para identificar semejanzas teméticas y formales,
caracteristicas de una continuidad temporal. En ausencia de designaciones
indiscutibles desde el punto de vista literario, consideraremos tal continuidad
como la prueba de la permanencia de un género a lo largo del tiempo.

La poesia de creacion o harawi

Al proceder de la manera que acabamos de indicar, se nos ocurre que la poesia
quechua estd constituida por dos clases muy distintas de obras, segun tiene la
preeminencia la libertad creadora del poeta o el respeto de las reglas formales. La
existencia de la primera clase estd evidenciada por el Inca Garcilaso de la Vega en
una corta secuencia cuyo alcance nos parece digno de ser subrayado: «Otras
muchas maneras de versos alcanzaron los Incas poetas, a los cuales llamaban
harduec, que en su propia significacion quiere decir «inventador»»?. De esta
definicién del agentivo harawi-g inferimos que en el Perd prehispanico la raiz
verbal harawi- se referfa sin mds detalles al acto de creacién poética y, luego, el
substantivo homémorfo al resultado de dicho acto. Por consiguiente, el término
harawi, en su sentido prehispdnico, no era la designacién de una categoria lirica
particular, como la es actualmente, sino un nombre genérico evocador de una
poesia cuyas reglas se limitaban al uso del paralelismo semdntico, y en la que se
expresaba ante todo la sensibililad del poeta.

Creemos que la mayor parte de Ja cancién andina actual es la heredera de esta
poesia «de creacién», para la cual proponemos la designacion general de harawi.
A esta categorfa pertenece, claro, el género que hoy se conoce con los nombres de
«harahui» o «yarahui», pero también otros que, o bien se distinguen del
primero por sus caracteristicas musicales —asfi el «huayno»—, o bien tienen
denominaciones equivalentes en otras hablas. como «huanca», de origen
claramente aimara.

Después de haber recalcado el papel creador del poeta en el harawi, quisiéramos
ilustrar este rasgo presentando algunas muestras que nos parecen significativas
en especial del alto grado de elaboracion poética alcanzado por esta clase de
poesia. Con este fin hemos escogido dos poemas citados por Guaman Poma de
Ayala, que son a la vez, entre Jos que recogié el cronista indio, los mds Jogrados
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estéticamente y los mds caracteristicos del género.

El amor imposible es el tema del elegante harav'i transcrito a continuacion, al que
Jesus Lara atribuyd el titulo de «Cancién de ausencia»®:

Haray harawi.

Aquyrakichu, Quya. rakiriwanchik.
Tiyuyrakichu, Nusta, rakiriwanchik.
Sikllallay, chinchirkuma kapti[yJkichu,
Umallaypi, sunqu rurullaypi apaykachaykiman.

Unuy rivpu lullam kanki.

Yakuy rirpu pallqum kanki.

(Mavtag sallaywan gexnaykunichu?
Chay pallgu mamaykim wanuypaq
rakigninchikga.

Chay wwgu yayavkim wakchagninchikga.

Ichapas. Quya, qapaq apu Dios nipringa.

Wakitaq tinkusun. Diostag tinkivasun.

Chay asiqg navwifyJkiza yuyarispa utinipuni.
Chay pukllay nawi[y]lite yuyarispa unquyman
chayani.

Chikalla. Inka; chikalla. Senor,

“Wagay™ niglla. waytaq.

;Sunguvugehu tivanki?
Yakuvtam yakia waqaspa.
Qantur Parapi. Sapi Waxyqupi.
Suyavki. sikllallay.

[obertura caracteristica del género]

La desventura, Reina, nos separa.

El infortunio, Princesa, nos separa.

Si fueras, hermosa mia, flor-chinchirkuma,
Te llevaria como prenda en mi cabeza, te
guardaria en lo mds hondo de mis pensamientos.
{Cual] reflejo de las aguas, cres ilusidn.
{Cual] reflejo de las linfas. eres apariencia.
(Ddnde he gozado de! descanso con mi amada?
Es tu pérfida madre la que nos separa para
hacernos morir.

Es tu desleal padre ¢l que nos sume en la soledad.
Tal vez, Reina. si lo ordena el Seitor Dios
todopoderoso,

Nos juntaremos. Dios nos reunird.

Al pensar en rus ojos risuefios, me quedo atonito.

Al pensar en tu 0jos juguetones, caige cntenno.
P J0S Jug 8

Basta va. Irca: basta va, Sefor.

Que ella no haga sino nadar y ordenarme que
llore=".

(No te abandoné el recuerdo?

Derramando en vano torrentes de ldgrimas.
En Qantut Para y en el valle del rio Sapi.
Te espero. hermosa mia.

Alnivel formal, llaman la atencién una gracia, una armonia dignas de una obra de
arte. Particularmente significativo de esta calidad estética es el distico siguiente.

joyapoética de inestimable pureza:

Sikllallay. chinchirkuma kaprify [kichu,
Umallaypi. sungu rurullavpr apaykachavkiman.

Si fueras. hermosa mia. flor-chinchirkwmna.
Te Ilevaria como prenda en mi cabeza, te
cuardaria en lo mds hondo de mis pensa-

mientos.
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Caracteristico del fondo léxico propio del discurso poético, el término siklla designa
ala vez una flor de color azul y, metaféricamente, la mujer hermosa. El primero de
estos sentidos connota con la palabra chinchirkuma, que Diego Gonzalez Holguin
define asi: «Chinchircuma. Una flor amarilla que es plumaje»?. Aqui, «plumaje»
debe ser entendido como un adorno que los indigenas llevaban en el pelo, a
manera de prenda. Esta interpretacién hace posible una nueva vinculacién
semdntica, esta vez con uma, que significa «cabeza». Por su parte, este dltimo
vocablo evoca sunqu, que suele traducirse por «corazén», pero que tiene una
acepcién mucho mas amplia, hasta el extremo que, como lo veremos, Jorge Lira
construyé un poema entero jugando con sus numerosos significados. De la vasta
polisemia atestiguada por la definicién siguiente de Gonzélez Holguin, «El coragon
y entrafas, y el estomago y la consciencia, y el juyzio o larazon, y la memoria, y el
coragon de la madera y la voluntad y entendimiento»?, extraeremos el sentido de
memoria, coherente con la definicidn, citada mas arriba, de la expresion sunqu ruru
en el diccionario de Jorge Lira. En definitiva, vemos aparecer una serie de «puentes
semanticos» que unen sucesivamente uno con otro los cuatro substantivos del
distico. De estos multiples vinculos resulta una posibilidad de doble lectura, a
nivel concreto y metaf6rico, que confiere al poema profundidad y belleza.

La significacién del harawi se aclara en cuanto advertimos una serie de indicios
que tienen cn comun una estrecha relacién con la capital de los Incas: las palabras
Inka, Quya 'y Nusta que remiten a la nobleza incaica, y los topénimos Qantut Pata
y Saphi que se refieren a la ciudad imperial o sus inmediaciones. Este innegable
origen cuzquefio sugiere que la desdicha del protagonista se haya originado en la
rigidez del sistema de uniones matrimoniales vigente entre los clanes incaicos: ala
var que canta el amor imposible, el poeta evoca el rigor ini'exible de la prohibicién.

Esta prohibicién, el infortunado héroe sufre por ella pero al parecer no la transgride.
En eso la «Cancidn de ausencia» difiere de otro hermoso harawi transcrito por
Guaman Poma, que citamos a continuacion:

Murqutullay, murquiu.
Liulluchallay, lNullucha.
Mana sunquyki giwigchu,
Mana wagaykunki,
Sikllallay kaspa,
Quyallay kuspa,
Nustallay kaspa.

Unuy wigillam apariwan,

Yakuy parallam®® pusarivan,

Chay llikllaykita rikuykuspa,

Chay agsuykita qawaykuspa.

Alga, mi tierna alga

Ova, mi tierna ova.

Tu corazén no se conmueve,
No caes en ldgrimas.

Td, mi bella,

Tu, mi Reina,

Td. mi Princesa.

Oleadas de ldgrimas me llevan,
Torrentes de lluvia me arrastran,
Al acordarme de tu manta,

Al recordar tu saya.
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Mananam pachapas chisiyanchu, Ya no viene el atardecer,

Tuta rikcharipti{y]pas, Y cuando me despierto de noche,

Mananatagmi pacha paqarinchu. Ya no se levanta el dia.

Qamgqa Quya, T, eres Reina,

Qamga Sefiora. T, eres Seiora.

Mananachi yuyariwankichu, Habrés dejado de pensar en mi,

Kay sankaypi puma atug mikuwaptin, Mientras en esta carcel me estdn devoran
do pumas y zorros,

Kay pinaspi wich(i)qasqa kikasga tiyapri[y], Mientras en este calabozo permanezco

Palla*. encerrado, atado, mi Dama.

Sin dejar de ser sentimental, como en el poema precedente, el dolor que se expresa
en este segundo harawi es al mismo tiempo fisico, ya que el héroe se queja
también de Jas agresiones de varios animales salvajes que comparten su carcel.
Esta situacidn insdlita resulta menos sorprendente si la relacionamos con las
précticas judiciales de los Incas, tales como Guaman Poma las evoca en el capitulo
relativo a la justicia en el imperio incaico. El cronista indio nos refiere que a ciertos
criminales se castigaba encerrdndolos en un calabozo lleno de fieras®. Segin
podemos pensar, el protagonista del poema pagé de este modo una pasién por
una mujer cuyo rango excedia el suyo.

El harawi empieza como un poema de amor. Sélo al final se revela la condicién de
cautivo del héroe y los tormentos fisicos que estd sufriendo. No obstante, entre
las dos partes existe una transicién. Esta funcién incumbe al tercelo siguiente:

Mananam pachapas chisiyanchu, Ya no viene el atardecer,
Tuta rikchariptify]pas, Y cuando me despierto de noche,
Mananatagmi pacha pagarinchu. Ya no se levanta el dfa.

La significacién del terceto se deduce de los versos que lo preceden: consumido
de dolor, el héroe no halla alivio en el suefio; horas interminables pasan antes de
que logre dormirse; poco después se despierta y le parece que el dia nunca vendra.
Pero los versos que lo siguen le dan otro sentido: en la oscuridad de su celda, el
penado pierde toda nocién de dia y noche. Aqui también, por consiguiente, se nos
ofrece una posibilidad de doble lectura —los tormentos del amor imposible y los del
cautiverio—, de la que emana un singular poder sugestivo.

Ya que un nimero ulterior del Boletin incluird una contribucién especificamente
dedicada a la literatura quechua oral, no insistiremos en la cancién contemporénea,
limitdndonos a subrayar en qué prolonga la tradicién representada por los harawi
de Guaman Poma y en qué se aparta de ella.
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El hecho de que la mayoria de los harawi presentes en la obra de Guaman Poma
giran alrededor de las prohibiciones sexuales vigentes en la sociedad incaica y los
castigos consecutivos a eventuales infracciones demuestra la trascendencia de
este tema en la poesia prehispdnica. En ello reside la mayor diferencia con la
cancién quechua contemporanea, que evidentemente manifiesta preocupaciones
muy distintas. Sin embargo, no sélo la costumbre de cantar el dolor del cautiverio
no desaparecié por completo, sino que las quejas de los presos o sus deudos a
veces se asemejan asombrosamente a cuatro siglos de distancia. En un harawi
transrito por Guaman Poma, una joven castigada por haberse entregado a una
pasién ilicita suplica a las aves volando encima del lugar del suplicio que le presten
ayuda:

Yaya kuntr apaway, Padre céndor llévame,
Tura waman pusawday, Hermano halcén condiceme,
Mamallayman willapuway*. Avisa a mi madre.

Percibimos el lejano eco de estas palabras en el huayno titulado Cdrcel de Cangallo
que recogieron los hermanos Montoya. Enterada de la encarcelacién de su amado,
la moderna heroina de esta cancién anhela una milagrosa metamorfosis en ave de
rapifia que le permitirfa liberarlo:

Killinchu kayman nispay nini «Si fuera un cernicalo», pienso,
Wamanc[h]a kayman nispay nini «Si fuera un halcén», pienso,
Rapyastinchu apaykamuyman®. Me lo traerfa aleteando.

Si el tema de la transgresion y del castigo sélo aparece excepcionalmente en la
cancién actual, en cambio ¢l del amor es omnipresente. Como en los harawi de
Guaman Poma abundan las metéforas fundadas en la identificacién del objeto del
amor con los mds diversos seres de la naturaleza, especialmente péjaros y flores.
pero también otras clases de animales, o arboles, o incluso nubes. En [a siguiente
estrofa, el poeta escogié la flor de amapola para expresar sus sentimientos:

Amapola wayta, Flor de Amapola
Verde rapischayug De hojitas verdes
Rapichaykirayku Estoy aqui llorando
Kaypi wagachkani Por tus hojitas
Rapichaykirayku Estoy aqui sufriendo
Kavpi llakichkani*. Por tus hojitas.

Desde el punto de vista de la forma, si el uso del paralelismo semantico es el nexo
unificador de la tradicién desde el primer siglo del perfodo colonial €poca a la cual
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se remontan sus manifestaciones escritas mas precoces— hasta nuestros dias, no
dejade observarse un cambio en el manejo de este procedimiento. Consiste en que
el recurso del [éxico castellano para la formasidn de dobletes semanticos se ha
generalizado en la cancién contemporanea, como consta en el siguiente ejemplo:

Nugata puni munavwaspa Si verdaderamente me quieres
Nuqaia puni waylhwwaspa; Si verdaderamente me amas;
Kunturchatarag [hja[p’ Jiramuy Captura antes un céndor
Pumachataraq lazuramuy*®. Enlaza antes un puma.

No obstante, mas que como una ruptura con relacién a la poesia anterior, este
fendmeno debe ser entendido como el resultado de una evolucién cuyas primicias
ya eran perceptibles a principios del siglo XVII, a juzgar por los dobletes Inka /
Serior y Quya/ Sefiora que figuran respectivamente en el primero y en el segundo
de los harawi de Guaman Poma citados mds arriba. Es mads, tenemos dcrecho a
considerarlo como un caso particular de un procedimiento muy general de formacién
de los dobletes, consistente en la utilizacién de términos equivalentes en cuanto a
su contenido semaéntico pero dialectalmente heterogéneos. Las oraciones
transcritas en las actas de los procesos de idolatrias de Cajatainbo oirecen
numerosisimos ejemplos de cste procedimiento. Otro ejemplo, presente eit los dos
harawi citados de Guaman Poma, es el doblete nnu / yaku cuyos componenics
designan el agua. en ¢l habla cuzquefia para el primero, en el resto del drea
quechuahablante para el segundo.

El harawi no se ha perpetuado sélo en la cancién quechua contemporanca. Al
lado de ésta, en gran parte anénima e indisociable de un aconrpafiamiento musical,
existe una poesia de autores, que no estd compuesta para ser cantada sino lefda o
declamada. Pues bien, entre sus representantes, los hay quienes demuestran un
cspecial arraigo en la tradicion y no desdefian cultivar el paralelismo semantico.

Por ser el mas conocido de estos modernos harawikug quienes siguen honrando
el legado de los poetas del Tahuantinsuyu, pero revivificindolo y transformandolo
enun instrumento capaz de expresar Ja realidad presente, César Guardia Mayorga,
por nombre de pluma Kusi Pawqgar, merece una mencién especial. Su obra principal,
el poemario Runa simi jarawi, abunda en sonoros contrapuntos fraguados mediante
el recurso del paralelismo semdntico. Los encontramos en las tres colecciones de
poemas que componen la obra, ajustandose en cada una de ellas a una particular
disposicién de dnimo. En Sonqup jaraswiinin («El cantar del corazén»), contribuyen
a traducir la desesperaciéon de un alma dominada por la pasién; en Umapa
Januaynin («El pensar de la mente»), soportan retlexiones metafisicas sobre el
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sentido de la vida y de la muerte; en Runap kutipakuynin (« La protesta de la
gente »), sirven para expresar el amor al pueblo y la indignacién frente a las
injusticias sufridas por €l. En los tres casos se desprende de ellos una fuerza
evocadora que la sujecién a las reglas poéticas europeas probablemente no hubiera
permitido conseguir:

Wugayari nawi,
Llakiyari sonqu,

Chay mana gawana gawasqaykimanta,

37

Chay mana kuyana kuyasqaykimanta®.

Llora, pues, pupila mia,

Sufre, pues, corazén,

Por haber mirado a quien no debiste mirar,
Por haber amado a quien no debiste amar.

(De doénde viene a mi mente,

Esto de no estar tranquilo con nada?
;De d6nde viene a mi corazdn,

Esto de querer encontrar flores

En un camino de espinas?

;Maymantam jamun umayman
Kay mana imawan qasilla kay?
;Maymantam jamun sonquyman
Kay kichka mampi

Wayta tarii munay?*®

Pero los que viven

Del sudor de los trabajadores,
De la fuerza de los trabajadores,
Te miran con ojos resentidos,

Te consideran con corazén hostil.

Liamkagkunap jumpinwan,
Llamkaqgkunap kallpanwan
Kausaq runakunaraq

Chegni Bawinwan qawasunki.
Auga sonquawan chegnisunki®.

La poesia de tradicion o tfaki

Los harawi transcritos por Guaman Poma, la mayor parte de la cancién quechua
actual y los poemas de César Guardia Mayorga so los tres sucesores més
conocidos del harawi prehispdnico —su heredero directo en el primer caso, sus
lejanos descendientes en los dos dltimos—, y forman con €] una tradicién poética
en la que el factor preponderante es la labor creadora del poeta. Al margen de esta
tradicién, encontramos una serie de géneros poéticos en los que la creacion esta,
no ausente, claro, pero si sometida a pautas mucho més rigidas que en el harawi.
La causa esencial de estarigidez reside en el predominio de una funcién ritual que
relega al segundo plano las consideraciones propiamente estéticas. Concretamente,
las obras que pertenencen a los géneros en cuestién suelen cantarse en
circunstancias precisas, que a menudo coinciden con las fechas de un calendario
ritual, y en todo caso se identifican con episodios claves de la vida del individuo
o de la comunidad. Dada su estrecha vinculacién con el modo de vivir de las
sociedades andinas, esta clase de poesfa fue inevitablemente afectada por las
transformaciones profundas que las mismas sufrieron desde la conquista. Ello
explica que, al revés de lo que observamos con el harawi, muy raras veces la
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tradicién haya perdurado hasta la €poca actual. En tales ocurrencias, cuyo cardcter
de excepcidn les confiere un interés especial, centraremos nuestra atencién.

Del mismo modo que, refiriéndonos a un pasaje de los Comentarios reales del
" Inca Garcilaso, adoptamos el término harawi para designar de manera general la
produccidén poética marcada por la bisqueda estilistica, a la que subordina ésta al
respeto de reglas formales creemos posible atribuir el nombre de taki. El cardcter
genérico de esta denominacién se desprende de varios testimonios de cronistas.
Escogeremos ¢l de Bernabé Cobo, que es probablemente el menos equivoco:
«Cast no tenian baile que no lo hiciesen cantando, y asi el nombre de raqui, que
quiere decir baile, lo significa todo junto, baile y cantar; y cuantas eran las diferencias
de cantares, tantas eran las de los bailes»*.

Légicamente, no podemos esperar de los distintos géneros de taki un grado de
elaboracién poética comparable con el que caracteriza los harawi citados mds
arriba. Con todo, la calidad literaria de algunos de cllos los hace dignos de atencién.
Merece por ejemplo una mencién el haylli, cantar ligero, alegre, que entonaban
para darse dnimo los hombres y las mujeres empefiados en las faenas agricolas. El
entusiasmo de los canlantes y la ironfa sutil de sus coplas resaltan en el siguiente
ejemplar, que recogié Guaman Poma:

jAyaw haylli. yaw haylli! iTriunfo, triunfo! |obertura ritual]

¢ Uchuyugchu chakrayki? (Lleva pimientos tu parcela?

Uchuy tumpalla samusag. So color de los pimientos, vendré.

¢ Tikayugchu chakrayki? (Lleva flores tu parcela?

Tikay tumpalla samusagq. So color de las flores, vendré.
jChaymi quya! iHe aquf la reina! (Ahaylli! iTriunfo!
jChaymi palla! iHe aqui la dama! jAhaylli! i Triunfo!
jPatallanpi! iEn su terraza! jAhaylli! i Triunfo!
;jChaymi nusta! jHe aquf la princesa! jAhaylli! i Triunfo!
jChavmi siklla! iHe aqui la hermosa! jAhaylli! i Triunfo!

Tal vez més que en su valor intrinseco —que ya no es desdefiable—, el interés de
este fragmento de haylli reside en la posibilidad de cotejarlo con manifestaciones
ulteriores de la misma tradicién. En esta perspectiva, entre las coplas recogidas
por Guaman Poma y las que reproducimos a continuacidn, la afinidad es manifiesta:

Qharikuna Los hombres
JAyau jailli. ayau jailli! {Ea. el triunfo! ;Ea. el triunfo!
iKayqa maki. kayqa junp’i! iHe aqui la mano y el sudor!
;Kayqga thajlla, kayqa suka! iHe aquf el arado y el surco!
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Warmikuna Las mujeres
JAjailli, ghari. ajailli! iHurra, varén, hurra!
Qharikuna Los hombres

jAyvau jailli, ayau jailli! iEa, el triunfo! ;Ea. el triunfo!

(Maypin fust’a, maypin sijlla? ;Dénde est4 la infanta, la hermosa?
;Maypin muju, maypin jailli? ;Do la semilla y el triunfo?

Estos versos estdn extraidos de un hay!li que figura en la antologia de Jesus Lara,
sin otra referencia que la mencion final «De la coleccion Méndez»*2. En otra parte
de la misma obra. el escritor boliviano nos informa que José Armando Méndez
realizé la mayor parte de su tarea de folklorista durante su juventud y que era ya un
anciano en 1922, cuando los dos hombres entraron en contacto*. Por poco precisos
que sean estos datos, nos facultan para sugerir que el segundo hav!li citado haya
sido transcrito en los dltimos decenios del siglo XIX. Dada esta fecha tardia,
admira la estrecha semejanza de estructura que lo relaciona con el de Guaman
Poma y, mds aun, la permanencia de los términos siklla y sobre todo rAust’a,
refiriéndose este dltimo a una categoria social desaparecida tres siglos y medio
antes. En otros términos, el haylli pervivié —al menos en Bolivia~ sin alteracién
notable durante toda la época colonial y un lapso adicional que no puede ser
inferior a medio siglo.

Otro caso ejemplar de supervivencia es el de la gachwa. cantar y baile en el que
toman parte hombres y mujeres, como el haylli, pero que se distingue de éste por
una jocosidad ain mayor. Transcrito por Guaman Poma, el texto que citamos a
continuacién sugiere un juego en el que los hombres, provistos de hilos de lana.
procuran enlazar a las mujeres para luego llevarse a sus presas conduciéndolas de
la faja. Pero mds que en las acciones de los varones, el elemento lddico reside en
sus palabras irénicas para con los representantes del sexo opuesto cuyas prendas
(«amantillada de costal»; «tu diadema raida»; «tu faja retaceada») y rasgos fisicos
(«culona»; «marchita»; «pantorrilluda») son objetos de mofa:

JCh’anka sawaxlla, paniv!
JChanka misaylla. paniy!
jAva misaylla. paniy!

sMavtachi kavta savwakurisag. kutama
Hikllukra?
cMaviachi kavia misakurisag, sikisapakta?

JAva misavlla, paniyv!
JCh'anka misaxlla. paniv!
i - .

iOh. mujer. enlazable con hilo de lana!
iOh. mujer. apostable con hilo de lana!
iOh, mujer, sorteable por husada de lana!

(A dénde me la llevara a ésra. amantillada
de costal como estd?

(A ddnde la podré sortear a ésta. tan culona
como estd?

;Oh. mujer. sorteable por husada de lana!
;Oh. mujer. apostable con hilo de lana!



¢ Maytachi kayta sawakurisaq, pavakamakra?

cMayrachi kayia pusakurisaq, tita ch’upakia?

;Ch’anka sawaylla sawakurimay,
sagra winchaykip misakurimay,
pi’ti chumpiykip [pusekurimay]

;Wiqayru, wigayru!
jApayru, apayru!
Suyrure pifi, sallsall;
Wayrury pini. sallsall.

Ch'iwilluyki puquptin.
Pavallapas samungam.
Ch'iwilluyki puguprin,
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(A dénde me Ila llevara a ésta. tan marchita
como estd?

;A dénde me la condujera a ésta, tan
pantorrilluda como est4?

iTe llevaré cual madeja de lana,
te apostaré por tu diadema raida,
te guiaré de tu faja retaceada’

iLa cintura, la cintura!

iLa recornpensa. la recompensa!
Collar de flecos, sallsall;

Collar de huairuro, sallsall.

Cuando madure tu chivillo,
ancianas siquiera vendrén.
Cuando sazone tu chivillo,

concebidas siquiera vendrdn.
Ay, chivillito mwio, chivillo'®

Chichullapas samungam.
JChiwillullay, ch’iwillu!

Tres siglos v medio mas tarde, no se ha desvanecido el espiritu lddico de la
gaclhwa. Lo encontrainos en la copla citada a continuacion, extraida de una gachwa
moderna de la region de Kaala (provincia de Bautista Saavedra, departamento de
La Paz, Bolivia). La evocacién de un simulacro de rapto, asi como su ejecucién por
medio de cintas (atestiguada por la voz cintdy con que termina cada verso), soi
reminiscencias evidentes del canto que recogié Guaman Poma:

Chawpituta chayamunia, cintdy
Ujpitallaiia suwakwway. cintdy
Wiitay warmivki kakunaypag, cintdy
Wiriay iust’ avki kanaypagq. cintdy*.

Ya ha llegado la media noche, cintay
Réptame de una ez, cintay

Para que de una vez sea tu esposa, cintay
Para que sea tu princesa por siempre, cintay.

Se nos podria redargiiir que la gachwa recogida por el cronista indio se
singularizaba también por las bufonadas y alusiones sexuales de sus danzantes, y
que buscarfamos en vano las huellas de este rasgo en la cancidon de Kaata.
Curiosamente, tales huellas estdn presentes en e] tipo de canto en que menos
habriamos pensado hallarlas, esto es una composicién cristiana. Contra toda
prevision, no es el fervor religioso el que emana de las coplas del Santa Velacrus
taki o cantar de Santa Veracruz, asi llamado en referencia a un santuario situado en
las inmediaciones de Cochabamba, sino el tono impertinente de la gachwa. El
hecho nos parece tanto mas digno de ser notado cuanto que, por razones evidentes,
ningun otro género fue como éste el blanco de las prohibiciones del clero colonial.
Citamos a continuacién una copla de particular interés por la presencia de un
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chiste ya encontrado en la gachwa de Guaman Poma y el recuerdo de las cintas o
fajas que se usaban en esta clase de danza:

Sania Velacrus tatala, Padre de Santa Veracruz,
sh'ikan kdray k'aspichaki, Tan enorme pernilargo,
«Manakiway» nillawanki, Me dices que algo le pida.
kunan ujllata manayki: Te pido una sola cosa:
Q’ellu cinta, puka cinta, Cinta de oro, cinta roja,
q’omer ponchoj ususinta, La hija del de poncho verde.
mana sullk’akajnintachu, No pretendo a la menor,
kiraj kaj rakhu sikinta*. Sino a la mayor, culona.

La poesia hibrida

El Santa Velacrus taki nos parece ilustrativo de un fenémeno que hasta ahora no
hemos tenido la ocasién de observar. No es posible considerar este canto como el
resultado de la evolucidn de un género de origen prehispédnico: pese a su contenido
irrisorio, queda fundamentalmente un cantar religioso, lo que nos obliga a descartar
la hipétesis de una continuidad con la gachwa. Y sin embargo no podemos negar
que ciertos rasgos caracteristicos de esta Ultima sobrcvivan en el Santa Velacrus
taki. Nos encontramos aqui frente a una ambivalencia fundamental que no
facilmente se deja aprehender. Inspirdndonos en las ciencias de la naturaleza,
proponemos el término de «liibridacién» para designarla.

Nos parece posible dar a esta nocién un alcance muy general, aplicindola a
cualquier texto que no podemos relacionar claramente con ninguno de los géneros
de origen prehispdnico, pero que tampoco carece de lazos de parentesco con
ellos. Para tal clase de texto, creemos que puede ser pertinente el concepto de
«forma literaria hibrida». Centraremos ahora nuestra atencién en los poemas que
responden a esta definicién, por figurar entre ellos obras maestras de la poesia
quechua.

Por cierto puede pretender al rango de obra maestra el poema Manchay puytu, uno
de los mds conmovedores de la literatura quechua. Este titulo designa una
composicién anénima, o mejor dicho una serie de composiciones que, aunque son
variantes de la misma obra, a veces estdn separadas por diferencias considerables.
Si nos cefiimos a las indicaciones de Jesus Lara, la version mds cercana al original
es la que poseia el aficionado Ismael Vdsquez y que el propio Lara, quien tuvo
acceso a su coleccion, publicé en 1922 en El republicano de Cochabamba*’. Poco
después, Teéfilo Vargas la publicé a su vez con la partitura correspondiente en
Aires nacionales de Bolivia®™. Segin Jesus Lara, esta versidn era de postrimerias
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del siglo XVIII**. En cuanto al original, s6lo podemos situarlo en la segunda mitad
del mismo siglo, sin més precisién.

El poema estd compuesto de seis estrofas de ocho versos construidas segtin un
patrdn idéntico, tanto en lo que se refiere a larima, que en cada octava se conforma
con el canon ABABCCDD, como al cémputo sildbico, siendo invariablemente
hexasilabos los versos del distico CC y octosilabos los versos restantes. Este tipo
de versificacion, si bien no cuadra exactamente con ninguna forma métrica espaiiola
conocida — por ejemplo las estrofas no son octavas reales, ni octavas italianas, ni
tampoco octavillas —, no por eso deja de ser caracteristico de la poesfa europea,
raz6n por la cual creemos imposible clasificar Manchay puytu dentro de la tradicién
poética de origen prehispanico.

Sentado esto, el poema menos ain puede pertenecer a la literatura quechua de
origen hispano, lo que nos obliga a recurrir a la nocién de obra literaria hibrida que
hemos propuesto en un parrafo anterior. En lo que a la forma respecta, larimay el
cémputo sildbico no son incompatibles con el empleo de procedimientos estilisticos
autéctonos, como consia en los siguientes ejemplos de construcciones paralelas:

Purisqdn pallani, Voy recogiendo [las huellas de] sus pasos,
Lianthunta mask ani™. Voy buscando su sombra.

Nogalla munakusqayki, Sélo yo he de amarte,

iSapallay wallukusgayvki!™ Unicamente yo he de quererte.

Si su forma no nos autoriza para caracterizar Manchay puytiu como un texto
totalmente hispanico, su tema nos prohibe terminantemente que le apliquemos
semejante definicién. El poema evoca los sufrimientos de un sacerdote de Potos{
quien, de regreso a la Villa Imperial después de haber viajado a Lima para cumplir
una orden arzobispal, se entera de la muerte de su sirvienta indigena, con la que
convivia, Desesperado por la pérdida de esta mujer a la que amaba tiernamente, el
héroe acude cada noche al cementerio para dar rienda suelta a su desconsuelo
ante la tumba de su compaiiera. Una vez, movido por la vana esperanza de que al
abrazar a su amante pueda devolverle |a vida, se pone a desenterrarla. Desengaiiado,
no quiere sepultarla de nuevo sin llevarse un recuerdo de ella. Habiendo recogido
una tibia y fabricado con ella una flauta (quena), el infeliz cura termina su vida
expresando su penar en musicas flinebres.

Creemos innecesario hacer hincapié en que el argumento de este poema musical,

tal como acabamos de resumirlo, infringe los fundamentos y los tabdes mds
inviolables del cristianismo, particularmente uno —en comparacion, la transgresién
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del celibato de los sacerdotes resulta de mucho menor consecuencia—, que es la
incomunicabilidad absoluta del mundo de los vivos y del de los muertos. Al
contrario, en la sociedad prehispdnica, no sélo ninguna frontera impermeable
separaba los dos mundos, sino que la comunicacién entre ellos se operaba
periédicamente mediante diversos actos rituales. El mas conocido de ellos consistia
en llevar en andas, en una especie de procesién, a las momias de los soberanos
incaicos.

También nos parecen argumentos de peso en pro de la misma tesis las semejanzas
que vinculan Manchay puytu con varios poemas recogidos por Guaman Poma.
Uno de éstos, de indudable origen prehispdnico, evoca explicitamente la
transformacién de un hueso humano en flauta®. Por su parte, los dos harawi que
hemos citado en el presente estudio giran alrededor de la ausencia insoportable
del ser amado, tema de tanta relevancia que se ha forjado un témmino especifico
—aquyraki, compuesto a partir de la raiz verbal raki-, «<separar»— para designarlo.
En el primero de estos harawi, dos versos traducen la turbacién del alma presa de
la pasion:

Chay asiq nawi[v]kita yuyarispa winipuni. Al pensar en tus o0jos risuefios. me quedo alénito.
Chay pukllag nawily fkita yuvarispa Al pensar en tu ojos juguetones. caigo enfermo.
unquyman chayani.

Pues bien, al desgraciado héroe de Manchay puytu el amor perdido inspira delirios
muy parecidos:

cKikin pay llanthuykuwanchu, (Es ella misma quien me cubre con su sombra.
Waqavniypaj axphulluncl..? O serdn mis ldgrimas que todo lo opacan?
M{o]sqochakiis much aykuni, En mi suefio la beso,

;Tukuni chay, rimaykwwan! Me pierdo en mis pensamientos: jme estd hablando!
sMuspani ichds, pay rikuni! Quizds esté yo delirando: ;la veo!

K anchdsqaj phavwaykamuwan® Aureolada de luz vuela hasta mi.

La caracterizacién de Manchay puytu como objeto literario hibrido, en el que se
expresan pensamientos y valores ajenos al mundo hispano mediante
procedimientos formales fundamentalmente hispanicos, nos parece susceptible
de aplicarse también a otra obra mayor de Ia poesia quechua. A diferencia del caso
anterior, estamos en condiciones de asociar un nombre, €l de Juan Huallparrimachi
Mayta, a dicha obra. Pero muy poco sabemos a ciencia cierta de este poeta. sobre
el cual circularon noticias altamente caprichosas, hasta imputarle por abuelo nada
menos que al rey Carlos III. A este respecto, confesamos que no nos convence
totalmente la biografia presentada por Jesus Lara™, por cierto expurgada de los
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datos mads inverosimiles, pero probablemente no exenta de toda huella de ficcién.
Sea lo que fuere, si Huallparrimachi fue el joven indigena altoperuano al que describe
el escritor boliviano, si realmente cayd a les veintitin afios en las guerras de la
Independencia, merece doblemente nuestra admiracién. Pues en este caso, forzoso
es admitir que antes de alcanzar la flor de ]a edad ya manejaba la pluma tan
diestramente como la honda —su arma favorita, segdn Lara— y poseia ademds un
igual dominio de las tradiciones poéticas quechua y espafola, puesto que sus
poemas, como lo veremos en seguida, se inspiran en ambas.

Debido a su cardcter extremadamente dudoso, no insistiremos en la biograffa de
Huallparrimachi, limitdndonos a exponer los datos —sin duda mas confiables— que
conciernen a su obra y a las condiciones en las que ésta se transmitié. La fuente a
la que tuvo acceso Jestis Lara es la coleccion de José Armando Méndez, constituida
en parte por piezas quc ¢ste mismo habia recogido, en parte por otras que provenian
de un antepasado suyo, diputado de Cochabamba en 1825. Estos tltimos escritos
eran esencialmente poemas autégrafos de Huallparrimachi®®. La obra en su totalidad
se compone de doce poemas. Once de ellos tienen el amor por tema, siendo el
dltimo un homenaje 2 la madre del poeta. Por su calidad estética come por la
intensa emocicén que se desprende de ellos. forman un verdadero tesoro poético.

Los doce poemas difieren bastante por sus caracteristicas métricas, aunque no
hay ninguno gue no esté regido por un cémputo sildbico preciso. A esle respecio.
se observa que los versos de predileccién de Huallparrimachi son los pentasilabos
y octosflabos. Las demds diferencias atafien esencialmente a la presencia o ausencia
de rima, al nimero de esirofas y a la cantidad de versos en cada una de ellas. La
vuriacion de estos factores da lugar a formas poéticas diversas, marcadas las unas
por una notable libertad de construccién y las otras, al revés, por el respeto de
patrones estrictos. A la primera categoria pertenece por ejemplo Kacharpari
(«despedida»). poema compuesto de pentasflabos que en su mayoria no riman; en
esta piecza se mezclan, al parecer sin seguir regla definida. estrofas de cuatro y seis
versos™. A la segunda pertenece Imaynallatan atiyman («;Cémo pudiera hacer?»),
cuyos octosilabos terminan invariablemente, en cada uno de los seis cuartetos,
con los morfemas o grupos morfematicos siguientes: -viman para el primer verso,
-vkira para el segundo. -spa para el tercero y -chivia para el cuarto™. Fn definitiva
no puede haber duda en que, considerados globalmente. los poemas de
Huallparrimachi se relacionan fundamentalmente con la poesia de origen europeo
por sus caracteristicas métricas.

En cuanto al contenido, empero, hallamos una profusion de imdgenes tipicas de la
poesfa dc origen prehispanico, a menudo idénticas o muy parecidas a las que
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caracterizan las manifestaciones conocidas de esta dltima. Por ejemplo, nos
acordamos del torrente de ldgrimas que arrastra al héroe de un harawi de Guaman
Poma. Por su parte, Huallparrimachi evoca la lluvia de l4grimas que le causa la
ausencia del ser amado:

Manamin flawiy saqenchu Hasta ahora en mis ojos no ha podido
Kay unu para waqayta®. Agotarse la lluvia de las ldgrimas.

En el mismo harawi de Guaman Poma, el protagonista se queja de que el mal de
amor lo atormenta dia y noche. Asimismo sufre el que nos presenta Huallparrimachi:

Qantan rikuyki Y cuando suefio
Mosqoyniypipas. No veo a nadie sino a ti.
Qanpin yuyani, Sélo en ti pienso
Qantan mask’ayki Y a ti también te busco
Rijch’ayniypipas®™. Si estoy despierto.

Por fin, hemos notado que tanto los héroes de los poemas de Guaman Poma como
los de la cancidén quechua actual suelen suplicar a las aves de rapifia que acudan
asocorrerlos. Lo propio sucede en Huallparrimachi:

Ankaj rijranta Me prestaré el poder

Manarikuspa De las alas del dguila
Watumusqayki®. Para irte a ver.

Tukuynijta phdwaj kintur, Céndor, que vuelas por doquiera.
Niway, ;maymanta jamunki? Dime, ;de dénde vienes?

Icha chay phawasqaykipi Tal vez hi vas podido en el trayecto
Munasqaywan tinkukunki®'. Con mi amada encontrar.

Por diferir sensiblemente de los dos anteriores, nos parece digno de atencién un
tercer caso de texto literario hibrido de origen colonial, que presentaremos ahora.
Es un hermoso poema anénimo generalmente conocido como la Elegia a Atahualpa
pero que lleva el titulo quechua de Apu Inka Atawallpaman («Al sefior Inca
Atahualpa»). Este homenaje conmovedor al dltimo soberano inca fue recogido y
publicado por primera vez por José Maria Benigno Farfan, quien lo habia hallado
en el cantoral de Cosme Ticona, habitante del pueblo de Pisac (provincia de Calca,
departamento de Cuzco). El destacado quechuista incorporé el texto en su «Poesia
folklérica quechua»®?, publicada en 1942. Después de €I, lo publicaron a su vez
Jests Lara, José Marfa Arguedas y Teodoro Meneses. Aunque la composicion
del cantoral de Cosme Ticona se remonta sélo a 1930%, no cabe duda de que la
Elegia es notablemente més antigua. José Marfa Arguedas considera que
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pertenece al siglo XVII*. Por nuestra parte, no vemos argumento que permita
impugnar esta opinién, pero tampoco pensamos que se pueda descartar fechas de
creacion mds tardias, y por ende situaremos el nacimiento del poema en la época
colonial, sin mayor precisién.

Si nos atenemos al aspecto formal, el hecho de que la Elegia a Atahualpa sea
ajena al arte lirico de origen prehispdnico no admite discusién. Salvo algunas
irregularidades, el poema estd compuesto de veintitrés estrofas de seis versos, en
las cuales alternan los eneasilabos y tetrasilabos. Dentro de cada estrofa, los
versos del mismo metro riman entre si. La influencia de la tradicidn poética europea
es pues patente®.

Como en los casos de Manchay puytuy de las composiciones de Huallparrimachi,
el examen del contenido nos induce a matizar este primer diagndstico. Pero aqui no
creemos que el autor se haya inspirado cn una fuente de fndole poética sino
dramitica. La apologia del Inca ejecutado por los espafoles, que constituye el
tema del poema, sugiere una influencia de los homenajes finebres que al difunto
dirige el coro femenino (las coristas llevan el nombre de pallas en el Peri. fiust’as
en Bolivia), en las versiones de la muerte de Atahualpa. Con ciertas versiones que
han mantenido fuertes vinculos con la tradicién original, especialmente la de
Chayanta (Bolivia) que evocaremos mas detenidamente cuando tratemos del teatro,
existen incluso asombrosas concordancias de detalle. Presentamos a continuacién
algunos casos que nos parecen particularmente significativos, citando primerd el
texto de la Elegia®®y luego el pasaje homélogo de la version de Chayanta.

* las nubes cubren la tierra, volviéndola oscura:

Pacha phuyus tivaykamuniia Nubes bajas se han extendido sobre la tierra
Tutavaspa®. Ennegreciéndola.

Tiikuy ima tutayvapun, Todo se oscurece.

Inkallay, sapan apullay, Inca, dnico seior,

Antay qinchuy phuyu jina®. Cual nube de tempestad.

* los espaiioles roban el turbante (/lawt’u) del Inca:

Huk makipi iicka Hawt u En otras manos el llauto galano
T'ipi t'ipi®. Destrozado.

Chay simaj quri Haur’uykita. Tu hermoso turbante de oro.
Inkallay, sapan apullay. Inca, drico sefior.

Kay augakuna waykasunku™. Estos enemigos te lo han hurtado.
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* unvezderribado, el arbol inmenso (el Inca) ya no dispensa su sombra protectora
al pueblo:

Mana lanthuyuq rikukuspa, Viéndonos privados de tu sombra,
Wagaskayku™. Estamos llorando.

Jatun sach’a siriykapun, El drbol grande se ha inclinado.
Inkallay, sapan apullay, [nca, dnico sefor,

Llanthuykipin kdusaj kayku™. Viviamos a tu sombra.

May lNanthutdiaj mask’asinchij™. (Qué sombra protectora buscaremos?

En definitiva, la Elegia a Atahualpa es el resultado de la reelaboracion, segin
reglas formales que son las de la poesia espaiiola, del llanto de las pallas o fiust’as,
escena clave de las versiones dramaticas de |a muerte del Inca. Indiscutiblemente,
el presente caso difiere de los de Manchay puytu y de la coleccién de poemas de
Huallparrimachi. Con todo, debido al origen indigena del ciclo de Atahualpa —en la
seccién dedicada al teatro, expondremos las razones que nos llevan a considerarlo
como el heredero del teatro prehispanico—, definiremos la Elegia, del misimo modo
que las dos obras citadas, como un objeto literario hibrido. Afadiremos que el
poema que la precede y ci que la sigue en la antologia de Jesis Lara —estdn
titulados respectivamente Wanka y Atawallpa wasiuy, siendo el altimo de origen
ecuatoriano—, asf como un tercer poema sin Litulo que figura en paginas anteriores
de la misma obra, son a todas luces el producto de una transmutacién similar™,

La poesia quechua ce origen espaiiol

Al considerar la existencia de una tradicién poética de origen prehispénico y la de
obras hibridas. que asocian un fondo autéctono con las reglas formales de la
poesia espafiola. se nos ocurre una tercera posibilidad, simétrica de la primera,
representada por obras que pertenecerian al arte poético hispano tanto desde el
punto de vista de la forma —fuera de la composicién en quechua, claro— como del
contenido. Esta tercera categoria no existe sélo en teorfa: en larealidad encontramos
efectivamente tales obras, que poseen ademds la peculiaridad de figurar entre las
mas tempranas de la literatura quechua.

Las mds precoces de estas obras son dos cortos poemas quechuas que figuran en
la Historia del origen v genealogia real de los reyes incas del Peri de Martin de
Muria, acabada hacia 1590. Las dos piezas evocan respectivamente al Inca Tupa
Amaru, Gltimo soberano del reino neo-inca de Vilcabamba, y a Titu Atauchi, cacique
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cuzquefio encarcelado por el virrey Toledo y muerto algunos afos después. En el
estudio que les dedicd, César Itier evidencid en ellas, no sélo rasgos tipicos de la
tradicién poética espafiola—composicién en octosilabos, imagen del espejo, empleo
del deicticos—, sino ademds una misma intencidn, relacionada con la cuestion de la
sucesion dindstica abierta por la muerte de Tupa Amaru y Titu Atawchi. Itier
concluydé que Murda recogié probablemente los poemas de una fuente
jesuitica”.

Aunque es un poco posterior a las dos composiciones citadas por Muria, el
poema apologético que Alonso de Hinojosa escribié en honor a Luis Jerénimo de
Oré, autor del Simbolo catélico indiano, pertenece como ellas al siglo X VI, ya que
fue incluido en ¢l Simbolo, publicado en 1598. El pasaje siguiente, acompafiado
del fragmento homélogo de la traduccién —aproximativa— que sigue al original
quechua, es revelador del tono de la pieza:

Rirpupi hina caypi, ricucunqui Remirate cristiano en este espejo

Ama llaclla soncohuan uatecaspa sin que mudes nt aiubles su luz pura,
Diospa siminmi caypi patachasca porque estd la verdad aqui en su centro,
Cam (fray Luys Hieronymo de Ore) llam td Frzy Luis Hierdnimo. td sélo
Uvaycuchinqui cay chica cussicta has entonado el canto tan suave
Angelpa, 1aquijninta catichispa™. que iguala con un dngel tu harmonia.

Por fin, convienc mencionar las «Estrofas en que significa el autor ser sélo discipulo
de los que han compuesto los Artes [gramaticas] con ingenios tan excelentes»,
incluidas en la reedicién del Arte de la lengua quichua de Diego de Torres Rubio,
publicada en 1700 por Juan de Figueredo”. Ausentes en la edicién original de la
otra de Torres Rubio™, estas estrofas no pueden haber sic.> compuestas sino por
Figueredo.

Pese a su reducido nimero y a un valor literario también limitado, estas piezas son
significativas de la eleccién del quechua como vehiculo de una literatura por una
fraccién de la élite criolla. Cuando abordemos el teatro, encontraremos otras
manifestaciones, pero sin comparacién en cuanto ala calidad literaria, de la misma
tendencia.
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La poesia quechua moderna

Una vez presentadas las tres tradiciones constitutivas de la poesfa quechua —la de
origen prehispdnico, la de origen espafiol y la que hemos calificado de hibrida—,
nos incumbe ahora contestar a una ltima pregunta: ja cudl(es) de estas tradiciones
podriamos relacionar la poesia de autores del presente siglo? Creemos que esta
poesia quechua moderna, fundamentalmente, es la continuadora del componente
hibrido. Desde luego, existen excepciones. La mds notoria estd encarnada por
César Guardia Mayorga quien, segtin hemos visto, seguia acatando el paralelismo
semantico de los harawikuq prehispanicos. Con todo, en nuestra opinién la gran
mayoria de los poetas actuales o recientes siguen mas bien los pasos del autor
anénimo de Manchay puytu y de Juan Huallparrimachi, cultivando una poesia
arraigada en las dos tradiciones autdctona y espaifola.

A esta clase de poesia se relacionan por ejemplo los dos hermosos poemarios,
respectivamente titulados Taki parwa™y Yawar para®, del cuzquefio Andrés
Alencastre Gutiérrez, por nombre de pluma Kilku Warak’a, o la antologfa del
boliviano Israel Zegarra Paniagua que, a despecho de lo que sugiere su titulo,
contiene obras personales®'. En estas tres obras, encontramos poemas de apreciable
valfa y notable variedad, adscribiéndose los unos a una teindtica tradicional, intimista
o sentimental, mientras los otros exploran temas que hasta entonces no conocieron
el favor de los poetas, como las ciudades andinas, los acontecimientos histdricos,
o sencillamente las escenas de la vida cotidiana.

Destacaremos por su valor estético y su radical novedad la coleccién titulada
Katatay publicada por José Maria Arguedas junto c.n su novela corta Pongog
mosqoynin («El suefio del pongo»)¥, que evocaremos més adelante. El cardcier
polifacético de la obra, patente a la lectura de los titulos de los poemas, traduce la
conviccién del gran escritor peruano de que ningtin tema, por més dislante que
fuera de la tradicién, podia ser ajeno a la poesia quechua. Con todo, la coleccién
posee una innegable unidad, primero por el estilo inconfundible del poeta, cuyas
férmulas fulguran como chispas; segundo por girar cada pieza alrededor de la
celebracion de una fuerza: fuerza de la esperanza que por su sacrificio Tupa Amaru
hizo nacer en las generaciones futuras (Tupac Amaru kamagq taytanchisman: <A
nuestro padre creador Tupac Amaru»); fuerza expresiva de la pintura de Oswaldo
Guayasamin (/man Guayasamin: «;Qué? Guayasamin»); fuerza de la técnica en
Jetman, haylli («Oda al jet»), himno al genio creador de la humanidad; fuerza de
las masas indigenas que se juntan en un movimiento irresistible (Katatay:
«Temblar») y se rien del desprecio de la alta sociedad (Huk doctorkunaman gayay:
«Llamado a algunos doctores»); fuerza, por fin, del entusiasmo que desaté la
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revolucidn cubana, a la que el poeta rinde un vibrante homenaje (Cubapag: «A
Cubay).

Por cierto, no cabe el pesimismo acerca del porvenir de la poesia quechua, cuyo
vigor actual estd atestiguado por el surgimiento continuo de nuevos talentes,
entre los que podriamos citar a Porfirio Meneses Lazén, autor de la coleccién
titulada Suyaypa llagtan /| Pais de la esperanza®, y Jerénimo Santos, cuya obra
Kacharisqa pakapas | Mutismo suelto obtuvo en 1997 el premio de poesia del
concurso nacional de literatura quechua®. En lo que al primero de estos autores
respecta, es también de mencionar su labor de traductor de poemas que, si bien no
compete en propio a las letras quechuas, no por ello requiere un manejo menos
diestro de la lengua ni menos sensibilidad poética, mdxime cuando el poeta es de
la envergadura de César Vallejo®.

Ademds, debe tenerse en cuenta que los poemarios citados en los parrafos
anteriores sélo constituyen una parte de la produccién poética de autores, ya que
el resto de esta produccién, o bien no se publicd, o se publicé en hojas sueltas,
folletos, periédicos o revistas locales. Entre tales obras poéticas esparcidas en
multiples publicaciones, y que —proyecto que podria movilizar a los estudiosos—
serfa urgente reunir en antologias, citaremos algunas, sin la menor pretensién de
exhaustividad. La del eminente quechuista ecuatoriano Luis Cordero, que fue
compuesta a finales del siglo XIX e inicios del XX, consta de poemas de admirable
belleza, como El adids del indio, conmovedora evocacién del indigena obligado a
dejar su tierra®. Mencionaremos también a Eustaquio Rodriguez Aweranka, quien
tuvo su hora de gloria en los afios treinta y cuarenta, publicando poemas en
diversas revistas de la regiér. de Puno®. Por su parte, Jorge Lira no publicé en
periédicos o revistas sino, de modo algo mds original, en su diccionario. Si bien la
mayoria de las piezas poéticas con las que el egregio lexiclogo amenizé de vez cn
cuando sus definiciones fueron recogidas de la tradicién oral®, en cambio es suyo
el poema que ilustra la definicién del término «sénkko» (sunqu). Entregdndose en
€l a un verdadero ejercicio de virtuosismo, Jorge Lira juega con los miltiples
sentidos de dicha voz, y Jogra la proeza de no dejar casi ningin verso, fuera del
cuarteto inicial, exento de ella. He aqui, libremente traducida por nosotros, una
muestra de su arte, que atestigua un dominio poco comdun de la lengua:

Phdawakk sonkko kaynivkita Pusildnime, te has clausurado
Pissi sonkkon wes kavkunki A la aventura.
Sdnkko kamdtakk kichdnki Y tu corazdn, sede de la afliccidn,

Phiitikk wdssin sonkkovkira™ De buena gana lo has abierto.
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En este florilegio no debemos olvidar Bolivia, que obsequié a las letras quechuas
una pléyade de poelas, entre los cuales Luis Néstor Lizarazu, Adela Zamudio, Luis
Zirate Araujo, Saturnino Olaneta y José David Berrios son particularmente dignos
de atencidn.

La poesia sagrada

La distincién que mediante el titulo de la presente seccién estamos sugeriendo
entre poesia profana y sagrada requiere una aclaracién. Primero, esta distincién no
radica en-una diferencia formal, al menos en lo que al arte poético de origen
prehispanico respecta, ya que los mismos procedimientos, en especial el paralelismo
semdntico, son visibles en sus componentes profano y sagrado. Es mas, las palabras
citadas a continuacién, que Guaman Poma recogi6 de una danza llamada wawku,
tienden a demostrar que en su origen estos componentes no estaban separados
por una frontera impermeable:

Mana taruscha rigchu, Ya no corre el venado;,

Makillaykip wawkuykakunki. Sélo con tu pata bailas el wawku.

Mana luychu ami{q]chu, Ya no da golpes de cabeza la cabra montés:
Sinqallayquip wawkuykakunki®. Sélo con tu hocico bailas el wawku.

A primera vista, estos versos tienen muy poco que ver con la poesia sagrada, pues
lejos de evocar a divinidades, nos presentan dos cérvidos andinos, respectivamente
llamados taruscha (taruka en las variedades surenas) y Huychu. Estos. ademas,
parecen estar muertos: ¢l primero ya no corre y el segundo ya no intenta derribar
los obstaculos con su cabeza. La explicacién, creemos, se encuentra en la pagina
de la Nueva coronica que precede a la del texto. Hallamos en ella el dibujo de la
danzaen cuestién, y notamos que los hombres usan la cabeza del venado a manera
de silbato y las mujeres los huesos de sus patas como palillo para tocar el tambor®'.
En esto consiste la «participacién» de los animales, expresada por la raiz verbal
wawku-. Aunque cortisimo, el poema sigue un plan riguroso, ordenado por las
acciones de los cérvidos vivos y muertos:

Vida Muerte

Pata ri- {correr) wawku-
(participar en el wawku ofreciendo su pata)

Cabeza ami- (dar golpes con la cabeza) wavwku-
(participar en el wawkn ofreciendo su cabeza)

422



Jean-Philippe Husson

En definitiva, aunque el wawku no es propiamente un canto sagrado, no cabe
duda de que nos ofrece una visién animista del mundo. Cumplia probablemente
una funcién propiciatoria, por ejemplo para obtener una caza fructuosa.

Si las poesfas profana y sagrada poseen fundamentalmente las mismas
caracteristicas formales y si ademds, como acabamos de comprobarlo, no se
distinguen claramente por su contenido, ;para qué estudiarlos separadamente?
Como lo anunciamos al principio de este trabajo, esta opcién radica en el problema
metodolégico constituido por la manipulacién del discurso sagrado autéctono
visible en varias obras de finales del siglo XVI e inicios del X VII.

Este problema. que concierne mds precisamente a los rezos supuestamente
prehispdnicos de la crénica de Juan de Santa Cruz Pachacuti Yamqui, fue planteado
en 1993 por Pierre Duviols y César Itier en su edicién critica de dicha obra. Los dos
editores llegaron a la conclusién de que no sélo eran inauténticas las oraciones en
quechua transcritos por Pachacuti Yamqui, sino también. de manera mas general,
todos los elementos que se solfa considerar como representativos de la tradicion
andina.

La tesis de ]a inautenticidad de las oraciones en quechua de Pachacuti Yamgui se
respalda en dos estudios. El uno, de cardcter etnohistérico, cs de Pierre Duviols.
quien evidencid en ¢l contenido de los rezos una serie de concordancias con los
textos sagrados cristianos y sus exégesis. El otro, lievado a cabo por César ltier, es
de indole lingiirstica. El primer argumento de este autor reside en la ausencia, en
los rezos de Pachacuti Yamqui, de la estructuracidon en pares de enunciados
y aralelos caracteristica de la tradicién autéctona®?. E: segundo punto de su
demostracién consiste en la reconstruccién, realizada a base de comparaciones
dialectales y andlisis de fuentes antiguas, del contenido seméntico original de dos
locuciones presentes en las oraciones en quechua, pacha yachachiq y runa
wallpag, que tienen la particularidad de haber sido reinterpretadas por el clero
misionero. Una vez establecido este contenido semadntico, consta que en Ja mayoria
de los casos el tnico sentido capaz de conferir una coherencia al enunciado no es
el original, sino el sentido misionero. En estas condiciones, los textos en los que
figuran dichos términos no pueden ser caracterizados como prehispdnicos®.

De estas distintas aproximaciones, de las cuales ninguna nos parece susceptible
de ser puesta en tela de juicio, Duviols e Itier concluyen que las oraciones en
quechua de la crénica de Pachacuti Yamqui son el resultado de una creacidn cuyo
inspirador habria sido el clero misionero®,
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Por nuestra parte opinamos que, pese a las premisas justas en las que se basa, esta
conclusién es errénea por no haberse identificado la verdadera intencién que
presidi6 la elaboracién de un discurso sagrado innegablemente distinto del discurso
vigente en la época prehispdnica. Para resolver esta cuestién, proponemos una
comparacion con las oraciones que Guaman Poma atribuye a las poblaciones
preincaicas. En efecto, en las dos series de textos son visibles fenémenos que,
aunque no coinciden exactamente, nos parecen proceder de una misma intencién®.

En primer lugar, las oraciones en quechua citadas por Guaman Poma contienen
afladiduras manifiestas que invariablemente se presentan como designaciones de
ladivinidad y tienden a conferir a ésta dos caracteres. Por una parte, los que rezan
se dirigen, al parecer, a un Dios Gnico y universal, segin se desprende de térmulas
como gapagq seiior («poderoso sefior»); gapaq apu sefior, de sentido idéntico; o
apu yaya Dios («Dios sefior y padre»)®. Por otra parte, este mismo Dios cumple
una funcién creadora, explicitamente subrayada por expresiones como runa rurag
(«el que fabrica a los seres humanos»); allpamanta llutag («el que plasma [a los
seres humanos] con tierra»); o kay pacha imaymanatapas ruraq («el que fabrica
todas las cosas de este mundo»)?’. Ahora bien, si nos remitimos a los conocimientos
actuales sobre las religiones prehispdnicas, no sélo €stas eran todas politefstas,
sino que, segun toda probabilidad, el concepto de creacién del mundo era ajeno a
la espiritualidad de las poblaciones andinas antes de la Conquista.

En segundo lugar, las caracteristicas divinas sugeridas por las denominaciones
que acabamos de citar estdn recalcadas en un corto comentario que Guaman Poma
dedica a cada una de las oraciones. Por ejemplo: «y no sefioreaban los demonios
ni {los hombres] adoraban a los idolos huacas sino ¢on la poca sombra adoraban
al creador y tenian fe en Dios pues que éstos hacian oracién diciendo...»”*. En esta
secuencia, la «poca sombra» (sobrentendido: sombra de conocimiento) designa el
saber precristiano embrionario que, segtin el cronista, habrian tenido las poblaciones
preincaicas.

Por fin, cada oracién estd seguida por una traduccién cuya falacia es notoria. En la
siguiente, «...decfan asi: «joh! sefior, ;adonde estds? ;en el cielo? ;o0 en el mundo?
;0 en el cabo del mundo? ;o0 en el infierno? ;adénde estas? 6yeme hacedor del
mundo y de los hombres, dyeme Dios»»*, no sélo es visible que Guaman Poma
quiso enfatizar las semejanzas que habrian unido la religién de los antiguos
peruanos con el cristianismo, sino que su empefio en evidenciarlas lo hizo caeren
el absurdo. En efecto, ademds de prestar al Dios indigena una funcién creadora, el
cronista asimila el wku pacha (el mundo subterrdneo) al infierno cristiano. Al
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parecer no se ha dado cuenta de que si el uku pacha coincide con el infierno, y si
por otra parte es una de las residencias de su divinidad, ésta no es otra que el
demonio.

En definitiva, la actitud de Guaman Poma frente al discurso ritual prehispdnico no
nos parece fundamentalmente distinta de la de Pachacuti Yamqui, coincidiendo
ambos cronistas en una presentacidn cristianizante de dicho discurso. Sentado
esto, queda por evaluar las diferencias que separan las oraciones transcritas en las
dos obras de las que efectivamente se usaban en la época prehispénica. Para
conseguirlo, intentaremos destacar la intencién de Guaman Poma y Pachacuti
Yamqui. Tres series de argumentos nos parecen impugnar la idea defendida por
Duviols e Itier de una intencién misionera, esto es, que respondiera a un fin de
proselitismo religioso y tuviera por marco la politica general de evangelizacion de
laIglesia.

* Inmenso corpus de millares de paginas, la literatura catequistica del viireinato de
Nueva Castilla no contiene ninguna oracién en lengua indigena que presente
semejanzas con las de Guaman Poma y Pachacuti Yamqui. La tnica obra que
contiene tales oraciones es la Relacion de las fdbulas y ritos de los Incas, de
Cristébal de Molina. Esta dltima obra no pertenece a la literatura misionera, si
exceptuamos algunas péaginas finales en las cuales el autor cvoca el movimiento
mesidnico llamado 7aki unquy y que se emparentan a este titulo con los manuales
para extirpadores de idolatrias'®. Por fin, cabe mencionar la presencia de un rezo
poco distinto de los que figuran en las tres mentadas fuentes en el Simbolo catélico
indiano, de Luis Jer6nimo de Oré'%", que indudablemente es una obra catequistica.
Sin embargo, el referido rezc estd dado sélo en lengua espafiola.

* En las oraciones de Guaman Poma, Pachacuti Yamqui y Cristébal de Molina no
aparece el menor concepto cristiano en el sentido etimoldgico de la palabra; es
decir, caracteristico del dogma fundado en el mensaje de Jesucristo. Buscarfamos
en vano referencias a la persona y a la vida de Jests, o alusiones a su muerte y
resurreccién. No encontramos reminiscencias de ninguno de los tres misterios de
la fe cristiana, por ejemplo una divinidad miltiple que podriamos interpretar como
un eco lejano de la Trinidad; o una concepcién virginal que haga las veces de la
Encarnacién; o el perdén de una culpa que evoque la Redencién. Tampoco hallamos
transubstanciacién o algo que recuerde el dogma de la Eucaristia. ; Cémo podriamos
pensar que la Iglesia habria tenido interés en promover un corpus de oraciones
que expresan sélo un fondo comtn en las diferentes religiones monoteistas —la
existencia de un Dios dnico y creador del universo—, por cierto aceptable por un
cristiano, pero de la misma manera por un judio o un musulmén?
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* Aunque notamos una diferencia: por un lado Guaman Poma hace remontar las
oraciones citadas en su crénica a las edades preincaicas, y por el otro Pachacuti
Yamqui y Cristébal de Molina atribuyen las suyas a los Incas; en los tres casos, se
afirma o se sugiere el monoteismo de los soberanos o poblaciones que vivieron en
el Perd antes de la Conquista. Semejante afirmacidn es contraria a la idea clave que
se desprende de toda la literatura misionera, esto es la oposicién radical entre las
tinieblas de la ignorancia y de la idolatria, que reinaban antes de la evangelizacion,
y las luces de la verdadera fe, que fueron el resultado de ésta. ;Cudl podia ser
ademds, para el clero misionero, el interés de persuadir a los indigenas del Perd
colonial que sus antepasados conocfan las premisas del cristianismo? Creemos
mds bien que si la Iglesia hubiera emitido tal discurso, éste habria animado a los
indios a perseverar en sus pricticas ancestrales y, en definitiva, habria suscitado
una crecida resistencia a la evangelizacion.

De los pérrafos anteriores se desprende que si bien una intervencidn es visible en
la elaboracién, transcripcién o presentacién de las oraciones en las crénicas de
Guaman Poma, Pachacuti Yamqui y Cristébal de Molina, y si esta intervencién
obedece sin duda a [a voluntad de conferir a la divinidad prehispanica los dos
rasgos esenciales —la universalidad y la funcién creadora— del Dios cristiano. en
cambio podemos tener por asegurado que responde a otro fin que el proselitismo
religioso y que el clero no tomé ninguna parte en ella. Nos incumbe pues proponer
una interpretacion alternativa.

Un primer indicio reside en la identidad de los autores de obras que contienen las
oraciones supuestamente prehispanicas. Dos de ellos, Guaman Poma y Pachacuti
Yamqui, son modestos ci.ciques. E] tercero, Cristébal de Molina, es un eclesidstico.
pero su corpus de oraciones no puede tener un origen distinto de los datos que
forman su planteamiento sobre la civilizacidn incaica; pues bien, estos datos fueron
recogidos de caciques cuzquenos. Y de caciques tambi€n, segtin podemos imaginar,
Luis Jerénimo de Oré recogié el rezo que cita en versién espafiola. Estas
consideraciones abogan por la hipétesis que el grupo de los caciques habria
tenido interés en alterar el discurso ritual prehispanico, y sugieren que la solucién
se encuentre en Guaman Poma, quien expresé con mds nitidez las aspiraciones y la
visién del mundo de esta categoria social.

Actuando como portavoz de los caciques, Guaman Poma defiende en su obra un
proyecto de sociedad en el que la jerarquia indigena asumiria lo esencial del poder,
bajo la autoridad mds simbélica que real de un rey de Espana monarca del universo.
Ahora bien, el tnico poder concebible, para la nobleza autéctona, consiste en
dirgir a un grupo de indios provistos de una tierra que les permita subsistir. Desde
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este punto de vista, el cacique tiene un competidor directo en la persona del
encomendero, quien explota una tierra que le fue confiada por merced real y utiliza
con este fin una mano de obra indigena. D= ahf el radicalismo de Guaman Poma,
quien niega a los encomenderos todo derecho a sacar provecho de las tierras del
Perd. Muy elocuente es la frase siguiente, «cada uno en su reino es propietario
legitimo poseedor no por el rey sino por Dios y por justicia de Dios», donde el
cronista contesta a la objecién implicita segiin la cual los encomenderos recibieron
su tierra del propio rey'®. Para él, esta cesién no tiene ningidn valor: el derecho de
los indios sobre las tierras que ocupaban antes de la Conquista es superior al que
nace de una decisién humana, incluso real, pues es de origen divino'®.

El cronista es consciente de que su razonamiento sobre una cuestion de esta
envergadura no puede ser somero. Sabe que la apropiacién de la tierra por los
encomenderos se apoya en una doble legitimidad. La primera tiene la Conquista
por origen: los encomenderos sostienen que la merced que recibieron es la justa
recompensa de los peligros y privaciones que cllos o sus padres pasaron
conquistando el Peru al servicio de la corona. La segunda legitimidad estriba cn
que las encomiendas eran atribuidas con la condicién expresa que los beneficiados
contribuyeran a la evangelizacién de los indios.

Una gran parte de la Nueva cordnica, incluso los capitulos relativos al Perd
prehispdnico, donde estdn expuestos datos que el cronista teoriza en capitulos
posteriores para convertirlos en argumentos politicos, tiene por fin la refutacién
de esta doble legitimidad.

¢«;La conquista? ;Qué conquista?», pregunta substanci:lmente Guaman Poma.
Para €], los indios del Perd reconocieron espontdnea e inmediatamente al emperador
Carlos Quinto, a quien este reconocimiento puso en la posicién de nuevo Inca.
Cuando Pizarro desembarca en Tumbes, el representante de Hudscar, quien no es
otro que el propio padre del cronista, viene en seguida a encontrarlo para someterse
a la autoridad del monarca espafiol'™.

Queda por refutar la otra base de la legitimidad de los encomenderos: la ayuda que
deben prestar a la empresa misionera. Sobre este punto tampoco admite réplica el
argumento del cronista: «;La evangelizacion?», dice €] en substancia, «pero no la
necesitamos; ;para qué evangelizarnos si conocemos desde hace mucho tiempo la
existencia de un Dios tnico y creador del universo?» Esta afirmacion se respalda
en las oraciones atribuidas a las poblaciones de las primeras edades preincaicas,
denominadas wari wiraqucha y wari. Presentando el Perd como una tierra de muy
afieja tradicion monoteista, dichas oraciones eximen ipso facto a sus habitantes de
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la necesidad de la evangelizacién. Pensamos que los rezos supuestamente
prehispdnicos de las crénicas de Pachacuti Yamqui y Cristébal de Molina, as{
como el que figura en versién espafiola en la obra de Luis Jerénimo de Oré,
responden fundamentalmente al mismo mévil, coherente con el origen social de
los autores o, en el caso de los dos tltimos citados, de sus fuentes.

Se nos podria redargiiir que la intencién que acabamos de destacar, si bien no es
misionera, no por ello deja de ser cristianizante, lo que probablemente conlleva las
mismas consecuencias en términos de autenticidad de los textos. En realidad estas
consecuencias difieren radicalmente, porque segiin opinamos a favor de la tesis
misionera o cristianizante varia el autor de la decisién de elaborar un falso discurso
sagrado prehispdnico o pervertir el que existia. Si las oraciones fueran de inspiracion
misionera, s6lo la jerarquia eclesidstica, actuando como centro de decisién, habria
podido tomar la iniciativa de concebirlas. En la otra eventualidad, las alteraciones
del discurso sagrado, pese a su cardcter socialmente marcado, sélo resultan de
iniciativas individuales. La distincién es fundamental: en el primer caso, cualquier
concordancia entre textos de autores diferentes habria sido un indicio de
inautenticidad; en el segundo, al revés, las concordancias textuales constituyen
presunciones de autenticidad.

Pues bien, entre los distintos grupos de rezos supuestamente prehispanicos, las
semejanzas son manifiestas. Nos limitaremos a dar un solo ejemplo, el de la
secuencia Kay qari kachun, kay warmi kachun («Que éste sea hombre, y que
ésta sea muger»), presente en quechua en las crénicas de Pachacuti Yamqui'®y
Cristébal de Molina'!®y, en version espafiola, en la obra de Luis Jerénimo de
Oré'". Resulta que ninguna de las oraciones, sea cual fuere la obra en la que
figura, es una creacién ex nihilo. A partir de este resultado general, los casos de
cada autor tienen que ser considerados separadamente.

En lo que a Pachacuti Yamqui respecta, se desprende de los argumentos expuestos
mnés arriba que las oraciones transcritas por este autor se inspiran en un corpus de
rezos prehispanicos, pero difieren indudablemente de éstos. Queda por precisar la
naturaleza exacta de las alteraciones, las que podrian constituir el tema de futuras
investigaciones. En un estudio reciente, Lindsey Crickmay dio un valioso paso en
esta direccion al poner de relieve Ia presencia de términos susceptibles de caracterizar
la accion de los héroes culturales. Uno de ellos es la raiz verbal /lut’a-, cuyo
contexto en Pachacuti implica un sentido que denota una afinidad evidente con
los textos sagrados cristianos («modelar a los hombres con barro»), pero que
designaba inicialmente la acci6n de calafatear, la cual aplicdndose a las acequias,
era tipica del saber que el héroe cultural Huiracocha transmitié a los hombres'®. En
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definitiva, de haber empleado el término de «manipulacién» en su sentido propio
de alterar lo existente y de haber prescindido del adjetivo «misionera» con que
generalmentc califican dicho término'®, Duviols € Itier, en su edicidn critica de
Pachacuti, habrian definido perfectamente la accién de éste sobre el discurso
ritual prehispanico.

En lo que a Guaman Poma de Ayala respecta, el término de «manipulacién» sin
duda puede aplicarse también, pero con sensible diferencia, a las oraciones
presentadas como prehispanicas por dicho autor; en este caso la intervencidn del
cronista atafie mucho mas, creemos, al contexto de los rezos —comentario y
traduccién— que a los rezos propiamente dichos, excepcién hecha de las
designaciones de la divinidad que se encuentran en ellos. En pro de esta tesis
invocaremos la construccion de los textos en pares de enunciados paralelos, pero
también la existencia de comentarios y traducciones cuya presencia, para las tltimas,
es tanto mds significativa cuanto que Guaman Poma se muestra en general poco
proclive a traducir al castellano las secuencias en quechua que transcribe en su
obra. Pues bien, estos comentarios y traducciones, cuyo cardcter tendencioso va
subrayamos, sélo se conciben si los textos a que se refieren son auténticos. De no
serlos ;qué necesidad habria tenido el cronista de tergiversar su sentido?

Con todo, al lado de oraciones cuya autenticidad es indiscutible, encontramos
otras mucho mas dudosas. El primer caso estd representado por las cuatro variantes
de un cantar llamado wagaylli, por el cual las poblaciones incaicas suplicaban a
su divinidad tutelar que les dispensase la iluvia, a falta de 1o que pronto moririan
de hambre!'%. Lejos de cristianizar este Ilanto, que significativamente carece de
traduccién, Guaman Poma .0 presenta como pagano —en una variante, la divinidad
invocada es la luna—. lo que es coherente con su atribucién a los Incas,
invariablemente definidos como idélatras en la Nueva coronica.

Un problema de mucho mayor envergadura es planteado por las tres variantes de
una oracién cuyo nicleo comun es haykakamam gaparisag mana uvariwankichu,
gayaripti[y]pas mana hayniwankichu, asi traducido por el cronista: «;hasta
cuando clamaré y no me oirds, y daré voces y no me responderds?»!!!. Tras haber
notado que Guaman Poma asimila esta plegaria a una de las que rezaba el profeta
Habacuc, Rolena Adorno puso de relieve la influencia manifiesta de Fray Luis de
Granada. el cual cita en el Memorial de la vida cristiana la oracién de Habacuc en
una versién casi idéntica a la traduccién del cronista indio''?. ; Significarfa ello que
dicha traduccién no tiene otro origen que la obra del dominico espafiol, y que a
partir de ella Guaman Poma compuso una versién quechua que no tiene nada que
ver con la religién de los antiguos peruanos? No lo pensamos, porque Fray Luis
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de Granada cita a Habacuc con el fin de ilustrar negativamente los canones de lo
que llama la «perfecta oracién», y mas precisamente la obligacién de pacienciay
perseverancia a la que debe someterse el que reza: de ningin modo éste, segin
Fray Luis, puede asignar un plazo a la divinidad para el cumplimiento de su demanda,
mucho menos quejarse como Habacuc en caso de incumplimiento!!®. Por lo tanto,
de haber copiado y traducido la oracién de Habacuc tal como figura en el Memorial
de la vida cristiana, Guaman Poma habria escogido un texto expresamente
presentado como defectuoso, cuando dicha obra, al lado de ejemplos de lo que
conviene evitar, rebosa de modelos de «perfectas oraciones». Mas verosimil resulta
entonces la eventualidad que en las culturas hebraica y andina hayan existido dos
rezos de forma muy similar, y que el cronista haya tomado conciencia de esta
similitud a la lectura del dominico espafiol.

En cuanto a las oraciones de Cristébal de Molina, en espera de estudios que se
propongan establecer su grado de autenticidad, opinamos que éste se sitda en un
nivel intermedio entre las de Guaman Poma y de Pachacuti Yamqui.

Por fin, pertenecen a la poesia sagrada los rezos que figuran en las actas de los
procesos de idolatrias realizados en laregién de Cajatambo a mediados del siglo
XVIIL. Ademais de su inter€s considerable desde el punto de vista etnohistérico,
estas piezas poseen otra especificidad que les hace particularmente dignas de
atencién: por relacionarse la lengua en la que estdn compuestas con el ramo llamado
«quechua 1» o «quechua central», forman el corpus mds importante de textos
escritos en este conjunto dialectal de toda la €poca colonial. Pero no por ello
dejamos de encontrar en ellas huellas notables de la lengua general que pertenece
al componente «queciua 2» o «quechua surefio». En efecto, las oraciones de
Cajatambo estdn estructuradas en su cuasi totalidad en enunciados paralelos, lo
que implica la presencia de numerosos dobletes seménticos, y muy a menudo
éstos tienen por constituyentes lexemas de sentido vecino y procedencia dialectal
opuesta'"?. Con todo, no son escasos los términos especificos del quechua surefio
cuya presencia no se debe a la pertenencia a un doblete, e incluso hallamos morfemas
gramaticales caracteristicos de la misma drea dialectal. Tales casos pueden explicarse
por la influencia de la lengua general, idioma de prestigio superior al habla local,
pero también por la accién de los transcriptores, los cuales solfan ser indigenas
formados para leer y escribir en la lengua general''. En la segunda eventualidad,
los rezos de Cajatambo habrian sufrido ciertas distorsiones al pasar de la forma
oral a la forma escrita. Aun asf, debido a las circunstancias en las que fueron
recogidos, constituyen sin ninguna duda entre los poemas sagrados de origen
prehispdnico que poseemos, el grupo de mayor autenticidad.
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Teniendo en cuenta el empefio con que los espafioles llevaron a cabo la empresa
de etnocidio conocida como extirpacién de la idolatria, estarfamos en el derecho de
sospechar la pronta eliminacién de toda poesia vinculada con las religiones
autdctonas del Perd. La lectura de la antolog{a de Jesus Lara nos induce a matizar
este prondstico. Si bien no es dudosa la desaparicién de la poesia sagrada de
origen prehispinico como tal, en cambio sus huellas atin estdn presentes en textos
recientes, como por ejemplo el haylli de la coleccién Méndez, ya mencionado por
su asombrosa afinidad con el de Guaman Poma. Encontramos en €] la secuencia
«Qhapaj Inti, Apu Yaya» («Sol poderoso, Sefor Padre») y dos referencias a la
Pachamama''®. Asimismo, en un poema de la colecciéon Visquez cuyas
caracterfsticas formales se emparentan con las de la poesia espafiola —estd
compuesto de pentasilabos no rimados—, hallamos menciones explicitas a «Nuestro
Padre el Sol» y a Huiracocha'”. Por fin, la antologia de los hermanos Montoya
tiende a convencernos de que la cancidén quechua actual tampoco carece de
reminiscencias de la espiritualidad prehispdnica''®,

La poesia sagrada en quechua no nacid exclusivamente de la elaboracién, marcada
por preocupaciones estéticas, de un discurso ritual indigena. El cristianismo también
suscitd la aparicién de una poesia religiosa en dicha lengua. Como era de esperar,
los dos géneros estdn separados por diferencias considerables, que no atafien
s6lo al contenido sino también a la forma, y resultan muy similares, en este dltimo
dmbito. a las que se observan entre los componentes de origen prehispdnico y
espafiol de la poesia profana. Entre otros ejemplos de poemas sagrados, podriamos
citar la Oracidn a la Virgen sin mancilla, de Juan Pérez Bocanegra'®. Al lado de
esta clase de obras de estricta ortodoxia en materia de dogma, pero también de
métrica, encontramos composiciones que, a juzgar por su mayor libertad en el
plano de la forma y el fervor ingenuo que se desprende de ellas, no fueron escritas
por eclesidsticos cspafioles, como las precedentes. sino probablemente autores
mds cercanos a las poblaciones quechuahablantes. A esta Ultima categoria
pertenece por ejemplo el poema titulado Chuchulaya, que Jesis Lara copid de la
coleccién Vésquez'™®, y la Endecha a la Virgen, recogida por el propio escritor
boliviano'”'. Pese a la presencia de préstamos manifiestos de la Salve y una
estructura formal bastante rigida —cada estrofa consta de seis versos no rimados,
dos pentasilabos, un trisilabo, y de nuevo dos pentasilabos y un trisilabo—, esta
ultima pieza ostenta algunas secuencias paralelas y cierta espontaneidad que la
distingue de la poesia cristiana «oficial».
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EL RELATO

Dado el peso de la tradicién oral en las sociedades quechuahablantes, el relato,
que es la forma espontdnea de expresidn de dicha tradicién, ocupa I6gicamente en
la literatura quechua un sitio privilegiado.

El texto fundador: el manuscrito de Huarochiri

Detras de una referencia anodina —el ndmero 3169-y la apariencia de un modesto
libro se esconde una multitud de creencias, actitudes, emociones que reflejan la
vida y el pensamiento de todo un mundo. Dicha referencia es la de un pequeiio
manuscrito conservado en la Biblioteca Nacional de Madrid, sin el cual
probablemente no tendriamos sino una idea muy vaga de las aspiraciones
espirituales y précticas religiosas de los habitantes del Perd antiguo. Varias obras
capitales lo integran: la Relacion de las fabulas y ritos de los Incas, de Cristdbal
de Molina; el tratado de Francisco de Avila; la Relacidn de antigiiedudes deste
reyno del Piri, de Juan de Santa Cruz Pachacuti Yamqui Salcamaygua; y también
el relato que, aparte de constituir nuestra fuente principal de conocimientos sobre
la mitologia andina prehispénica, es el texto fundador de la narrativa quechua. A
falta de poder designarlo por su titulo, se lo conoce como manuscrito quechua de
Huarochiri.

En ausencia de titulo, [lama la atencién la frase inicial, reveladora de las intenciones
del autor: «Runa yn(di)o. fiiscap Machoncuna fiaupa pacha quillcacta yachanman
carca chayca hinantin causascancunapas mana:n canancamapas chincaycuc
hinacho canman», o sea «Si en los tiempos antiguos los antepasados de los
hombres llamados indios hubieran conocido la escritura, no se habrian ido
perdiendo todas sus tradiciones como ha ocurrido hasta ahora»'**. El propésito es
claro: se trata de constituir una memoria, de salvar del olvido un corpus de mitos y
tradiciones percebido como un patrimonio a punto de perderse. Ahora bien, sélo
el recurso de la escritura podia rescatar este patrimonio, cuando todavia era tiempo.

Existen, claro, otros méviles. El texto de Huarochiri, como las demads obras que
constituyen el manuscrito conservado en la Biblioteca Nacional de Madrid,
pertenecia a Francisco de Avila, quien fue a partir de 1597 el cura de la comunidad
de los checas de San Damidn, localidad hoy situada en la provincia de Huarochirf,
departamento de Lima. En 1608 Avila se lanzé en una despiadada campaiia de
extirpacidn de las idolatrias en esta regién, empresa ésta que exigia un profundo
conocimiento de las religiones autéctonas. De ahf la recoleccién de obras que
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giran todas alrededor de los cultos de origen prehispanico. Es innegable que el
manuscrito de Huarochiri fue elaborado en esta perspectiva de eliminacién de las
creencias y ritds paganos. Su autor era un indio cristiano, y podemo: tener por
asegurado que formaba parte de los familiares de Avila. Posiblemente era el traductor
y escriba que lo acompaiiaba durante sus investigaciones, o tal vez el redactor de
los datos recogidos en aquellas ocasiones!?.

Sin embargo, dos indicios, ademas de la frase inicial del manuscrito, sustentan la
idea que el autor, aunque compartia indiscutiblemente los objetivos catequisticos
de Avila, era también movido por una ambicién literaria. El primero es la
estructuracion de la obra en treinta y un capitulos, que atestigua la voluntad de
conformarse con el patrén de los libros espafoles, 1o que no puede tener otra
significacién que la esperanza de ser publicado. El otro indicio atafie a la relacién
que une el texto quechua con el tratado en castellano de Avila. A pesar de ser
mucho m4s corto que el primero —su redacci6n fue abandonada después del titulo
del capitulo octavo- el segundo era undnimemente considerado hasta una fecha
reciente como su libre traduccién al castellano. De ser asf, el autor del manuscrito
quechua habria sido un simple ayudante encargado. bajo el control estricto de
Avila, de preparar la materia prima para la obra de este Giltimo. En base a una serie
de observaciones, Gerald Taylor defiende una visién sensiblemente distinta,
haciendo notar que existen diferencias significativas entre los dos textos y que las
correspondencias sin duda muy estrechas que los relacionan estriban
sencillamente en que ambos provienen de una fuente tinica, la cual se identifica a
todas luces con una serie de apuntes redactados en forma libre durante las
investigaciones de Avila'®. Es de suponer que el extirpador de idolatrfas, al darse
cuenta de que no le era posible terminar rdpidamente su tratado, haya encargado
a uno de sus auxiliares un documento en quechua que lo ayudaria en su tarea
cuando dispusiera de mds tiempo. Esta tesis implica una mayor autonomia literaria
del autor del manuscrito. En efecto, aunque sabemos por sus numerosas notas
marginales que Avila, lejos de desatender el texto quechua, le presté una atencién
continua, el redactor de éste g0z6 sin duda de cierta libertad para realizar una obra
conforme a sus propias intenciones.

Si fuera necesaria una prueba de la importancia del manuscrito de Huarochirf, la
encontrariamos en el nimero y calidad de los investigadores que [o tomaron como
objeto de estudio, asi como la cantidad de traducciones a las que dio lugar. Sélo el
drama Ollantay puede prevalerse de haber sido vertido a un mayor nimero de
idiomas. No obstante, el interés suscitado por la obra es relativamente reciente, ya
que la primera edicién, realizada por Hermann Trimborn, data de 1939. Dicha edicién
era acompaiiada por una traduccidn al aleméan. Posteriormente, se vertié el texto al
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latin (Hipdlito Galante, 1942), castellano (Jestis Lara en forma parcial, 1960; José
Maria Arguedas, 1966; Jorge Urioste, 1983), francés (Gerald Taylor, 1980), polaco
(Jan Szeminski, 1985), holandés (Willem Adelaar, 1988) ¢ inglés (Frank Salomon y
Jorge Urioste, 1991).

Merecen una mencién especial los trabajos de Gerald Taylor, quien dedic6 una
parte esencial de su vida de investigador al estudio del manuscrito, realizando
sucesivamente tres ediciones, la primera, ya citada, provista de una versidn francesa,
las otras dos (1987 y 1999) de una traduccién al castellano. Eslabén final de una
serie continua de mejoras, la dltima de estas ediciones alcanza un grado de
perfeccién que garantiza una vision fiel de la espiritualidad prehispdnica.

A pesar de estos multiples estudios y de la calidad de quienes los llevaron a cabo,
no se han despejado todas las incégnitas. Entre los interrogantes que siguen
existiendo, es de particular relevancia el de la autorfa del texto. La tinica indicacién
al respecto es la mencién marginal «De la mano y pluma de Thomas» que figura en
el capitulo 23. ;Quién era este Thomdas? Aparte de que auxiliaba a Francisco de
Avila en sus investigaciones sobre los cultos autéctonos no sabemos nada de su
identidad. Lo consideraremos como el autor en ausencia de toda hipdtesis contraria
capaz de resistir las objeciones. La de John Rowe, por ejemplo, que tendia a sugerir
el nombre del cacique local Don Cristébal Choquecaxa, mencionado en los capitulos
20y 21 por la lucha victoriosa que sostuvo contra la divinidad Llocllayhuancupa,
estd refutada por Gerald Taylor'?,

Otro misterio no resuelto es la fecha de redaccién de 1a obra. Respalddndose en la
locucién «cay pisi hu.tallarac» que se refiere al tiempo transcurrido desde :a
llegada de Avila a San Damidn (1597), José Maria Arguedas creyé poder datar el
manuscrito de 1598. Pero dicha locucién, aparte de que puede significar, no sélo
«este breve afo» sino también «unos pocos afios», tiene probablemente en el
contexto suyo un valor relativo, expresando una duracién juzgada breve con
relacién a la que seria necesaria para acabar con los cultos paganos. En definitiva,
lo mds plausible es que el texto fue compuesto en la época de las investigaciones
de idolatrias de Avila, o sea a partir de 1608'%.

Documento de considerable interés histérico y antropoldgico. el manuscrito de
Huarochirf, aunque se refiere a una regién particular y de limitada extension, nos
proporciona una informacién de primera mano sobre la religiosidad andina en
general. A la lectura del texto. nos resultan por ejemplo mds claras las diferencias
de naturaleza entre los dioses, las funciones distintas que les prestaban los
hombres. Tomando el caso de dos divinidades de primer plano, Pariacaca, que
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domina el relato, y Cuniraya, que también desempefia un papel decisivo, se nos
ocurre que este ltimo entra en la categorfa de los héroes culturales y no es sino la
versién local de la divinidad panandina ccnocida en otras zonas con los nombres
de Huiracocha —las dos designaciones de Cuniraya y Huiracocha estdn ademds
asociadas en el texto—, Huari o Tunapa. Por su parte, Pariacaca es el gran dios
tutelar regional. Protector de los checas, tiene por enemigo a Huallallo Carhuincho
que actia en calidad de defensor de los huancas, logrando vencerlo tras una
batalla titdnica. Los planos humano y divino interfieren constantemente,
reflejdndose en el cosmos las guerras que oponen a los seres humanos.

El manuscrito de Huarochiri no es menos digno de interés desde el punto de vista
lingiifstico. Estd redactado en lengua general, variedad de quechua surefio utilizada
como lengua de comunicacién interregional en el Perd prehispdnico y mantenido
en su funcidn supradialectal por los espafioles. Por su extensién que Jo sitda en el
primer plano entre los documentos quechuas coloniales y por la espontaneidad de
su expresidn, el texto es un testimonio insustituible, a 1a vez sobre el estado de la
lengua a principios del siglo XVII y sobre la situacién lingiifstica imperante en
aquella época. A este respecto, Gerald Taylor advirtié en €l las huellas de un
sustrato de otros dialectos quechuas y de un habla emparentada con el aimara que
era probablemente el idioma materno del autor'?’. De mayor importancia adn es la
presencia de términos que pertenecian al 1éxico religioso prehispanico y fueron
objetos de una resemantizacién por parte del clero cristiano. Aunque cierta
aculturacién s visible en ¢l manuscrito, las mas veces los términos en cuestion
ostentan su contenido original, anterior a la accién catequizadora. Entre otros
ejemplos, podemos citar la raiz verbal kama- a la que la reinterpretacién misionera
confirié el sentido de «crear», pertinente sélo en el caso de una divinidad vnicay
omnipotente, de la que procede el universo entero. El andlisis de los contextos de
dicha raiz en el texto tiende a sefialar el sentido muy distinto, aunque atestiguado
en su tiempo por el Inca Garcilaso, de «animacién», esto es de transmision a los
seres de un influjo vital capaz de sustentarlos'®.

Finalmente, se debe subrayar el inmenso valor literario del manuscrito de Huarochiri.
Por su frescura, su espontaneidad que implican que el autor haya podido librarse
en cierta medida del control férreo de Avila, el texto conserva lo esencial del sabor
de los relatos orales. En varias ocasiones, se nota una apreciable libertad de tono
e incluso las manifestaciones de un espiritu critico que no duda en tomar por
blanco a los espafioles en general y al clero en particular. Por fin es perceptible
que, pese a sus convijcciones cristianas, el redactor no abandoné del todo las
creencias de su pueblo. Aunque califica a Jos dioses autdctonos de demonios, no
deja de ser convencido de la realidad de sus poderes, segtin se desprende del
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terror visible que le inspiran. A la inversa, cuando evoca a Pariacaca, la gran
divinidad tutelar de su etnia, estalla su orgullo. Su expresién no tiene la frialdad de
una descripcién etnoldgica. Por despertar en su autor pasiones mal apagadas, el
relato alcanza la fuerza épica de los grandes textos mitoldgicos griegos, como
puede apreciarse en las lineas siguientes, relativas a la lucha que opone a Pariacaca

y Huallallo Carhuincho:

Pariacaca pihca runa caspas pihca
pachamanta tamyaita ia callarirca

chay tamyas canan quello puca tamya carcan
chaymantas illapaspari pihca pachamantatac
yllaparcan

chaysi ntallamanta iia hora pachacama chay
huallallo caruinchoca ancha aton nina fiahca
sielo fiicmanpas chayaspa ruparca mana
huarniochichicospa

chaysi chay yacocunaca Pariacacap
Tamyascancunaca huracocha ficman tucoy
hinantin yacucona rican

chaysi chay.yna manatac yaycuptin huquenca
hura fdicmanta yacucta huc horcucta
ormachispa arcamorcan

sia arcaycomuptinsi chay yacuca cocha ia
ticomurca

cay cocham cananca mullococha sutioc
chay.yna chay cochapi fia yaco hontamuptinsi
chay nina rupactaca fiahca pamparca
chaysi chay pariacacari chaymanta
yllapapayarca mana samachispa

ynallas chay huallallo caruinchoca anti
Aicman miticarcan'

El relato tradicional de hoy

Como Pariacaca |y sus hermanos] eran cin

co hombres, cayeron [bajo la forma de]

Illuvia desde cinco lugares diferentes.

Esta lluvia era amarilla y roja.

Después, [convertidos en} reldmpagos, se arrojaron
también desde cinco lugares diferentes.

Desde la mafiana temprano hasta la puesta del sol,
Huallallo Carhuincho [bajo la forma de] un fuego
gigantesco, cuyas llamas llegaban casi hasta el cielo,
ardia sin dejarse extinguir.

Toda el agua producida por las lluvias de Pariacaca
bajé hacia el mar.

[Antes que] entrara [en ¢l mar], uno [de los
hermanos de Pariacaca) hizo caer un cerro mds
abajo, [por el camino que iba a seguir el agua] y la
detuvo.

Entonces esta agua formé una laguna.

Esta laguna hoy se llama Mullococha.

Se dice que, cuando la laguna ya estuvo llena, el
agua casi llegé a cubrir el fuego que todavia ardfa.
Pariacaca seguia arrojando sus rayos sin darle tregua
[a su enemigo]

Entonces, Huallallo Carhuincho huyé en direccién

de los anti.

El autor del manuscrito de Huarochiri no quedé sin sucesores: no sélo tiene dignos
herederos sino que éstos se encuentran hoy en cantidad impresionante. Sin
embargo, la fortuna actual del relato no significa que este género dio lugar a
continuas manifestaciones literarias. Por el contrario, entre la redaccidn del texto
fundador de la narrativa quechua y la publicacién de la primera coleccidn de
relatos escritos en dicha lengua, transcurrié el plazo dificilmente concebible de
tres siglos. Con todo, el pronéstico formulado en la primera frase del manuscrito
de Huarochirf no se realizé: la tradicién oral evoluciond, sin duda, pero no se
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extingui6. Subterrdneamente, los relatos continuaron a transmitirse de generacidn
a generacién en el seno de las comunidades indigenas, hasta que un dia a alguien
se le ocurri6 que tenian un valor literario y que valia la pena recogerlos, transcribirlos
y publicarlos.

«Alguien» fue Adolfo Vienrich, autor del primer libro de cuentos en quechua.
Nacido en Lima en 1867, era vinculado por poderosos lazos familiares y afectivos
con Tarma, donde se instal6 definitivamente en 1895 y desempeiié el cargo de
alcalde. Apasionado por la rica tradicién oral de esta regidn, se dedicé a su
recoleccidn y difusion, escribiendo a este efecto las obras tituladas Azucenas
quechuas'y Fdabulas quechuas, que vieron laluz en 1905 y 1906 respectivamente.
Con estos libros, segtn las bellas palabras de Jorge Basadre, Vienrich hizo entrar
en el banquete de los literatos profesionales, cultos u oficiales a un convidado de
piedra: el pueblo.

Mientras que Azucenas quechuas es un panorama general de 1a tradicién oral de la
regién de Tarma, Fdbulas quechuas es una coleccién de cuentos en versién
bilingiie. La particularidad de dichos cuentos reside en la pertenencia de sus
protagonistas al reino animal, lo que explica que el autor los haya definido como
fabulas. De hecho, la f{érmula con la que el fabulista Jean de la Fontaine presentaba
su obra —«una amplia comedia en cien actos diversos y cuyo escenario es el
Universo»— convendria perfectamente, aunque en una escala mds modesta, para
la de Vienrich, como lo recuerdan oportunamente sus tltimos editores'*. En ambos
casos los relatos tienen como punto de partida una observacién minuciosa de las
costumbres animales y como fin la promocidn de una moral social. Inclusive, los
temas del escritor tarmefio a veces recuerdan con insistencia los de La Fontaine.
Un ejemplo elocuente es la carrera disputida por dos animales, uno famoso por su
velocidad y el otro mucho més lento, y perdida por el que la I6gica habrfa designado
como vencedor: en la obra del fabulista francés, la tortuga vence a la Liebre, en lade
Vienrich el sapo supera al zorro'*!. Pero, mds que en una improbable influencia de
la tradicién europea en la andina, semejantes coincidencias radican, creemos, en
actitudes comunes por parte de los anénimos cuentistas populares que concibieron
los relatos antes de que la literatura escrita los recogiera. Ademds, al lado de
analogias manifiestas con las fabulas europeas, las de Vienrich ostentan
desemejanzas no menos notables que atestiguan su origen autéctono. Por ejemplo,
el hecho de que las burlas se hagan sistematicamente a expensas del zorro!™ es un
rasgo tipico de la tradicién andina, en contradiccidn evidente con la europea
donde el astuto animal es casi siempre vencedor.

437



LITERATURA QUECHUA

Los cuentos de Adolfo Vienrich llaman también nuestra atencién por su lengua,
que es la variedad tarmena, perteneciente al quechua 1 o central y por ende
notoriamente distinta del quechua surefio. Ya hemos podido constatar que éste
ejerce un predominio abrumador en la produccién poética, y a medida que
abordemos los demds géneros, nos daremos cuenta de que una situacién similar
impera en ellos. A este titulo son dignas de consideracién las obras, tales las
Fdbulas quechuas, escritas en otras variedades.

Una vez abierto el camino por Vienrich, numerosos investigadores o aficionados
recorrieron las comarcas andinas en busca de la tradicién oral. Entre los que se
entregaron a esta empresa de rescate del patrimonio tradicional, merece una mencién
particular Jorge Aristides Lira.

Al presentar la poesfa quechua actual, evocamos un curioso poema construido a
partir de los multiples sentidos del término sunqu («corazén»). Haciendo gala de
virtuosismo, Jorge Lira escogié este medio poco corriente para ilustrar la definicidn
de dicho término en su diccionario. Provisto de unas mil doscientas pdginas, fruto
de un inmenso trabajo de lexicologia, éste habria podido absorber las fuerzas de su
autor durante una vida entera. Pero no sucedié asi: el padre Lira contribuy6 tanto
a la recoleccién del relato quechua tradicional como al conocimiento del Jéxico
cuzqueio.

La mayor parte de la coleccidn de Jorge Lira estd compuesta de cuentos recogidos
en la regidn del alto Urubamba, mds precisamente en el distrito de Marangan{
(provincia de Canchis), donde el destacado quechuista residié durante varios
afios en calidad de cur.. El primero en difundir este tesoro fue José Marfa Arguea.s,
quien incluy6 ocho cuentos en su obra Canciones y cuentos del pueblo quechua,
publicada en 1949'%. A partir de esta fecha, hubo que esperar cuarenta afios para
que saliera un libro exclusivamente dedicado a los relatos de Jorge Lira'*. Aunque,
con diecinueve textos, esta ultima publicacién no refleja la coleccién completa —la
cual, si nos atenemos a las indicaciones de Jesus Lara, abarca nada menos que
sesenta cuentos'¥—, en ella figuran probablemente las narraciones mds
representativas de la tradicién y de mayor interés literario.

Por la representatividad de los relatos aboga la presencia en su seno de temas de
ditusion general en el drea andina. Uno de ellos es el rapto de una joven por un
céndor, representado en la coleccién de Lira por el cuento titulado La amante del
condor. La heroina es una hermosa pastora seducida por un elegante y acomodado
caballero del que pronto es la amante. Encontrandose embarazada, la joven, quien
habra ocultado la relacion a sus padres. pide al galdn que la lleve a su casa. Esta
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resulta ser una cueva ubicada en una dspera cumbre rodeada de precipicios. El
duefio de tan extrafia morada no es otro que un céndor, quien habfa tomado la
apariencia humana para conseguir una esposa. Confinada en la cima desolada y
obligada a cocinar las carnes descompuestas de las presas de su marido, la pastora,
quien poco después da a luz, no tarda en afiorar la casa paterna. Con la ayuda de
un picaflor logra huir de la cueva y volver al domicilio de sus padres. A poco se
presenta el céndor, exigiendo larestitucion de su esposa. Pero la madre, debidamente
instruida por el picaflor, tiene el tiempo de preparar una trampa —un tinajon de agua
hirviente tapado con una manta para fingir un asiento—, la cual se revela mortal
para el vol4til'®,

El hijo del oso es otro tema andino universalmente difundido cuyas reminiscencias
son visibles en la coleccidn del padre Lira, aunque en este caso el cuento difiere
sensiblemente de la versiéon més frecuente. Como el relato anterior, ésta gira en
torno al rapto de una joven. El relato titulado La osa que tuvo tres hijos nos
presenta la situacién inversa. Ignorante de los poderes maléficos de su querida, el
héroe la sigue en el cielo hasta la residencia del demonio, quien lo arroja hacia la
tierra. El infortunado cae en una quebrada de vertientes abruptas, de la cual le es
imposible salir por sus propios medios. Una osa lo libera, pero para encerrarlo cn
seguida en su cueva, donde el cautivo se ve en la obligacion de cumplir el rol de
amante. De esta unidn forzada nacen tres hijos medio humanos medio animales,
los cuales, una vez dotados de razén, optan por su padre y manifiestan el deseo de
huir en su compaiiia hasta el pueblo de donde es oriundo. Creciendo, adquieren
las fuerzas suficientes para mover la roca que tapa la entrada de la cueva y realizar
su proyecto de evasién. Ahi el cuento toma un rumbo muy distinto, aunque también
inspirado en la tradicién andina. Llegados a su destino, el padre y los tres hijos se
dan cuenta de que el pueblo es desierto. Poco después descubren la causa de esta
desolacién: tres condenados, o sea almas errantes de pecadores, sembraron el
terror devorando a una parte de los moradores y ahuyentando al resto. El padre y
sus hijos capturan a los condenados, que tienen la apariencia de gatos, y los
gueman. Luego pregonan llamando a la gente que, poco a poco, regresa al pueblo'*.

En la dltima parte del relato, reconocemos sin pena un cuento de condenados. un
tipo de narracién también muy corriente en la tradicién andina. En la coleccién
Lira, el hermoso cuento titulado Historia de Miguel Huavapa es en especial
representativo de esta categorfa. El punto de partida es la aceptacién por el héroe,
debidamente emborrachado, del cargo de alférez de la fiesta patronal del pueblo.
Desembriagado. el hombre se da cuenta de las implicaciones financieras de su
compromiso y sale en comparifa de sus tres hijos a negociar sacos de harina de
maiz para conseguir dinero. Al cabo de varios dias. los viajeros encuentran a un
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Jjinete montado en un caballo blanco —el apdstol Santiago—, quien les ensefia el
camino a una ciudad donde obtendran un buen precio de su mercancia. El santo
les recomienda ademads que eviten errar en una encrucijada. Pero una vez en la
interseccién el padre y sus hijos se equivocan y se dirigen hacia el infierno,
despertando la ira del demonio. De noche, éste roba las llamas que 1levan la carga.
Andando en pos de sus animales, las victimas de Satdn topan con el fantasma de
Miguel Huayapa, hombre oriundo del mismo pueblo quien paga en el infierno una
vida de usurero e implacable despojador de los pobres. No sélo Huayapa indica a
sus paisanos el paradero de las llamas, sino que, recuperadas éstas, los ayuda a
contrarrestar los ataques de seres diversos lanzados en su persecucién por el
diablo. Al final se manifiesta nuevamente el apéstol Santiago. Al héroe lo enriquece,
lo que le permite organizar una fiesta suntuosa; a Miguel Huayapa le concede una
nueva estancia en la tierra para demostrar la irreversibilidad de su conversién al
bien's.

Ademas de ser inestimables muestras de la tradicion oral andina, los cuentos
recogidos por Jorge Lira se distinguen por su calidad literaria. La vivacidad del
relato. lo burlesco de muchas situaciones. la profusién de las peripecias que sin
cesar dirigen la accidén hacia un rumbo imprevisto los hacen especialmente
sabrosos. Su encanto debe también mucho a la espontaneidad de su lengua cuyos
lazos con la oralidad son patentes. Por su dimensién muy variable, los cuentos,
claro, no todos suscitan el mismo interés. ;Cémo comparar por ejemplo El zorro
que devoré a la nube, que tiene media pagina'®, con Tutupaka llaqta o el mancebo
que vencid al Diablo, que mide mds de cuarenta?'® Pero si este dltimo relato
sobresale en la coleccién, no es sélo por su longitud. La complejidad de su trama
narrativa, la profundidad sicoldgica de sus protagonistas principales sitdan a su
creador entre los grandes maestros del cuento. Hasta ahora, en las letras quechuas
no existe obra que pueda preciarse del titulo de novela. Pero falta poco para que
Tutupaka llagta lo sea.

Después de Jorge Lira, no disminuyé el ardor de los recolectores de cuentos
tradicionales, a tal punto que el relato es hoy en dia el género literario quechua por
excelencia. Ademas, la empresa de recoleccion se extendid a zonas que hasta poco
no despertaban especial aficién en los investigadores. Con todo, éstos no
desatendieron el Cuzcoy su regién, cuya tradicién oral siguié dando lugar a obras
de notable interés. Entre ellas, mencionaremos los Cuentos cusquefios de Johnny
Payne, recogidos esencialmente en la ciudad del Cuzco''; también Kay pacha,
cuyos relatos, transcritos por Rosalind Gow y Bernabé Condori en la comunidad
de Pinchimuro (provincia de Quispicanchis) constituyen la base de una valiosa
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exposicion etnografica'*?; y por fin Karu fankunapi, de César Itier, que contiene
cuarenta cuentos de la comunidad de Usi (Quispicanchis)!*.

La regién arequipeiia fue explorada en la misma perspectiva. En este caso los
investigadores centraron su atencién en la provincia de Caylloma y mds
precisamente el valle del Colca, dotado como se sabe de fastuosos paisajes pero
también de un folclore extraordinariamente rico. De dicha comarca fueron recogidas
las tradiciones que constituyen el tema de La doncella sacrificada, de Carmen
Escalante y Ricardo Valderrama!*, y Eros andino, de Andrés Chirinos Rivera y
Alejo Maque Capira'®.

Por fin citaremos Huk kutis kaq kasqa, de Alain Délétroz Favre'*¢, compuesto de
relatos de Coaza (provincia de Carabaya, departamento de Puno) y tres colecciones
que corresponden a tres variedades distintas de quechua nortefio. Dirigiéndonos
rumbo al norte, encontramos primero Chachapoyas (La tradicion oral quechua
de Chachapoyas, de Gerald Taylor)'’, luego la cuenca del Pastaza (Yaya
rukunchikunapa kwintashkakuna kwintukuna. Cuentos folkléricos de los
quechua del Pastaza, de Anna-Lou Waters, Christa Todter y Charlotte Zahn)'*#, y
finalmente Ecuador (Dioses y diablos; tradicién oral de Cariar Ecuador. de
Rosaleen Howard-Malverde)'®.

Nuevas tendencias

Hasta una fecha reciente no habf{a relato quechua que no fuera una transcripcién
—con la libertad que decidia atribuirse el transcriptor— de la tradicién oral. A partir
de mediados de los setentas, esta vinculacién se aflojé en cierta medida con la
aparicién de obras que, sin dejar de mantener una relacidn con la tradicién oral,
son reveladoras de nuevas preocupaciones. En las lineas siguientes intentaremos
destacar algunas tendencias de esta evolucién que, por ofrecer a la narrativa
quechua una posibilidad de renovacién y diversificacién, nos parece muy
prometedora.

Al recogery publicar el relato de la vida de Gregorio Condori Mamani, habitante
monolingiie del Cuzco quien trabajaba de cargador, y la de su esposa, Carmen
Escalante y Ricardo Valderrama hicieron entrar la biografia —o autobiograffa—en la
literatura quechua'®. Aunque la tradicién no estd ausente —el capitulo VII, por
ejemplo, es una obvia reminiscencia del mito de Inkarri'*'- el enfoque es
esencialmente sociolégico. Esta tendencia se confirma en un libro ulterior, titulado
Nosoiros los humanos; Nuqanchik runakuna, de los mismos autores'*>. Como la
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precedente, esta obra nos presenta dos relatos autobiograficos. Pero los narradores
difieren bastante de Gregorio Condori Mamani y su esposa, primero por su
procedencia geogrdfica (la provincia de Cotabambas, en el departamento de
Apurimac), y sobre todo su personalidad. Aparecen dos hombres de destinos
muy dispares: Victoriano Tarapaki, jefe de una comunidad campesina, y Lusiku
Ankalli, abigeo. Basdndose en el testimonio de este Ultimo, de particular crudeza,
Henrique Urbano desarrolla una interesante reflexién sobre Ia violencia en medio
rural'®3,

Oira novedad es la aparicién de una literatura infantil, de la cual nos limitaremos a
dar un ejemplo: los cuentos (uno de ellos es Atoj Antofio: «Zorro Antonio»)
publicados en la coleccién «gheshwapi leesunchej» por la editorial Portales de
Cochabamba. El hecho no es tan anecdético como podria parecer: en él vemos el
signo —jojald se confirme!— que la literatura quechua tiende a ser como cualquier
otra.

Interpretamos en un sentido idéntico el nacimiento de una literatura de ficcién.
Desde hace algunos decenios, es visible la tendencia de los autores a tomar cierta
libertad con la tradicién oral. Un caso significativo es el famoso cuento E!l suefio
del pongo, de José Maria Arguedas'™. En la introduccién, éste nos refiere que
dicho cuento le fue narrado en Lima por un habitante de Qatqa o Qashqga, en la
provincia de Quispicanchis (Cuzco). Pero el narrador, quien habia prometido volver
para una grabacién, nunca cumplié su promesa. Posteriormente, una entrevista
con el antrop6logo cuzquefio Oscar Niifiez del Prado infundi6 al escritor serias
dudas acerca de la autenticidad del relato. Con todo, Arguedas juzgé que su valor
literario, y sobre todo la 1guda critica social que en €l se expresaba, lo hacian dign-
de ser publicado'®. Tenia razdn, por supuesto: auténtico o no, no existe cuento
mds gracioso.

El héroe es un indio de parecer miserable a quien le toca cumplir su turno de
servicio en la residencia del hacendado. Desde el principio, éste siente por el
hombrecito endeble y timido un profundo desprecio que no tarda en convertirse
en odio. Dia tras dia, el duefio se burla del pongo, humilldndolo ante el grupo de
los sirvientes. Una vez, el sufrelotodo pide la palabra. La noche anterior. tuvo un
suefio y se propone relatarlo. Estaba muerto, y también lo estaba el hacendado.
Ambos comparecian desnudos ante el Sefior San Francisco quien se preparaba a
juzgarlos. Poco a poco se precisan los detalles de la sentencia. San Francisco llama
primero a un majestuoso angel, a quien ordena que coja una copa de oro, que la
llene de miel y que unte con ella el cuerpo del hacendado. Luego llama a otro dngel.
viejo y disminuido. A éste manda que coja un tarro de gasolina y que lo llene de
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excremento humano para embadurnar el cuerpo del pongo. Los dos difuntos
permanecen durante cierto tiempo en este estado, el uno resplandeciente como si
fuera cubierto de oro, el otro convertido en inmundicia. El hacendado deleitado
pregunta al sirviente si ah{ termina el suefio. No, le contesta el pongo, el Sefior San
Francisco dio una dltima orden a los dos finados: «;Ldmanse el uno al otro!»

Hoy en dia, no faltan los escritores quienes, sin librarse totalmente de la tradicién,
prefieren acomodarla segtin su propia inspiracién. Entre ellos, citaremos dos, ambos
premiados por la Universidad Nacional Federico Villarreal en 1997: Porfirio Meneses
Lazén, autor de Achikyay willaykuna; Cuentos del amanecer, a quien ya
mencionamos por su talento poético’; y Macedonio Villafdn Broncano, cuyas
obras Apu Kolkijirka e Ichik kwentukuna («pequefios cuentos») presentan la
peculiaridad de ser escritas en quechua de Ancash'".

EL TEATRO

Con decenas de obras dramaticas entre las cuales figuran varias obras maestras, el
teatro es sin duda alguna un género de predileccién de la literatura quechua.

EnJaseccién relativa a la poesia quechua, evidenciamos en ésta tres componentes,
que caracterizamos respectivamente como ei de origen espaiiol, ¢l de origen
prehispanico y el que resulta de una hibridacién de los dos primeros. Si bien los
mismos componentes estdn presentes en el teatro quechua, los encontramos en
proporciones muy distintas de las que notamos en el caso del arte poético. Asi,
mientras que la poesia quechua de tradicién espafiola, segtiin hemos visto, sélo
consta de algunas breves composiciones de limitado valor literario y de parca
difusién, el teatro de mismo origen puede enorgullecerse de haber dado lugar a
una produccién bastante voluminosa y de alta calidad. Empezaremos con ella
nuestra presentacién del género dramatico, dejando para el final de esta seccién la
cuestién de la posible existencia de un teatro quechua de origen prehispanico. En
efecto, dada la complejidad de este problema, que no puede compararse con la de
su equivalente poético, un conocimiento de las obras teatrales mas faciles de
clasificar resulta indispensable.

El teatro quechua de origen espaiiol

Cinco obras teatrales en quechua estdn compuestas segin normas que coinciden
con las de dos géneros caracteristicos del arte dramético espanol, esto es el auto
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sacramental, representado por dos piezas, y la comedia, representada por otras
tres. Sin embargo, entre estas dltimas hay una que merece un andlisis particular,
por presentar una serie de rasgos cuyo origen podria ser ajeno al teatro hispano.
Dicha obra es el famoso drama Ollantay, que evocaremos mds abajo.

Se atribuye los dos autos sacramentales, titulados El hijo prdodigo y El robo de
Proserpina y sueiio de Endimion, a un mismo autor, llamado Juan de Espinosa
Medrano pero més conocido en su tiempo con el apodo de «Lunarejo». Este
sacerdote cuzqueiio, que nacié hacia 1630 y murié en 1688 o 1689, desempeiid
primero modestos cargos de cura en varias parroquias indigenas del Cuzco y su
regi6n para acabar ocupando los puestos mas codiciados de candnigo del coro,
luego tesorero del coro y por fin arcediano, los tres en la catedral del Cuzco. Pero
mas que en su actividad propiamente religiosa, su fama estriba en su obra hteraria.
Talentoso y ecléctico, Espinosa Medrano, aparte de las dos mentadas piezas en
quechua, escribié una comedia en castellano —Amar su propia muerte—, compuso
sermones y finalmente se ilustré en lo que llamariamos hoy la «critica literaria». A
este dltimo dmbito pertenece el Apologético en favorde D. Luis de Géngora, enel
que el autor se empeiia en defender al insigne poeta espafiol impugnado por el
critico portugués Manuel de Faria'**.

Tanto El hijo prédigo como El robo de Proserpina y sueiio de Endiniion ostentan
los atributos tipicos del teatro espariol del Siglo de Oro, entre los cuales podrfamos
citar el recurso predominante del octosilabo, la division en tres jornadas y la
presencia de un gracioso. Otras caracteristicas comunes de las dos obras remiten
especificamente al subgénero al que pertenecen, como el tema religioso —aunque
se puede encontrar comedias que respondan a una intencién religiosa, como lo
comprobaremos cuando abordemos Uska Pawqary El pobre mds rico—y sobre
todo la forma alegdrica escogida para presentar dicho tema al espectador, rasgo
éste que es propio del auto sacramental.

Lo que separa las dos piezas es el origen de la alegoria, biblico en la una, grecolatino
en la otra. El primer caso estd representado por El hijo prédigo, cuyo argumento
reproduce amplidandola y dramatizdndola la pardbola que por tal titulo se conoce.
Tras haber obtenido de su padre |a herencia que le corresponde de derecho, el hijo
menor deja la casa paterna para viajar y entregarse a los placeres del mundo.
Habiendo dilapidado sus bienes en el dominio de la Carne. se refugia hambriento
en la morada del Diablo, en la cual se resuelve a aceptar el oficio de porquero. El
paso repentino de una vida brillante y ociosa a una condicién que simboliza el
colmo de la indignidad lo induce a reflexionar sobre sus errores pasados y prestar
por fin atencién a la Palabra de Dios, que habja menospreciado hasta entonces.
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Sinceramente arrepentido, el hijo prédigo vuelve al hogar, donde lo acogen su
padre y hermano mayor. El cardcter alegérico de la obra reside en la presencia de
una serie de protagonistas que no son sino conceptos cristianos personificados
(Mundo, Carne, Palabra de Dios, Cuerpo, desempefiando ademds este dltimo el
papel de gracioso), al lado de otros que si bien son tipos humanos, son tan generales
(el padre amante; los hijos mayor y menor; el pastor) que resultan poco menos
abstractos que los primeros. Esta ausencia de autonomia sicoldgica es una de las
marcas distintivas de los personajes del auto sacramental, por oposicién a los,
sicolégicamente acabados, de la comedia. debido a la obligacién de verosimilitud
inherente a este tltimo género.

A diferencia del Hijo prédigo, El robo de Proserpina y suefio de Endimion no
nacid de la adaptacién al teatro de una pardbola biblica sino del mito grecolatino
de Proserpina. Otra disimilitud consiste en que la primera de estas piezas es una
obra de imaginacién libremente compuesta a partir de una trama narrativa somera,
en tanto que la segunda es en gran medida el fruto de la influencia directa de dos
fuentes literarias antiguas. Entre éstas, las Metamorfosis de Ovidio ocupa el primer
plano, interviniendo a titulo mds accesorio ¢l poema mitoldgico de Claudiano
titulado De raptu Proserpine'™.

No obstante. habida cuenta de la intencién catequizante del autor, el argumento
del Robo de Proserpina difiere sensiblemente de la fabula original que lo inspiré.
Esta trata de las consecuencias del rapto de la hija de Ceres por Plutén, dios de los
infiernos, empenado en conseguir una esposa. Desesperada por la desaparicién
de la joven, Ceres deja de cumplir su funcién de diosa de la fertilidad, en periuicio
evidente de los mortales a lus que priva de facto de la posibilidad de alimentarse.
Conmovido por la dramatica situacién del género humano, Jupiter impone un
compromiso a las dos divinidades en conflicto, ordenando que Proserpina quede
seis meses por afio al lado de su esposo y el resto del tiempo con su madre.
Concebido para explicar el ciclo vegetal —la flora, cual Proserpina, permanece
durante la mitad del afio en el subsuelo antes de brotar y crecer en la superficie de
la tierra— este mito se presta dificilmente a la exégesis cristiana que deseaba
escenificar Espinosa Medrano, razén por la cual éste recurrié a una tradicién
subsidiaria, también grecolatina, relativa a los amores de la diosa de la luna Selena
y del pastor Endimién. Al parecer. no se conoce semejante caso de fusion de las
dos leyendas en una misma obra literaria. Con todo, los vinculos que en la
Antigiiedad relacionaban a Proserpina con la luna —por ejemplo el simbolismo
lunar de sus atributos— hacian natural la identificacién de Selena con la heroina de
lapieza'®.
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Sobre estas bases, el Lunarejo construyd su obra inspirandose en la larga tradicién
de interpretacion alegérica de la mitologia grecolatina con fines edificantes, que
nacié en el siglo XIII con el Ovide moralisé de Pierre Bersuite y conocid una
amplia difusién en la Europa occidental'®'. Encarnando el alma humana, el personaje
central de Proserpina evoluciona bajo las influencias opuestas de los dos grupos
de protagonistas cuya confrontaci6n constituye el motor de la accién. Al campo
del bien pertenecen Ceres, Endimi6én y una ninfa, quienes simbolizan
respectivamente la Iglesia, Jesds Cristo y la Gracia. Sus contrarios son Plutén, en
el que se reconoce facilmente al Demonio, y un criado suyo llamado Taparaco,
quien ademads de guardar a Proserpina cautiva, hace las veces de gracioso. Aunque
Taparaco, a diferencia de los demds personajes, lleva un nombre quechua, no por
eso deja de originarse en la tradicién grecolatina. En él, es posible ver una
reminiscencia del Ascalaphus de las Metamorfosis, con el que presenta una doble
homologia, a nivel del nombre —Taparaco designa en quechua una mariposa
nocturna considerada como presagio de muerte, Ascalaphus un ave nocturna en
griego- y a nivel de la funcién dramatica, desempefnando ambos protagonistas el
papel de denunciador de Proserpina'®. La sustitucién del ave griega por la mariposa
andina es significativa de las alteraciones impuestas por Espinosa Medrano al
mito antiguo para evitar que éste aparezca demasiado insélito al piblico cuzquefio.

Cabe senalar que los autos sacramentales del Lunarejo, que ambos son de mediados
del siglo XVII'®, distan mucho de haber tenido la difusién a la que les darfan
derecho su valor literario y su cardcter de testimonio sobre la sociedad peruana
colonial. En ¢l caso del Hijo prédigo la dnica edicién en quechua disponible es la
que realizé Ernst Middendorf hace mds de un siglo'™. Pese a la calidad indiscutible
del trabajo efectuado p.r el gran quechuista alemdn una nueva edicién critica seta
altamente deseable. Mds chocante atn es la situacidn del Robo de Proserpina, del
que no existe ninguna edicién en quechua y que el piblico sélo conoce por la
traduccion al castellano incluida por Teodoro Meneses en su Teatro quechua
colonial. Al referirnos que esta en posesién de tres versiones en quechua, de las
cuales dos son completas, César Itier nos da la esperanza que por fin salgaa luz la
edicidn en esta lengua que anhelan todos los aficionados del teatro andino'®.

Las obras dramdticas tituladas Uska Pawqgary El pobre mds rico comparten con
los autos sacramentales de Espinosa Medrano distintos rasgos, especialmente
tres ya citados —la observancia de las reglas méltricas. la divisién ternaria y la
presencia de un gracioso— que hemos presentado como caracterfsticos del teatro
dureo en general. Sentado esto, las dos series de piezas difieren en el punto
determinante que concierne a la verosimilitud del argumento. E/ hijo prédigo y EI
robo de Proserpina no poseen dicha cualidad, incompatible con su cardcter
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alegérico. En cambio, aunque Uska Pawqary El pobre mds rico nos presentan a
seres sobrenaturales e intervenciones milagrosas —pero ;quién entonces ponia su
realidad en entredicho?- en vano buscarfamos en ellos rastros de alegoria o
simbolismo. Tal exigencia de veracidad se transparenta en primer lugar en los
protagonistas, que ya no son tipos generales o personificaciones de conceptos
teoldgicos sino protagonistas individualizados y dotados de una plena
consistencia sicoldgica. Este rasgo fundamental define las dos referidas obras
como comedias.

A esta desemejanza de naturaleza se suma una neta diferencia cronolégica. Si nos
atenemos a la cronologia relativa de Bruce Mannheim a la que aludimos al principio
del presente estudio, el manuscrito del Pobre mds rico delata un estado de lengua
posterior al que refleja la gramdtica quechua de Juan de Aguilar, compuesta en
1691, pero anterior al del manuscrito llamado Sahuaraura de Uska Pawgar, y de
una anterioridad todavia mayor con relacién al estado de lengua del manuscrito de
Ollantay copiado conjuntamente con éste's". La reproduccién de Uska Pawqary
Ollantay por el canénigo Justo Apu Sahuaraura se realizé en 1838, pero esta fecha
no es significativa, precisamente porque se trata de una de las copias que fueron
efectuadas desde la creacion de dichas obras. En el caso de Ollantay. 1a mis
anligua version, llamada «manuscrito boliviano», esta fechada del (8 de junio de
1735'"". En estas condiciones, la composicidn del Pobre mds rico se remontaria a
Jos dltimos afios del siglo XVII o comienzos del XVIIL. y lade Uska Pawgar alos
primeros deccnios del XVIII, fechas posteriores de por lo menos medio siglo a la
época —mediados del siglo XVII-en la que situamos la creacién del Hijo prodigo
y del Robo de Proserpina.

Uska Pawgar y El pobre mds rico poseen una estrecha semejanza general y de
detalle que atane tanto al desarrollo de la accién como a la identidad de los
personajes. Su tema comun es el destino de un inca cuzqueio empobrecido que
adquiere riquezas y consigue el amor de una mujer de la alta sociedad indigena
mediante un pacto con el diablo. Por muy disimiles que parezcan. los titulos de
ambas obras reflejan esta temdtica. La locucién El pobre mds rico expresa de
manera sugestiva el contraste que opone los bienes terrenales, vanos y efimeros.
y lariqueza infinita y eterna de la gracia divina. a la que accede finalmente el héroe
tras haber rechazado al demonio. La misma idea se desprende del titulo de la otra
pieza, que también estd construido en una antitesis: el término Uska designa al
mendigo en tanto que Pawgar, cuyo sentido original es «multicolor», conlleva
matices evocadores del lujo.
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Dada la profunda similitud de las dos comedias, centraremos nuestra atencién en
una de ellas, sefialando sucintamente los puntos que la distinguen de la otra. Tres
razones nos llevan a dar nuestra preferencia al Pobre mds rico: primero, es la obra
que suscit6 la edicién més cuidadosa, a la par que es ahora la més accesible';
segundo, es también la mas lograda estéticamente; tercero, es la tinica que sea de
autor conocido, aunque este conocimiento se reduce a un nombre, Gabriel Centeno
de Osma, y una actividad profesional, la de presbitero.

En la primera mitad del Pobre mds rico, la atencidn del espectador esta llamada
alternativamente por dos grupos de personajes que tienen ambos por figura
dominante a un miembro de la nobleza autéctona cuzquefia. Cada uno de estos
principes incaicos se queja amargamente de la estrechez en la que estéd viviendo.
Sin embargo, mientras que Inkill Thupa, al que vemos pidiendo la mano de la
princesa Quri Umiiia, tiene la satisfaccién de constatar que su amor estd
correspondido y puede alegrarse de la perspectiva préxima de sus nupcias, Yawri
T’itu, desprovisto de toda esperanza de realizar semejante proyecto, se hunde en
la desesperacién. Este dltimo, en un didlogo con su criado Qispillu que desempena
el papel de gracioso, evoca incluso la posibilidad de buscar un alivio en la muerte.
El demonio Nina Kiru («Diente de fuego»). que reviste la apariencia de otro noble
incaico, no tarda en manifestarse a tan facil presa, proponiéndole riquezas a cambio
de su firma en un contrato. Insensible a los consejos de Qispillu y su dngel de la
guarda, Yawri T"itu firma el documento con su propia sangre.

Luego asistimos a las bodas de Inkill Thupa y Quri Umifia, en las que los jévenes
cényugues dan rienda suelta a su alegria. Pero su felicidad es de corta duracién ya
que Inkill Thupa se siente indispuesto y en unos b.eves instantes fallece. A partir
de este momento la accién se concentra en una intriga inica cuyos protagonistas
principales son Yawri T’itu, Quri Umifia y Nina Kiru.

El demonio no deja pasar la ocasidn que le brinda la muerte repentina de Inkill
Thupay obra activamente para persuadir a Quri Umifia que se una con Yawri T itu,
consiguiéndolo por fin. Con el tiempo, los sentimientos de los dos amantes
evolucionan en sentidos opuestos, afianzandose el amor de Quri Umifia por Yawri
T’itu, mientras que a éste empieza inspirarle asco la vida que estd llevando. Su
malestar, causado en gran parte por el remordimiento y la angustia, lo incita a
abandonar a su compafiera. Al principio ésta piensa suicidarse, pero finalmente
decide lanzarse en persecucion del ser amado. Los amantes, acompaiiados de sus
respectivos sirvientes, se encuentran en la parroquia cuzquena de Belén, adonde
Jos habian atraido cantos entonados por voces misteriosas. Alli se presenta Nina
Kiru quien exige que Yawri T’itu cumpla con sus obligaciones, ensefidndole el

448



Jean-Philippe Husson

contrato provisto de su firma. El principe incaico se resiste a obedecer, aduciendo
que el demonio le habia ocultado su verdadera identidad. Convencido de la
sinceridad d= la adhesién de Yawri T'itu a la fe cristiana, el dngel de la guarda
ahuyenta definitivamente a Nina Kiru.

Entre otros rasgos inconfundibles de la comedia, llama especialmente la atencién
la presencia de la pareja tipica que forman el galdan y la dama. Consta también una
estrecha afinidad temdtica, que Teodoro Meneses puso de manifiesto hace ya
sesenta afios'®, con la comedia de Calderén titulada El mdgico prodigioso. Como
Yawri T’itu, Cipriano, el héroe de esta dltima pieza, concluye un pacto con el
demonio para seducir a una mujer —Justina en este caso—y, puesto en la obligacién
de respetar los términos del contrato, rechaza a su tentador para abrazar la fe
cristiana. Las dos obras, claro, no son idénticas, e incluso difieren en varios puntos
que no son menores, aparte de la evidente disparidad de contexto sociohistérico.
Por ejemplo, los méviles de Yawri T'itu no coinciden con los de Cipriano quien,
ademds del amor, anhela el poder que confiere el conocimiento de Ja magia. También
contrastan la actitud de Quri Umiia y la de Justina, quien al revés de su homdéloga
resiste victoriosamente las tentativas de seduccién del demonio. Con todo, las
dos comedias siguen progresiones simétricas. En definitiva, la impronta de Calderdn
en la obra de Centeno de Osma dificilmente puede ser negada.

Pese a esta influencia indiscutible, tenemos la conviccién de que El pobre mds
rico no es una simple imitacién, ni siquiera una variante del Mdgico prodigioso.
Aunque ambas piezas tienen por escenario una sociedad donde la fe cristiana
encuentra dificultades para imponerse —en la Antioquia del tercer siglo los cristianos
sufren persecuciones; en e: Cuzco de postrimerias del siglo XVI la evangelizacién
choca con Ia resistencia indigena— sus problemdticas no son similares porque
difieren las relaciones de los héroes con sus respectivos tentadores. En El mdgico
prodigioso, el demonio se halla imposibilitado de realizar la promesa hecha a
Cipriano ya que Juslina, quien es cristiana, lo identifica en seguida y repudia
rotundamente su propuesta. Luego Cipriano puede legitimamente invocar este
incomplimiento para dejar de ejecutar sus propias obligaciones, lo que resulta
imposible a Yawri T itu en El pobre mds rico, donde el demonio cumple su palabra.
En las comedias de Calderén y Centeno de Osma se transparentan pues
concepciones disimiles del libre albedrio, la una bastante restrictiva, la otra —se-
gtin la cual el pecador que ha gozado de los favores del diablo conserva la
posibilidad de salvar su alma— mucho mds extensiva. En la misma perspectiva,
podriamos incluso ver en El pobre mds rico un eslabén intermedio entre El mdgico
prodigioso y el caso-limite de extensidn del libre albedrio representado por Fausto.
En efecto, esta tercera obra plantea un problema teoldgico todavia distinto de las
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dos primeras en la medida en que Fausto, a diferencia de Yawri T itu y Cipriano, se
entrega al demonio a sabiendas, y sin embargo Dios le deja la facultad de escapar
al infierno. En todo caso, nos parece justo considerar El pobre mds rico como una
obra auténoma que, como El mdgico prodigioso pero independientemente de
éste, refleja una etapa de Ja evolucién del pensamiento religioso.

La comedia titulada Uska Pawgar'®estd construida en torno a una problematica
analoga a la que acabamos de destacar para El pobre mds rico, lo que es significativo
de la estrecha semejanza de las dos piezas. En ellas la accién sigue a grandes
rasgos desarrollos paralelos y una relacién de homologia une a los protagonistas
principales de una y otra. Como en la obra de Centeno de Osma, un gracioso
[lamado Qispillu actia de criado del héroe en Uska Pawgar, donde encontramos a
personajes poco distintos de Yawri T’itu, Quri Umifia y Nina Kiru con los nombres
de Uska Pawqar, Quri T’ika y Yunka Nina respectivamente. Pero también existen
divergencias, entre las cuales mencionaremos, por ser la de mayor peso, la ausencia
en Uska Pawgqar de una intriga sentimental preliminar que recuerde los amores de
Inkill Thupa y Quri Umina. Entre otras consecuencias, resulta de ello que lareferida
obra es notablemente mds corta que El pobre mds rico.

Debido a su cardcter erudito, al recurso de mitos grecolatinos o conceptos
teolégicos cuya comprension suponia un amplio conocimiento de la cultura
dominante, las cuatro obras dramdticas que presentamos en esta seccidn, si bien
tuvieron probablemente un puiblico en su mayor parte oriundo de la élite indigena,
no podian dirigirse exclusivamente a esta categoria. En otros (érminos, su existencia,
como la de la poesia quechua de origen espafiol pero en mucho mayor escala,
atestigua una apropia:.ién criolla de dicho idioma lo suficientemente masiva co:no
para suscitar una expresién literaria. En busca de las raices sociales de tal fenémeno,
Bruce Mannheim invoca, al menos en lo que a las piezas del siglo XVIII respecta,
el «contexto de un nacionalismo incipiente» y mds precisamente el «contexto de
unas tendencias nacionalistas entre las élites terratenientes provincianas»'’', César
Itier recusa —acertadamente. creemos— esta explicacién, en efecto dificilmente
conciliable con la naturaleza de una obra como E! pobre mds rico y alega por su
parte la situacién lingiiistica del Cuzco de comienzos del siglo XVIII, en el que
ciertos sectores criollos urbanos habian alcanzado un manejo tan holgado del
quechua como del castellano'™. Sea lo que fuere, estd claro que estamos en
presencia de un caso tinico en toda la América colomal.
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El drama Ollantay

Compuesto durante el primer tercio del siglo XVIII, y por consiguiente un poco
posterior a Uska Pawqar y El pobre mds rico, Ollantay reviste como éstos la
forma de una comedia, provista de los rasgos caracteristicos de dicho género.
Asombra en estas condiciones que la tltima de estas piezas sea muchisimo mas
conocida que las dos primeras. De hecho, Ollantay es la mas publicada, més
traducida y mas comentada de todas las composiciones en quechua. Basta sefialar
que aparte del castellano fue vertida al aleman, inglés, francés, italiano, ruso,
checoy latin, cuando El robo de Proserpina, por ejemplo, estd esperando todavia
su primera edicidn, para que sobresalga su valor emblematico: es la obra literaria
quechua por excelencia. ;Cémo se explica semejante fama? Sin duda, ésta radica
en parte en ¢l valor intrinseco de Ollantay. Con todo, en nuestra opinidn, tal vez
mas que a su belleza, a la fuerza dramdtica que emana de ella, la pieza debe su
popularidad a los numerosos misterios que la rodean. Si consideramos que el
nacimiento de los estudios ollantinos data de 1853, afio en el que Johann Jakob
von Tschudi publicé el manuscrito de Santo Domingo del Cuzco; que desde aquel
afio hasta [a fecha los mds eminentes especialistas del mundo andino —entre ellos,
y sin ambicién de ser exhaustivos, citaremos a Clements Markham, Ernst
Middendorf, Ricardo Palma. Luis Cordero, Hipélito Galante, Ricardo Rojas, Paul
Rivet. José Carlos de la Riva-Agiiero, Augusto Tamayo Vargas, José Maria Benigno
Farfan, Jesis Lara, Teodoro Meneses y José Maria Arguedas— contribuyeron a
proyectar la luz sobre la cuestion; y por fin que en la dltima edicidn critica publicada,
la de Julio Calvo Pérez!™, excelente sintesis de un siglo y medio de investigaciones,
ninguna de las incégnitas estd definitivamente despejada, tenemos una idea de la
complejidad de los problemas planteados por Ollantay .

El cardcter enigmatico del drama estriba en tres factores: primero la profusién de
las versiones manuscritas existentes o que han dejado huellas, lo que dificulta el
establecimiento de una filiacién entre dichas fuentes y la reconstruccion de la
versién primigenia; segundo, la incertidumbre imperante acerca de la autoria de la
obra, causa de su atribucién a miltiples autores, de personalidades muy distintas
y de épocas también muy diversas; tercero, la yuxtaposicién de rasgos de
procedencia claramente espanola y de otros mds dudosos que puedan dar pie a la
hipétesis de un origen prehispdnico. Huelga decir que este dltimo punto ha sido el
mds discutido de todos, por las evidentes implicaciones ideoldgicas de las
opiniones en presencia. A continuacién expondremos sucesivamente el estado de
estas tres cuestiones, sin ninguna pretensién de resolverlas.
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Segiin lo anticipamos mds arriba, la mds antigua versién de Ollantay, fechada del
18 de junio de 1735, se conoce con el nombre de «manuscrito boliviano» debido a
la mencién de procedencia «Nuestra Sefora de La Paz» que acompafa dicha
fecha. Muy fragmentaria —consta de sélo 638 versos, o sea un tercio de la obra—y
muy deteriorada, esta versién fue remitida en 1858 a Johann Jakob von Tschudi
quien la publicé en 1875.

Una fraccién notable de las versiones conocidas se entroncan con el manuscrito
conservado en el convento de Santo Domingo del Cuzco hasta mediados del sigio
XIX. Publicado en 1853 por Tschudi, quien recurrid para esto a la copia realizada
por un fraile, dicho documento desapareci6 del convento poco después. En 1940
aparecié en el mismo sitio un manuscrito bastante parecido, pero en ¢l que José
Gabriel Cosio evidencié huellas de una actualizacién dialectal. A la versién
dominicana primitiva se relaciona también el manuscrito que Gavino Pacheco
Zegarra recogié de un pariente suyo, realizando en base a ello su propia edicidn,
publicada en Paris en 1878. Por fin es del mismo origen el documento, ya evocado
en este trabajo, que resulta de la copia de un original desconocido —pero que
podria identificarse con el primer dominicano— efectuada en 1838 por el candnigo
Justo Apu Sahuaraura. Dicho texto estd reproducido en Ja edicién de Hipdlito
Galante (1938).

Otro grupo de versiones se deriva del manuscrito llamado Justiniani, asi denominado
porque resulta de la copia efectuada por Justo Pastor Justiniani hacia 1768 de un
original hoy perdido. De este documento proceden las ediciones de Clements
Markham (1871) y José Sebastidn Barranca (1936), y también el texto que,
conjuntamente con el de Sahuaraura, fue publicaco por Galante.

Finalmente, hay que mencionar dos manuscritos que no se relacionan claramente
con ninguna de las versiones ya referidas. El primero fue publicado por José
Ferndndez Nodal en 1873, el segundo por Gybbon Spilsbury en 1897'7,

Segtin Julio Calvo Pérez, entre los manuscritos que acabamos de inventariar, el
ntcleo central, vale decir el conjunto de textos mas representativos de la version
primitiva del drama, es el grupo «dominicano». De ello podriamos inferir que dicha
versién primitiva se identifica con el documento custodiado en el convento de
Santo Domingo del Cuzco hasta mediados del siglo XIX y conocido a través de la
edicién de Tschudi. En realidad, tal conclusién seria errénea: tras un cotejo
minucioso de los diferentes textos disponibles, Calvo Pérez concluye que el
manuscrito guardado en Santo Domingo a partir de 1940, lejos dg¢ ser una copia
imperfecta del primero, lo complementa, e inclusive que algunos versos del
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manuscrito Justiniani, conocido por la edicién de Markham, son esclarecedores
de las versiones dominicanas. En definitiva, todos los textos conocidos se derivan
de una fuente comiin que no se identifica con ninguno de ellos, pero quc podemos
suponer poco distinta de los dos que sucesivamente residieron en Santo Domingo
del Cuzco'™.

En lo que se refiere a la autoria del drama, el hecho de que el documento copiado
hacia 1768 por Justo Pastor Justiniani haya pertenecido a Antonio Valdez, curade
Yanaoca, y que el nombre y funcién de este personaje aparezcan con la mencién
«autor» en el segundo manuscrito de Santo Domingo!” dio sustento a que varios
investigadores le imputaran la paternidad de Ollantay. No es inverosimil que a
favor de una copia de la obra Valdez haya introducido en ella modificaciones
substanciales. Pero la eventualidad de que ¢l la haya escrito se desvanece si
relacionamos la época de su nacimiento, situado por Teodoro Meneses entre 1732
y 1740', con la fecha de 1735 que figura en el manuscrito boliviano. Tras haber
descartado esta hip6tesis y otras menos plausibles aun —tales las del mismo Teadoro
Meneses, el cual designd sucesivamente como autores a Blas Valera y Vasco de
Contreras y Valverde!”*-— Calvo Pérez propone otra pista, basada en un cotejo del
draina con las diferentes obras representativas del teatro quechua de origen espafiol.
Una de ellas, Uska Pawqar, emerge del conjunto por su afinidad manifiesta con
Ollantay, ya advertida ademds por alguros autores, particularmente Middendorf.
De hecho, las dos comedias tienen casi la misma longitud —alrededor de 1800
versos— y ostentan opciones idénticas en cuanto a la segmentacion de la accidn,
con tres jornadas que incluyen menciones de e¢ntradas y salidas pero que carecen
de escenas propiamente dichas. Otro punto comtin cs la versificacién que. al lado
del verso preponderante: el octosilabo rimado, admite frecuentes excepciones,
representadas por octosilabos asonantados o blancos y versos de otro metro.
Aboga también por la tesis de 1a estrecha vinculacidn de las dos piezas el hecho de
que a menudo —hemos citado el caso significativo de los documentos copiados
por Justo Apu Sahuaraura—Jos manuscritos de una y otra fueron hallados en las
mismas manos. Por fin, Calvo Pérez invoca la notable coincidencia de Ollantay y
Uska Pawgar a nivel Iéxico y da muestras convincentes de la presencia en ellos de
los mismos procedimientos estilisticos, concluyendo que son de un autor tinico'”,
Le seguimos con mds reticencia cuando se atreve a sugerir —aunque con una
meritoria prudencia— que dicho autor pueda identificarse con Juan de Espinosa
Medrano, hipétesis ésta que nos parece demasiado contradictoria con los datos
cronolégicos disponibles, especialmente la muerte del Lunarejo en 1688 o 1689,
como para ser aceptable'®.
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Con las consideraciones anteriores, ya estamos en posesién de elementos
susceptibles de orientarnos hacia la tradicién —eventualmente: las tradiciones— a
la(s) que pertenece Ollantay. Podemos afirmarlo sin rodeos: de las tres tesis en
presencia, la incanista, la hispanista, y la que privilegia la coexistencia de rasgos
espafioles y prehispanicos, una —la primera— esta hoy totalmente descalificada.
Basta observar que Jestis Lara, quien fue uno de los defensores mds ardientes del
origen autéctono del drama, expuso en La literatura de los quechuas (1960)
posiciones sensiblemente diferentes de las que habfa expresado en 1947 en La
poesia quechua para darse cuenta de que la visién de una obra ajena al arte
dramadtico espaiiol ya no es sostenible. Antes de optar por una de las dos tesis
restantes, nos parece dtil resumir el argumento de la pieza.

El drama se abre durante el reinado del Inca Pachakuti con la noticia del amor que
une a la hijade éste, Kusi Quyllur («Estrella alegre»), con el jefe guerrero Ullanta,
maéxima autoridad del Antisuyu. Por no haber quedado sin fruto este amor, el
secreto que los amanies mantuvieron estd a punto de romperse. Ya enterado de la
relacién ilicita, el sumo sacerdote aconseja a Ullanta que pida sin tardar una
entrevista al Inca para revelarle ]a verdad. Poco después, se presenta la ocasién al
general para hablar a solas con el soberano. A éste, aquél recuerda primero los
eminentes servicios que el imperio debe a su talento militar, y luego solicita la
mano de su hija. La respuesta es brutal: semejante pretension es desatino de parte
de un hombre de extraccién plebeya, por brillante estratega que sea. Frustrado en
su pasién y herido en su dignidad, Ullanta jura vengarse. Su criado Piki Chaki
(«Pata de pulga»), a quien ordend que avisara a Kusi Quyllur, le informa que el
palacio de la princesa estd desierto. Ullanta comprende que la ira del Inca ya cay6
sobre su amante —mds tarde sabremos que ésta fue confinada en la casa de lus
mujeres 0 aklla wasi—y que no tardard en desencadenarse sobre €él. El jefe guerrero
huye del Cuzco para evitar el castigo.

Refugiado en el Antisuyu, Ullanta es acogido con fervor por sus suibditos quienes
lo proclaman soberano. Sabedor de que Pachakuti no dejard de emplear la fuerza
para someterlo, el jefe rebelde se parapeta en la fortaleza de Tambo —hoy
Ollantaytambo— y organiza activamente la defensa con la ayuda de su general
Urqu Waranga. Cuando se presenta el ejército cuzqueiio encabezado por Rumi
Nawi («Ojo de piedra»), los insurrectos, atrincherados en una posicién inexpugnable,
derrotan a los guerreros del Inca.

Pasan los afios sin que el poder imperial logre reducir a las huestes del Antisuyu.

Entre tanto, encerrada en el aklla wasi, crecié Ima Sumagq, hija de Ullanta y Kusi
Quyllur. Una noche, la nifa oye los gemidos de una mujer, pero no consigue verla
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ni hablarle. Luego nos enteramos de la muerte del Inca Pachakuti, al que sustituye
Thupa Yupanki. El nuevo monarca afirma que su objetivo es la reintegracion del
Antisuyu en el seno del imperio. Deseoso de borrar el recuerdo de la humillante
derrota que Je infligi¢ Ullanta, Rumi Nawi anuncia al joven Inca que se hace cargo
de someter al jefe rebelde. Se presenta semidesnudo y ensangrentado en la entrada
de la fortaleza, aduciendo que cayd en desgracia. Ullanta lo recibe fraternalmente.

En el aklla wasi, Ima Sumaq logra convencer a una de sus guardianas que le
descubra el secreto de la mujer cuyos quejidos nocturnos la conmovieron.
Conducida en secreto al cuarto donde estd encerrada la infeliz, la nifia le revela su
nombre y edad. L.a mujer, que no es otra que Kusi Quyllur, reconoce a su hijay le
aprende las causas de su comtn desdicha. Mientras tanto, en Tambo, el ardid
imaginado por Rumi Nawi conoce un éxito rotundo. Las tropas imperiales penetran
a escondidas en la fortaleza y caen de improviso sobre los defensores vueltos
inocuos por los tres dias de borrachera que marcaron la celebracién del Inti Raymi.
Los vencedores llevarn presos al Cuzco a todos los guerreros del Antisuyu y sus
capitanes. Estos comparecen ante el Inca, el cual manifiesta el deseo de escuchar
el parecer del sumo sacerdote y de Rumi Nawi. El primero recomienda el perdén, el
segundo el castigo. Finalmente Thupa Yupanki opta por 1a clemencia, extremando
su generosidad hasta investir a Ullanta de la dignidad de adjunto directo. La
alegria general cesa bruscamente con la irrupcién de Iina Sumagq. quien suplica al
monarca que liberte a su madre. Enternecidos por el desamparo de la nifia, los
protagonistas presentes se dirigen hacia la celda de Kusi Quyllur, en la que Ullanta
reconoce a su esposa y el Inca a su hermana, otorgando oficialmente su mano al ex
rebelde.

Consideradas a la Juz de los harawi recogidos por Guaman Poma de Ayala,
particularmente el segundo de los que citamos al principio de este estudio. las
actitudes opuestas de los dos soberanos presentes en el drama son significativas,
creemos, de la doble filiacién de éste. Asi enfocado, el perdén del Inca resulta en
franca contradiccion con la tradicidn incaica, tanto desde el punto de vista del
derecho como de su expresién literaria. En cambio, es claramente de origen
prehispdnico el tema de la prohibicién sexual y su represion, eje del referido poema
de Guaman Poma.

En una perspectiva mds general, nos parecen de procedencia innegablemente
espafiola los siguientes rasgos de Ollantay:

* la divisién del drama en tres jornadas, con subdivisiones delimitadas por
menciones de entradas y salidas;
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¢ laversificacion, a pesar de sus irregularidades;

* algunos rasgos estilisticos, como la acumulacién de imdgenes en las
evocaciones del ser amado, que recuerdan el lenguaje de los textos litdrgicos
en quechua, particularmente las oraciones a la Virgen;

* lapresenciade varios tipos humanos con los que tradicionalmente se identifican
los protagonistas de las comedias: el gracioso (Piki Chaki), el rey (Pachakuti /
Thupa Yupanki), el caballero (Urqu Waranga), ¢l traidor (Rumi Nawi), el
confidente (el sumo sacerdote);

* lasucesién de pasajes cémicos y tragicos;

* eldesenlace feliz, marcado por el restablecimiento de la armonia;

¢ la afirmacién de valores que tradicionalmente se hallan exaltados en las
comedias: el sentimiento del honor, el coraje, la generosidad, la fidelidad
conyugal, la piedad filial, etc.

Aunque las concordancias con las comedias son de tal envergadura que nos
obligan a clasificar Ollantay en esta categoria, dos series de consideraciones
deben incitarnos a la prudencia. En primer lugar, conviene ser consciente de los
limites del método comparativo. Asi, el hecho de que la mayoria de los sentimientos
o valores enumerados en el dltimo punto no sean propiamente hispanicos, ni
siquiera europeos, sino compartidos por una gran parte de las sociedades humanas
deja abierta la posibilidad tedrica de un origen autéctono. En segundo lugar, notamos
que la obra presenta cierta disimilitud, o si se quiere cierta originalidad, con respecto
al patrén tradicional de la comedia. Por ejemplo, en vano buscarfamos en ella la
pareja emblemdtica de dicho género. Aunque Ullanta parece desempedar el papel
del galdn y Kusi Quyllur e] de la dama, en realidad no se identifican con ellos desde
el punto de vista funcional por la sencillarazén de qu¢ sus intercambios mutuos se
reducen a algunas breves palabras en la dltima escena. En la misma perspectiva, si
bien la pieza posee una doble intriga y en esto cuadra con la pauta habitual de la
comedia, consta que ninguna de las dos es de tipo sentimental —la principal reside
en las relaciones del héroe con el poder y la secundaria en el descubrimiento
progresivo por Ima Sumagq de su identidad— puesto que los sentimientos reciprocos
de Ullanta y Kusi Quyllur estdn claramente definidos desde los primeros versos y
no evolucionan hasta el final.

En definitiva ;en qué podrian consistir los eventuales rasgos de origen prehispanico
de Ollantay? Opinamos que tales rasgos se concentran fundamentalmente en tres
componentes del drama. El primero y més evidente es el argumento, prescindiendo
de los episodios notoriamente inspirados en el teatro espafiol como las escenas
finales. A titulo mas subsidiario, el empleo, no muy frecuente pero que tampoco
reviste un cardcter de excepcion, del paralelismo semdntico tiende a indicar que el
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componente estilistico de la obra no estd exento de elementos prehispanicos. Por
fin, el componente musical y lirico también podria incluir reminiscencias
prehispénicas. Liama especialmente la atencién la existencia de un corc que no
podemos dejar de relacionar con el de las representaciones de la muerte de
Atahualpa, por las cuales nos interesaremos en breve. No obstante, la diferencia
entre uno y otro coro es patente. El de las versiones de la muerte del Inca, no sélo
estd presente en la escena durante toda la representacién, sino que cumple ademés
una funcién dramdtica esencial al expresar los sentimientos del pueblo. En
comparacién, el rol del coro de Ollantay, que se limita a cantar un harawi en tres
ocasiones, aparece marginal desde el punto de vista lirico y casi nulo en el plano
dramadtico. Es verdad que el primero de los tres cantos, provisto de un estribillo,
recuerda insistentemente al 1lanto funebre de las 7iust’as en la versién de 1a muerte
de Atahualpa recogida por Jests Lara'®!. Pero su composicién rimada atestigua
que, en la hipétesis de un origen autéctono, dicho harawi no salié indemne de su
inclusién en la pieza.

En conclusién, nos parece probable que Ollantay naciera de la adaptacién de una
obra de origen prehispdnico a las reglas constitutivas de la comedia. En esta
eventualidad, podriamos considerarlo como el equivalente teatral de los poemas
que hemos definido como hibridos. Inclusive, el caso de Ollantay recuerda mas
precisamente el de la Elegia a Atahualpa. que es el resultado del ajuste de una
composicién autéctona —el Hanto fiinebre del coro en una versién de fa muerte del
Inca- al molde de una forma poética hispana. Empero, mientras que en este tltimo
caso tenemos una cuasi certidumbre acerca de la identidad del modelo. en el
primero se plantea el problema de la naturaleza de éste. Empezaremos descartando
la posibilidad que el autor de Ollantay se haya inspirado en una obra de indole
dramatica. Esta hipétesis implica la existencia de una tradicién teatral indigena que
se habria mantenido hasta bien entrado el siglo XVIII, hecho histérico comprobado
por una serie de testimonios explicitos e implicitos escritos a lo largo de la época
colonial, pero que concierne a un tnico tipo de representaciones, las de la muerte
de Atahualpa. Por lo tanto, no es plausible que la obra que dio lugar a Ollantay
haya pertenecido al género dramadtico. ;A qué género se relacionaba entonces?
Espontdneamente se nos ocurre que la fuente del drama pudo ser un relato
tradicional. Aunque esta eventualidad es efectivamente la mds probable, creemos
que no conviene excluir otra, basada en dos constataciones: primero, la
convergencia temdtica ya aludida con varios poemas de Guaman Poma; segundo,
el hecho de que éstos eran sin duda fragmentos de composiciones poéticas de
mucho mayor dimensién. Sugerimos que Ollantay haya podido originarse en una
de tales composiciones. Aunque la dificultad de concebir la transmisién oral de un
largo poema dramatico durante dos siglos aminora ciertamente la verosimilitud de
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esta tesis, en cambio aboga por ella la presencia en la pieza de los tres harawi
cantados por el coro.

(Relato o poema dramiético? Sea la que fuere la respuesta, ésta influye poco en el
resultado final: en la medida en que Ollantay fue reelaborado a partir de una obra
que no era de cardcter dramatico, debemos admitir que dicha reelaboracién tomé la
forma de una metamorfosis radical.

1885-1950: el florecimiento dramatico cuzqueiio

Nuestra presentacién del teatro quechua no serfa completa si silencidramos la
escuela dramdtica, hoy generalmente ignorada, que conocié un magnifico
florecimiento en €] Cuzco y su regién entre 1885 y 1950 aproximadamente. La
mayor parte de la produccién de dicha escuela esta constituida por piezas conocidas
como «dramas incaicos», asi llamados a causa de su tema histdrico o legendario
relacionado con el Perd incaico. No obstante, encontramos también comedias
costumbristas ambientadas en la sociedad rural de la regién cuzqueiia.

El primer investigador cn demostrar interés por el teatro cuzquefio de finales del
siglo XIX y primera mitad del XX fue el filélogo francés Georges Dumézil, quien a
favor de unaestanciaen el Cuzco en 1952 recogi6 unos veinte dramas en quechua.
Aunque estas obras en su gran mayoria permanecieron inéditas, Dumézil logré
publicar dos de ellas en 1954 —El pongo Killkito y El Ch’allakuy, ambas de
Andrés Alencastre!'®* — y luego una tercera en 1976, Sumag T’ika de Nicanor Jara
Barrionuevo'®. Las dos j rimeras, escritas en 1934 y 1939 respectivamente, son
comedias costumbristas. Pieza tipicamente indigenista, £l Ch’allakuy se dedica a
mostrar los abusos sufridos por la poblacién campesina.

Escritaen 1899 y por consiguiente sensiblemente mds antigua que las dos anteriores,
la obra titulada Sumagq T'ika difiere también de ellas por su cardcter de drama
incaico, en el sentido que hemos atribuido a estos términes, es decir una creacion
reciente escenificando un acontecimiento legendario o supuestamente histérico
del Perd prehispanico. En el presente caso, el autor se inspiraen un tema tradicional
de difusién bastante amplia en la zona andina. Construido en una eminencia, el
pueblo de Pikillaqta, situado a poca distancia del Cuzco, padece la ausencia de
agua corriente. Hija de la mdxima autoridad de Pikillagta, la joven Sumaq T ika
(«Linda Flor»), en edad de contraer matrimonio, decide que se casard con el hombre
que haga llegar el agua a la poblacién. Dos pretendientes aceptan el reto y compiten
en la constuccién de una red de acequias con la ayuda de su parentela. Cuatro
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afios mds tarde el agua corre en el pueblo, concluyéndose la pieza con las nupcias
de Sumaq T’ika y del vencedor.

Provisto de una glosa por cada término y de una traduccién al francés, el texto estd
acompafado de un valioso aparato critico que pone de relieve las miiltiples fuentes
en las que se inspird Nicanor Jara'®. A este respecto, varios pasajes de la pieza
resultan ser transcripciones o adaptaciones de fragmentos de otras obras, de
fndole dramética, como Uska Pawgar, o poética, como las composiciones que
figuran en la Gramdtica quechua de Dionisio Anchorena. Dumézil subraya también
la influencia considerable de Ollan:ay, visible en el estilo, los caracteres de los
personajes y cierto tipo de escenas, tales las que protagonizan amos y criados. Sin
embargo, al lado de estas caracteristicas ajenas a la tradicién indigena, existen
elementos de procedencia claramente andina, como las designaciones metafdricas
afectuosas de la mujer extraidas del campo [éxico de las flores y aves. En definitiva,
ateniéndonos a este primer ejemplo, nos inclinarfamos por situar los dramas incaicos
en la tradicién teatral de origen europeo, atribuyéndoles como rasgo distintivo la
presencia de peculiaridades estilisticas de origen autéctono.

Ccmo Georges Dumézil, el historiador cuzquefio José Tamayo Herrera se interes6
por los dramas incaicos, aunque éstos captaron mas su atencién por ser los
vehiculos de predileccién del indigenismo que por sus caracteristicas literarias. En
un libro centrado en el desarrollo de la corriente indigenista en la regién del Cuzco'®,
el referido historiador relaciona las piezas con el contexto histérico y social en ¢l
que se movian sus autores, y concluye que esta dramaturgia nacié de Ja conjuncién
de dos [actores: al nivel lingiiistico, el monolingiiismo quechua de 1a gran mayoria
dc la poblacidn y la necesidad concomitante para la élite regional de dominar dicha
lengua; al nivel ideoldgico, la voluntad de esta élite de presentarse como defensora
de una identidad regional basada en la historia y la cultura andina.

Mais que en los textos de los dramas, el trabajo de Tamayo Herrera descansa en
recortes de prensa, articulos académicos y testimonios orales de los autores o
actores. Cupo a César Itier el mérito de realizar el primer estudio de conjunto
basado ante todo en el andlisis de las obras. Esta empresa, que exigié un amplio
trabajo preliminar de busqueda y recoleccion de textos, desembocé en una tesis
de doctorado, defendida en 1990 y todavia inédita, que se compone de una
presentacién general y una antologia'®. Esta dltima parte abarca fragmentos de
piezas juzgados significativos en especial, ora por sus caracteristicas linglifsticas
o literarias, ora por las opciones ideoldgicas que se transparentan en ellos. Son
representados las siguientes dramas: Yahuar Hudccac, de Abel Antonio Luna; El
desgraciado Inca Hudscar, de José Lucas Capard Muiiiz; Usccja Mayta, de
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Mariano Rodriguez y San Pedro; Huillca Ccori, de Nemesio Ziiniga Cazorla; Yahuar
Huaccac, de José Félix Silva Ayala; Huayna Ccahuiri, de Tobias Victor Irrardzabal;
La voz del indio, de Nicanor Jara; Catacha, de Nemesio Zifiiga Cazorla.

Posteriormente, Itier publicé dos estudios mas especificos sobre el teatro de
inspiracién incaica. El primero trata de la vida y obra de Nemesio Zifiiga Cazorla e
incluye los textos de tres dramas de dicho autor con una traduccién al castellano:
Quri Ch’uspi, escrito en 1915, T’ikahina (1934) y Katacha (hacia 1930). Sumagq
T’ika de Nicanor Jara (1899) y Manco II de Luis Ochoa Guevara (1921) constituyen
el tema del segundo estudio. Notamos con satisfacciéon que estos libros estdn
presentados como los primeros tomos de una serie, lo que presagia la salida
progresiva del olvido de otros dramaturgos de la misma escuela y de sus piezas de
mayor interés'®’,

Un resultado importante y bastante inesperado del estudio de Itier ~ya que
desmiente una opinién corriente, incluso entre los especialistas— atafie al volumen
de la produccidn teatral cuzqueiia y sobre todo a la frecuencia e impacto de las
representaciones. Sobre el primer punto, el autor registré un centenar de titulos de
dramas escritos entre 1885 y 1950, cifra impresionante si se la compara con la
produccién teatral en quechua en su totalidad, o con el teatro en castellano durante
el mismo periodo. El dramaturgo més prolifico fue Nemesio Ziniga Cazorla, del que
Itier registra veintisiete titulos conocidos o que hayan dado lugar a una noticia,
pero que segiin Dumézil habria compuesto por sf solo mds de cuarenta obras'3*.
Sobre el segundo punto, basdndose en el examen de la prensa de la época,
esencialmente los dos diarios cuzquefios El Sol 'y El Comercio, pero también los
6rganos de prensa limefos, Itier demuestra que no sélv los dramas incaicos fueron
efectivamente llevados a las tablas, sino que ademds las representaciones, lejos
de circunscribirse a laregion cuzqueiia, se esparcieron por todo el sureste andino,
Bolivia, el Perd central y hasta Lima'*®. El hecho de que haya podido representarse
en la capital, con rotundo éxito, piezas integramente compuestas en quechua
atestigua el dinamismo de la escuela teatral cuzquefia en su apogeo.

Semejante fama refleja una profunda adecuacién entre la dramaturgia y las
expectativas del publico. A este respecto, el factor lingiiistico, por importante que
fuera, no pudo ser determinante: si bien los dramas incaicos nacieron del contexto
lingtifstico del Cuzco, donde el quechua era sentido por la élite como su propia
lengua y cubrfa dmbitos de comunicacién sin comparacién con los de hoy, la
popularidad de que gozaron las representaciones en el seno de la poblacién
hispanohablante de Lima o en regiones quechuahablantes donde no existe
intercomprension con la variedad cuzquefia —asi el Perd central- tiene
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evidentemente causas distintas. Aunque ltier, invocando varios testimonios, no
descarta la eventualidad de una actividad dramdtica en e] Cuzco antes de la guerra
del Pacifico', sa estudio evidencia una estrecha correlacién entre el desarrollo de
dicha actividad y el fin de ]a guerra, marcado por la voluntad de propugnar una
cohesidén nacional cuya carencia era en gran parte responsable de la catastrofe.
Desde este punto de vista, frente a Lima, prototipo de la ciudad cosmopolita, el
Cuzco se presentaba como el depositario de valores genuinamente peruanos,
susceptibles de dar pie a una regeneracién del espiritu nacional. De hecho, no
faltan en los dramas incaicos las escenas en las que los protagonistas manifiestan
sus sentimientos patridticos. A titulo de ejemplo podriamos citar la exhortacién de
Hudscar a sus tropas para que se esfuercen en defensa del Cuzco en El desgraciado
Inca Hudscar (acto 1V, escena 7), de José Lucas Capar6 Mufiiz'®".

El teatro cuzqueiio s relaciona también con la corriente indigenista cuya influencia
es patente a nivel tanto ideoldgico como literario. Las piezas mds marcadas por
esta influencia son las comedias costumbristas, donde proliferan las denuncias de
los gamonales y las escenas que muestran los excesos cometidos por las
autoridades locales en detrimento de la poblacién indigena. Ademds de E/
Ch’allakuy. de Andrés Alencastre, al que ya aludimos, son representativos de
esta clase de obras La voz del indio, de Nicanor Jara y Catacha, de Ziniga
Cazorla'*. Muy breve, ya que consta de un tinico acto, esta dltima pieza se distingue
por una critica y sdtira social sin cuartel. El blanco del autor es un teniente quien
escogié como victimas a dos adolescentes huérfanos, Anaklu (Anacleto) v su
hermana Katacha (Catalina), con la intencién de abusar econémicamente del primero
—exigiendo que le remita carne y huevos de balde— y sexualmente de la dltima.
Odioso por su ausencia de uscripulos —por ejemplo, utiliza contra Anaklu la
amenaza del servicio militar, sirviéndose cinicamente de la autoridad que le confiere
su funcidn—el personaje es ademds ridiculo por su empeiio en emplear el castellano
como senal de poder, cuando su conocimiento de esta lengua visiblemente no
excede algunos escasos rudimentos. La filiacién de este tipo de piezas con la
escuela literaria magistralmente abierta por Aves sin nido de Clorinda Matto de
Tirner es manifiesta.

Cabe notar que aunque las comedias costumbristas remiten mds directamente a la
corriente indigenista que los dramas incaicos, la frontera que separa los dos
subgéneros no es tan nitida como podria parecer. Es significativo por ejemplo que
T'ikahina de Zuaniga Cazorla, que a pesar de ser ambientado después de la
conquista no se distingue de los dramas incaicos, se inspire en una de las
Tradiciones cuzqueiias de Clorinda Matto de Tiirner'®*. M4s significativo todavia
es el interesante caso de «teatro dentro del teatro» que nos brinda la obra titulada
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Lavozdel indio, de Nicanor Jara. Esta comedia costumbrista presenta una muestra
de las injusticias sufridas por los habitantes de los pueblos andinos en la primera
mitad del siglo XX: la recaudacién de deudas que se concluye con el arresto del
supuesto deudor; la expoliacién de un grupo de indios mediante titulos de
propiedad falsificados; la colusién del falso propietario y del juez, apoyado por el
subprefecto y el gobernador, para hacer fracasar todo recurso juridico. Frente a tal
acumulacién de opresores, los indios disponen de un defensor, Martin Suérez,
quien claramente expresa el punto de vista del autor. En determinado momento,
Sudrez organiza una representacion teatral para que sus protegidos sepan quiénes
eran los Incas. A poco, los actores de un drama incaico hacen revivir al Inca
Huayna Capac y sus dignatarios ante los ojos maravillados de los indios. Como
era de esperar, una vez acabada la escenificacidn, los espectadores quedan
fascinados por la sabiduria y la justicia de los antiguos duefios del Perd™.

Para matizar las consideraciones anteriores, que podrian dar la impresién de un
monolitismo ideoldgico, conviene recordar que adherfan al discurso indigenista
grupos sociales bastante diversos, cuyas ideas e intereses no coincidian
necesariamente. En la critica a los gamonales concurrian la burguesia liberal
frustrada por la captacién de una mano de obra indigena utilizable por la industria,
pero también grupos mds radicales, influidos en particular por las ideas positivistas
de Auguste Comte, quienes denunciaban el confinamiento de una fraccién
importante de la poblacién en Ja miseria y el arcafsmo, y hasta hombres simplemente
animados por el sentido de la justicia. A esta iltima categorfa pertenecia por
ejemplo Zuifiga Cazorla, cura de su estado, quien combiné en su obra una critica
social radical, segln hemos visto, con una apologia del papel civilizador de la
[glesia en contradicciéa total, como lo demuestra César Itier, con las tesiy
positivistas'®.

Aparte de la literatura indigenisla, el teatro cuzquefio recibid la impronta del drama
romantico y la herencia de dos series de obras literarias en quechua. La primera
estd constituida por las comedias del siglo XVIII, cuya vinculacién con Sumag
T’ika mencionamos cuando presentamos el estudio pionero de Dumézil. En realidad,
la pieza de Nicanor Jara no es un caso particular: la influencia de Uska Pawgary
Ollantay que el filélogo francés evidencid en ella es también perceptible en otros
muchos dramas incaicos. A nivel mds general, éstos se asemejan a las comedias
por varias caracteristicas formales, entre otros el recurso predominante del
octosflabo en las piezas versificadas. El otro conjunto de obras literarias en quechua
en las que se inspiraron los dramaturgos del teatro cuzquefio es la literatura
catequistica. Este aspecto fue estudiado en detalle por César Itier, quien puso de
realce una serie de concordancias a nivel del Iéxico y de los procedimientos
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estilisticos. Sobre el primer punto, la lengua depurada de los dramas incaicos, casi
desprovista de préstamos del castellano, tiende a sugerir la pertenencia a una
tradicién erudita, confirmada por la presencia de un registro léxico sin conexién
con la lengua practicada por la poblacién quechuahablante. Creado por
resemantizacién de términos vaciados de su contenido inicial, dicho registro estd
presente en las obras catequisticas del primer siglo de la época colonial, por ejemplo
la Doctrina Christiana de 1584, y reaparece sin mayores transformaciones en las
comedias del siglo X VIl y los dramas incaicos'*®. En cuanto a los procedimientos
estilisticos, ¢l referido autor evidenci6 en el teatro cuzqueiio varios tépicos de la
literatura misionera. Uno de ellos consiste en la acumulacién de metaforas preciosas
en parlamentos dirigidos a personajes queridos o alabados; otro en la evocacién
de las relaciones que unen las criaturas del reino animal o vegetal para sugerir una
situacién dramadtica; un tercero en la antitesis que opone la desgracia del pecador
y la armonifa universal'”’.

A pesar de esta estrecha vinculacidn con distintos géneros de origen hispano, los
dramas incaicos no carecen de rasgos andinos, como las construcciones paralelas
o las metdforas basadas en el léxico de la fauna y la flora. Sin embargo observamos
a esle respecto apreciables diferencias entre los autores. Para citar sélo a los que
encarnan los dos extremos en el apego a la tradicién autéctona, invocaremos por
un lado a Tosé Lucas Caparéd Muiiz, cuya lengua es tan hispanizada
gramaticalmente que El desgraciado Inca Hudscar apenas merece el titulc de
obra en quechua; y por otro lado a Nemesio Zifiiga Cazorla, quien debe a su
profundo arraigo en el mundo rural un manejo de los procedimientos poéticos
nopulares y una riqueza léxica que lo sitdan muy encima de cualquier otro
uramaturgo de la escuela cuzquefia'®®. Pero si Zufiga Cazorla representa la ctspide
de dicha escuela, a su lado florecieron otros talentos. Los mds dignos de
consideracidn son Nicanor Jara, Mariano Rodriguez y Luis Ochoa Guevara, a los
que convendria afiadir, para ser completos, a autores de otras regiones peruanas
como el punefio Inocencio Mamani y los ayacuchanos Moisés Cavero, José
Salvador Cavero y Artemio Huillca Galindo; y por fin al renombrado Carlos Felipe
Beltran, de nacionalidad boliviana, quien ademds de una densa y ecléctica
produccién exterior al teatro compuso el drama E! triunfo de la inocencia"®.

El ciclo dramatico de la muerte de Atahualpa: presentacion general
y opiniones al respecto

Por su origen directamente espanol (caso de los dos autos sacramentales del
Lunarejo y de las comedias Uska Pawgar y El pobre mds rico) o criollo (teatro

463



LITERATURA QUECHUA

cuzqueiio de finales del siglo XIX y primera mitad del XX), o probablemente
autéctono pero ajeno al teatro y de todas formas borrado en gran parte por una
transformacién drastica (Ollantay), de ningin modo las obras presentadas en las
pdginas precedentes pueden ser consideradas como eslabones de una tradicidén
dramdtica de origen prehispanico. Al parecer, la innegable continuidad que relaciona
la cancién quechua contempordnea con la poesia prehispanica no tiene equivalente
a nivel teatral. Pero antes de adoptar definitivamente tal conclusién, proponemos
el examen de una tltima serie de obras: las que constituyen el ciclo dramadtico de la
muerte de Atahualpa.

La designacién que acabamos de emplear merece una aclaracién. Es evidente que
los habitantes de los Andes no tienen el monopolio de la escenificacién de la
muerte del dltimo Inca. Este tema, fuente de poderosos efectos dramdticos, inspird
a los autores de varias épocas, tanto latinoamericanos como europeos. Pero,
precisamente, las obras que nos interesan no tienen autores conocidos puesto
que son de cardcter tradicional. De ah{ una serie de marcas distintivas entre las
cuales, prescindiendo de las caracteristicas estilisticas y dramdticas que
examinaremos mas adelante, citaremos tres, todas relativas a las condiciones de la
representacion: primero, en cada localidad se escenifica una versién especifica del
drama; segundo, son los propios moradores del pueblo, y no actores profesionales,
los que encarnan a los protagonistas; tercero, la representacién suele suceder en
una {echa fija. que en la practica coincide con la fiesta patronal del lugar.

Siendo ocasionales, los actores de la muerte de Atahualpa tienen que ser dirigidos
por un paisano suyo, el ensayador, encargado de prepararlos para el espectaculo.
El accesorio usado a este efecto es un cuaderno manus :rito, comiinmente designado
como cuaderno de ensayos, que contiene la transcripcién del drama. Este detalle
aparentemente anodino tiene en realidad consecuencias decisivas, tanto sobre ]a
evolucién de la tradicién como las condiciones de su estudio. En efecto, mucho
mds que en la observacién de las representaciones, la fuente esencial de
conocimientos sobre este tipo de teatro reside en los cuadernos. Ahora bien, por
sufrir una manipulacién intensiva cada ano. éstos dejan de ser aprovechables al
cabo de algunos decenios y deben ser sustituidos por otros, copiados de los
primeros. El paso de un manuscrito al siguiente reviste una importancia crucial en
la medidaen que la copia a menudo da lugar a transformaciones, sea por intencién
deliberada, sea involuntariamente, por ejemplo por el desgaste del original o la
incomprensién de palabras o giros caidos en desuso.

Aunque estdn separados por apreciables diferencias —las cuales radican en la
causa que se acaba de mencionar y otras que se indicaran oportunamente— los
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textos conocidos, aparte de su unidad temdtica, presentan una serie de caracteristicas
comunes —también las sefialaremos a su tiempo— que los definen como partes
constitutivas de un verdadero ciclo literario. Desde este punto de vista,
legitimamente podemos recurrir a la designacién de «ciclo dramdtico de 1a muerte
de Atahualpa».

El niimero de cuadernos de ensayos publicados hasta la actualidad asciende a una
quincena. Esta publicacién es por lo general muy reciente, ya que ocurrid a partir
del afio 1985 para lamayorfa de las versiones hoy disponibles y que hasta entonces
el ptiblico no tenfa acceso a ningtin texto peruano. El primer cuaderno publicado,
el de Oruro (Bolivia), fue recogido en 1942, pero hubo que esperar hasta 1955 para
que viera la luz su edicién. de la que se encargd el universitario argentino Clemente
Hernando Balmori*®. Poco después, en 1957, Jesds Lara publicé un manuscrito
oriundo de Chayanta (Bolivia) al que aludiremos frecuentemente por su notable
particularidad de ser a la vez la versién mds antigua (1871), mas fiel a la tradicién
original y mds lograda estéticamente?'.

Debido a la fecha reciente d= la mayoria de los cuadernos de ensayos conocidos,
las regiones de donde éstos proceden coinciden en gran parte con el drea actual
de difusién de la tradicion. Por razones histéricas que nos resultardn més
comprensibles al final de esta presentacion, dicha drea estd dividida en dos zonas
separadas por aproximadamente mil kilémetros:

* La zona peruana, que corresponde a los departamentos de Lima y Ancash.
exceptuando su franja costeia, y que abarca también partes significativas de
los de Junin, Pasco, Hudi.uco, La Libertad y Cajamarca.

* La zona boliviana, que cubre los departamentos de Cochabamba, Oruro y
Potosi, en el suroeste del pais.

A primera vista, las versiones conocidas manifiestan una apreciable diversidad
lingiiistica. En algunas de ellas, se emplea exclusivamente el quechua, comoen la
de Chayanta donde, curiosa pero significativamente, los protagonistas espanoles
mueven los labios para indicar que estdn hablando, sin emitir ningin sonido.
Conocemos sus réplicas por las traducciones del intérprete Felipillo. Esta situacion
es sin embargo excepcional frente a los demds casos que son el bilingiiismo y el
monolingiiismo castellano. En el primero, que con mucho es el mas frecuente, cada
uno de los bandos enemigos tiene su propia lengua, esto es sistemdaticamente ¢l
espafiol para los conquistadores y muy generalmente el quechua para el campo
incaico®. Es verdad que esta regla admite algunas excepciones, pero aun en tales
casos el texto conserva una relacién estrecha con el quechua, mds precisamente
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con el quechua surefio también conocido como quechua 2C. Por ejemplo, en los
dramas representados hasta mediados del siglo XX en la zona aimarohablante
situada alrededor de la ciudad de La Paz, los protagonistas incaicos se expresan en
una lengua hibrida aimaro-quechua®”. Poco distinto en el fondo es el caso de las
obras bilingiies del norte del departamento de Lima y del este de Ancash, en las
que la variedad local, perteneciente al conjunto quechua I, coexiste con el quechua
surefio. El ejemplo mds significativo es 1a version oriunda de la provincia de Pallasca,
en el extremo norte de Ancash, recogida por Teodoro Meneses™. En ella predomina
netamente el quechua surefio pese a que en dicha provincia, hoy totalmente
hispanohablante, la lengua vernidcula hasta mediados del siglo XX era el culli.
Procuraremos explicar estas aparentes paradojas en nuestra presentacién. En cuanto
a los dramas compuestos uniformemente en castellano, si bien no existe ningin
motivo para definirlos como inauténticos —el concepto de autenticidad carece
totalmente de pertinencia en el presente caso—, en cambio consta que son creaciones
o reelaboraciones tardias cuyas divergencias con la tradicién original son
manifiestas®®. En definitiva, cifiiéndonos a su componente tradicional, el ciclo de
la muerte de Atahualpa pertenece de pleno derecho a la literatura quechua.

La identificacién de la tradicién dramdtica —o eventualmente las tradiciones
dramdticas— a la(s) que podrian relacionarse las versiones de la muerte del Inca es
un problema muy complejo. Varios elementos nos llevan espontdneamente a
caracterizar las obras como una creacién indigena, particularmente su tema y mas
adn el punto de vista autéctono —la llamada «visién de los vencidos»— desde el
cual estd enfocado. Muy distinta es la cuestién de una eventual filiacion
prehispdnica, cuyo planteamiento puede incluso parecer absurdo en la medida en
que el acontecimiento e: cenificado es un episodio de 1a Conquista y la concepcidn
de los dramas, por ende, necesariamente contemporanea de la presencia espaiiola.
En realidad. la discusién adquiere un sentido si consideramos la posibilidad de
una elaboracién que, aunque posterior a la Conquista, haya seguido reglas formales,
procedimientos dramdticos y estilisticos anteriores a Ja misma.

El primero en defender esta tesis fue Jesds Lara, descubridor y editor del manuscrito
de Chayanta, para quien el autor de la versién primitiva de esta pieza era un
amawta, vale decir un sabio incaico. Creado pocos afios después de la Conquista,
el drama habria atravesado los siglos sin sufrir modificaciones mayores,
desembocando tras innumerables copias en el texto que conocemos™®. Hay que
admitir que varios de los argumentos invocados por el escritor boliviano en pro de
su opinién eran sin valor, por ejemplo la ausencia de un verdadero teatro espaiiol
a mediados del siglo XVI, el cardcter versificado de la obra y su lengua
supuestamente casi virgen de la influencia del castellano. No obstante, al lado de
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tales afirmaciones notoriamente errdéneas, encontramos intuiciones de indudable
acierto, como la profunda originalidad de la pieza con relacién al arte dramético
hispano o 1a heterogeneidad dialectal del texto. Dichos juicios merecen tanto mas
nuestra consideracién cuanto que fueron formulados en una época en la que las
representaciones de la muerte de Atahualpa estaban por estudiar y la dialectologia
quechua en su fase incipiente.

Aunque en su estudio de la «danza de la conquista», Nathan Wachtel recurrié a
una aproximacién muy distinta de la de Jesus Lara, sus conclusiones coinciden en
gran parte con las del escritor boliviano. Designacién genérica para una serie de
manifestaciones tradicionales centradas en el enfrentamiento de los espafioles y
del poder aut6ctono, la «danza de la conquista» abarca los dramas de ]a muerte del
Inca, en el drea andina, pero también espectaculos afines en México y Guatemala.
El trabajo que el destacado peruanisia dedicd a estas tradiciones constituye un
capitulo de un libro cuyo titulo —La visién de los vencidos— es significativo del
origen que les atribuia®®’, Armado del método estructuralista, que considera el
objeto de! estudio como un sistema y procura evidenciar el juego de oposiciones
que rige sus componentes, Wachtel consiguié un resultado que llama
particularmente nuestra atencidn: las representaciones mesoarnericanas y andinas
estan separadas por profundas diferencias de naturaleza, desembocando las
primeras en la convergencia («conjuncién» segin el autor) de los campos en
presencia, mientras que las Ultimas finalizan con la afirmacidn de su irreductible
antagonismo («disjuncién»). Tal conclusién descarta la hipétesis de un origen
comtin. el cual, por supuesto, no podria ser sino hispanico.

Liasta leer las producciones recientes, particularmente las europeas, sobre el tema
para darse cuenta de que la opinién actual difiere bastante de la que Jesuds Lara y
Nathan Wachtel expusieron en sus obras. Muchos autores rechazan la tesis del
origen autéctono de las representaciones de la muerte de Atahualpa para
relacionarlas con tradiciones espafiolas, sugeriendo por ejemplo su filiacién con
las espectdculos peninsulares de Moros y Cristianos o el teatro misionero.

Estos trabajos suscitan dos observaciones previas. En primer lugar, sus autores
carecen generalmente de los conocimientos lingiifsticos indispensables para el
estudio de textos en lengua indigena, privdndose asi del acceso a ciertas versiones
sin traductr o provistas de una traduccidn defectuosa —por ejemplo las de Mands-
Huancapén. Llamellin y Pallasca— que son precisamente las que nos brindan los
argumentos mds decisivos en favor de un origen autéctono. En segundo lugar,
notamos que a veces el mismo autor imputa a la tradicidn varios origenes posibles
que resultan contradictorios®®,
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Si analizamos en detalle las teorfas que sitdan la escenificacién de la muerte del
Inca en la continuidad de una tradicién europea, consta que ninguna de ellas nos
proporciona un esquema verosimil de evolucién desde ésta hasta aquélla. En lo
que a los Moros y Cristianos respecta, aparte de la lucha de dos bandos étnica y
culturalmente diferenciados, buscariamos en vano una convergencia con los
dramas de la muerte de Atahualpa. Por ejemplo, no encontramos en ninguno de
éstos los retos caracteristicos de los espectdculos de Moros y Cristianos. Tampoco
aparece una reconciliacién de los ex enemigos, equivalente de la que sigue
sisteméticamente a la derrota de la hueste musulmana. Por fin, la estructura
dramdtica de la muerte del Inca, marcada por una progresion continua hasta la
degollacion del héroe, difiere fundamentalmente de la de los Moros y Cristianos,
regida por una divisién en dos actos —ataque moro; respuesta cristiana—
perfectamente simétricos.

En cuanto a la otra hipétesis, la de una creacién operada en una perspectiva
evangelizadora, la simple lectura de cualquiera de las versiones de la muerte de
Atahualpa basta para invalidarla. j Vaya teatro misionero el que nos presenta a un
sacerdote cristiano francamente ridiculo y a un Inca bautizado a pesar suyo. quien
no manifiesta ningun signo, no decimos de adhesidn, sino ni siquiera de curiosidad
por la nuevareligién que se le impone!

Alrevés, por atrevida que parezca —ya que implica la existencia de un arte dramdtico
en tiempos anteriores a la Conquista y sobre todo su perpetuaciéon durante cerca
de cinco siglos después de ésta— la hipétesis del origen prehispanico puede
respaldarse en una serie de observaciones preliminares. Resulta de éstas que las
versiones de la muerte de Atahualpa carecen de los elenentos (divisién en jornadas,
versificacion, personajes-tipos como el gracioso, doble intriga, alternancia de
tragico y cémico, mensaje en conformidad con el pensamiento dominante, etc.)
caracteristicos de las obras de origen espafiol, incluso Ollantay, y que estas Gltimas
a su vez estdn desprovistas de los rasgos dramaticos y estilisticos —los
mencionaremos mds abajo— de las primeras.

Teniendo en cuenta estas observaciones, y percatdndonos ademas de que la
publicacién reciente de varias versiones de gran interés, especialmente peruanas,
daba pie a un estudio mucho mas completo que los anteriores —cuando fue publicado
el de Wachtel, en 1971, sélo dos versiones. ambas bolivianas, eran disponibles—,
emprendimos un andlisis global del ciclo de Atahualpa, con la ambicién de resolver
el enigma de su origen®”. A continuacién presentaremos sucintamente el método
empleado y nuestras conclusiones®'’.
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El ciclo dramatico de la muerte de Atahualpa: método de andlisis y
reconstituciéon de su historia

Absteniéndonos de emitir cualquier hipétesis previa acerca de la antigiiedad de
las versiones disponibles o su filiacién eventual con espectdculos prehispanicos
o coloniales, sometimos dichas versiones a un triple estudio:

* Un estudio textual, que consiste en un examen version por versién. Cada una
de ellas estd analizada en una perspectiva pluridisciplinaria, con el fin de sacar
la mayor cantidad posible de informacién. Practicamente, se indaga en busca
de indicios lingiiisticos (rasgos caracteristicos de un drea dialectal o de una
época determinada), paleograficos (notaciones ortogréficas arcaicas),
estilisticos (procedimientos tipicos de una tradicién literaria), dramatoldgicos
(fracturas o discontinuidades en el desarrollo de la accidn, reveladoras de una
sucesién de etapas en la elaboracién de la obra) e histdricos (detalles
temporalmente significativos).

¢ Un estudio intertextual, durante el cual varias versiones son comparadas a fin
de evidenciar semejanzas y divergenciasy, al final, resolver el problema de su
filiacién eventual. Si esta filiacién resulta comprobada, se procura reconstituir
la historia de las diferentes obras desde su origen.

* Un estudio contextual, que consiste en confrontar la historia reconstituida
—sin la ayuda de ninguna referencia exterior— segtin el proceso indicado en cl
parrafo anterior, con testimonios de épocas diversas, analizados segtin una
cronologia regresiva.

Poniendo este esquema en practica, emprendimos primero el estudio textual de la
versién boliviana de Chayanta, centrando nuestra atencién en los indicios ocultados
en su seno. Para descubrirlos, resultan procedentes los anélisis lingiifstico®"!,
dramatoldgico e histérico, los cuales ponen de realce la pluralidad de las etapas
constitutivas de la historia de la obra.

Desde el punto de vista lingliistico, el examen de esta versién desemboca en la
comprobacidén de su heterogeneidad dialectal, advertida en su tiempo por Jestis
Lara. En el texto coexisten por lo menos dos estados de lengua distintos, a los que,
recurriendo a un paralelo con la geologia, designamos con el vocablo de estratos
lingiifsticos, ya que, ademds de distinguirse por su procedencia dialectal, se
diferencian también temporalmente:

* Elestrato superior. Este componente, cuyo predominio es absoluto tanto desde
el punto de vista [éxico como morfolégico, coincide casi totalmente con la
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variedad hoy practicada en el suroeste de Bolivia y por consiguiente es
representativo del drea dialectal en la que estaba inmerso el drama durante la
fase final de su historia.

¢ Elestrato inferior. Este componente reine los rasgos lingiiisticos no reductibles
a los dialectos bolivianos contempordneos. Su presencia es visible aunque
muy leve a nivel morfolégico, mds substancial a nivel 1€xico. Entre los rasgos
que la definen, los hay que no sélo son ajenos a las hablas bolivianas actuales,
sino también a cualquier variedad moderna, incluso el dialecto cuzqueiio, ¥
que al revés coinciden con el estado de lengua reflejado en las obras filoldgicas
de finales del siglo XVI (Vocabulario anénimo de 1586) e inicios del XVII

gramatica y diccionario de Diego Gonzédlez Holguin).

De haber sido homogéneo, el estrato inferior podria interpretarse como la huella de
la lengua en la que fue compuesto el drama antes de que a favor de las copias
sucesivas se impusieran los rasgos dialectales tipicos de la variedad local. Ahora
bien, un andlisis esmerado pone de relieve cierta heterogeneidad. En efecto, aunque
todos los rasgos caracteristicos del estrato inferior pertenecen al conjunto quechua
2C o quechua surefio, algunos de ellos son exclusivamente cuzquefios —por ejemplo
unu, «agua»— y otros no cuzquefios —asi wamra, «joven»—, lo que excluye la
posibilidad que dicho estrato en su (otalidad sea representativo de la version
primigenia de la pieza. La lengua de esta version —que podria identificarse con la
lengua general o el dialecto cuzquefio— explicaria una parte de los rasgos
minoritarios, siendo asi que la otra parte implica la presencia del drama, en
determinada etapa de su historia, en una zona exterior al drea boliviana.

Las disparidades dialcctales evidenciadas por el andlisis lingiifstico tienden a
indicar que la obra, en el transcurso de los siglos, sufrié modificaciones e incluso
reelaboraciones. Esta hipdtesis esta confirmada por el andlisis dramatolégico, el
cual sefiala dos anomalias en el desarrollo de la accidn. La primera atafie a la muerte
de Pizarro. Antes de morir, el Inca maldice a su verdugo y le anuncia que serd
destrozado por sus enemigos, 1o que coincide con larealidad historica. Sin embargo,
al final de la obra, Pizarro cae muerto a los pies del rey de Espana al ver que éste
condena terminantemente el asesinato de Atahualpa. Segunda anomalfa: poco
antes de pronunciar su terrible maldicidn, el soberano peruano se despide de sus
familiares en una patética escena en la que los recibe sucesivamente y les reparte
sus bienes. A una de sus esposas remite su turbante o lawr'i, simbolo de la
dignidad imperial. Pues bien, en contradiccidn con este episodio el coro de las
jiust’as anuncia poco después que los espafioles robaron el llawt’i al Inca y
Pizarro lleva dicha insignia a Espaiia para ensefiarla a su rey. junto con la cabeza
cortada de Atahualpa.
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Observamos que estas dos incoherencias desaparecen si imaginamos el texto
desprovisto de su escena final, y formulamos pues una hipétesis: dicha escena no
figuraba en la versién original. Esta conzlufa con la muerte de Atahualpa y el
elogio finebre del coro. Una serie de indicios, tanto lingiifsticos como histéricos,
nos determinan a situar la afadidura en la primera mitad del siglo XVII. La creacién
de la obra, en estas condiciones. podria remontarse al siglo XVI.

Aunque las consideraciones precedentes abogan por la tesis de la antigiiedad y
autenticidad de la obra de Chayanta, el caricter indiscutiblemente culto de su
lengua, que no se halla en las demds versiones de la muerte de Atahualpa, ya sean
peruanas o bolivianas, podria darnos la impresién de una creacién aislada. Pero el
cotejo de dicha obra con las otras versiones bolivianas, al evidenciar un «aire de
familia» que no deja lugar a dudas acerca de su parentesco, nos induce a descartar
esta hip6tesis. En definitiva, todos los textos bolivianos conocidos se derivan de
un «antepasado» comtin. Con relacién a éste, definimos la pieza de Chayanta
como el resultado de una intervencién cultista. La transformacién consistié
esencialmente en eliminar los hispanismos léxicos, sin miramientos al cardcter a
veces muy artificial de los términos escogidos para sustituirlos. A este respecto, la
locucidn ghispiy simi, literalmente «palabras de salvacién», que traduce «Biblia»,
lejos de atestiguar la pureza lingiifstica de la obra, como lo piensa Jesus Lara, es
mds bien reveladora de la « requechuizacion » que ha sufrido el texto?!”.

Acercadel impacto de esta intervencién, opinamos que fue limitado. Ello es lo que
se colige de un andlisis lingiifstico comparado de las versiones bolivianas segun
el criterio de la densidad de arcaismos, significativo de la distancia de determinada
versién con relacidn al origen comin. Pues bizn, los arcafsmos son
incomparablemente mas numerosos en el texto de Chayanta que en cualquier otro
texto boliviano. En conclusién, no sélo la obra no fue desfigurada, sino que
legitimamente puede presentarse, en la perspectiva de un cotejo con las versiones
peruanas, como ¢l prototipo de las versiones bolivianas.

Alrevés del grupo boliviano, su homélogo peruano no aparece como un conjunto
homogéneo. Las versiones que lo integran presentan marcadas diferencias, tanto
al nivel de la intriga como de las caracteristicas formales. Cuando se intenta ordenar
dichas versiones, resultan pertinentes las nociones de centro y periferia. Las
versiones que encontramos en el centro, o sea en el departamento de Ancash y la
franja septentrional del de Lima, son bilingiies y ostentan los rasgos mds arcaicos,
mientras que las de la periferia son, o bien reelaboraciones de las primeras,
generalmente compuestas en castellano, o creaciones recientes cuyos autores
buscaron frecuentemente su inspiracién en los manuales escolares.
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Ademds de explicarse por las consideraciones anteriores, el interés particular del
conjunto central reside en la heterogeneidad dialectal de las versiones que le
pertenecen, caracteristica ésta que desempeifia un papel esencial en nuestra teorfa.
Clasificamos dichas versiones centrales en tres subgrupos constituidos por
variantes poco diferentes y a veces casi idénticas: el subgrupo formado por los
textos de Mands?'’y Huancapdn?'(departamento de Lima, provincia de
Cajatambo); el que estd integrado por los textos de Llamellin®" y Pomabamba?'¢
(noreste de Ancash); y por fin la versién aislada de la provincia de Pallasca (extremo
norte de Ancash), que ya tuvimos la ocasién de mencionar.

Si bien el origen comtin de las versiones de un mismo subgrupo no admite discusidn,
considerando globalmente el conjunto de las versiones centrales, no se observa
este «aire de familia» —mismos protagonistas, episodios similares— equivalente
del que notamos en las versiones bolivianas, razén por la cual no estamos en
condiciones de contestar de inmediato a la cuestién de su filiacién. Para resolver
este problema, recurrimos a un estudio comparativo de cuatro obras, la de Chayanta
y las que corresponden a los tres subgrupos de versiones peruanas centrales.
Efectuamos este estudio en dos etapas, de cardcter respectivamente extralingiifstico
y lingiiistico.

Los argumentos extralingiiisticos que abogan por la tesis del origen comtn de las
cuatro referidas obras son los siguientes:

* Lasimilitud de sus caracteristicas estilisticas, dramdticas y liricas, las cuales
no se encuentran, a no ser en forma marginal, en el teatro de origen hispénico:
existencia de construcciones paralelas fundadas en el empleo de dobletes
semdnticos; presencia durante toda la escenificacién de un coro femenino
—las pallas en el Peru, fiust’as en Bolivia— cuya funcién dramdtica consiste en
expresar el punto de vista del pueblo; ausencia de divisién interna de las
obras; ausencia de versificacion®'’; repetitividad de ciertas escenas; estricta
jerarquizacién de los protagonistas indigenas, existencia de varios
procedimientos que contribuyen a formalizar y ritualizar los intercambios entre
estos mismos protagonistas (empleo sistemadtico de férmulas de cortesia,
protocolos complejos que rigen la salida de un nuevo personaje)...

* La presencia en versiones distintas de los mismos episodios ficticios o
contrarios a la verdad histdrica: las escenas en las que un sabio 0 mago intenta
profetizar el porvenir de los Incas (Chayanta, Llamellin y Pallasca); las tentativas
de descifre por el Inca y sus dignatarios de un mensaje entregado por los
espafioles (Chayanta y Mands-Huancapdn); la imprecacién de Atahualpa
ordenando a los metales preciosos de su rescate que se hundan en el subsuelo
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(Chayanta y Mands-Huancapdn); la demanda por el Inca de un plazo que le
permita despedirse de sus deudos antes de su ejecucién (Chayanta, Mands-
Huancap#n y Llamellin); 1a degollacién del héroe (las cuatro versiones)...

¢ El rol homélogo que en sus respectivas versiones desempefian varios
personajes que tampoco tienen realidad histdrica atestiguada. Por ejemplo, el
adivino encargado por el Inca de descubrir los poderes e intenciones de los
espafioles (Waylla Wisa en Chayanta, el amawta en Llamellin, Viso en Pallasca).

A estos argumentos, que radican en las semejanzas de las cuatros versiones,
afadiremos otro, que surge del escrutinio de sus divergencias. A veces consta
que éstas fueron causadas por la modificacién de una de las obras, y que cuando
se reconstituye el estado anterior a la intervencidn, el resultado se identifica con la
pauta comiin. Un ejemplo muy significativo es la escena final de la versién de
Chayanta, marcada por el castigo de Pizarro por ¢l rey de Espafia, de la que no
existe equivalente en ninguna pieza del conjunto peruano. Ahora bien, tuvimos la
ocasién de advertir que este epilogo era la consecuencia de una afiadidura. La
versiéon de Mands-Huancapén nos brinda otro caso, no menos aclarador. Una
escena nos presenta al Inca esforzdndose, con la ayuda de sus dignatarios. en
descifrar un libro que le remitieron los espafoles. En las réplicas en castellano,
dicho libro es designado con el nombre de «Evangelios». Sin embargo, cuando lo
manipulan, los familiares del Inca emplean una expresién quechua cuyo sentido,
bastante oscuro, puede ser reconstruido mediante la comparacién de los textos de
Manés y Huancapén. Proponemos: kay yuraq pampapi chichi kurusina llastasqa,
o sea «esta superficie blanca embadurnada con un hervidero de gusanos», lo que
remite a las escenas en las que Atahualpa v sus familiares, en la versién de
Chayanta, intentan interpre. ar el mensaje escrito que les dejaron los espafioles. En
medio de la perplejidad general, los caracteres trazados en el papel son comparados
a los objetos més diversos, cntre otros un hervidero de insectos. En definitiva, la
escena de la obra de Mands-Huancapdn se origina a todas luces en la confusién
de dos episodios primitivos, el desciframiento del mensaje y la presentacién de la
Biblia a Atahualpa, ambos presentes en la version de Chayanta.

Ya que la fase extralingiifstica de nuestro estudio comparativo desembocé en
resultados innegablemente positivos, aunque todavia no decisivos, emprendimos
la fase lingiifstica partiendo de una particularidad de las versiones peruanas
centrales —salvo la de Pallasca, que no por eso deja de ser muy significativa, como
lo veremos en seguida—, esto es su heterogeneidad dialectal. Esta consiste en la
coexistencia de rasgos locales, tipicos del conjunto llamado quechua 1 que se
extiende por la sierra central peruana, y rasgos exdgenos, especificos del quechua
2C o surefio. Es visible que esta pluralidad dialectal no responde a una voluntad
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deliberada de los autores, por ejemplo una intencidn estilistica o dramdtica. Por
ende, forzoso es admitir que los textos no eran dialectalmente heterogéneos cuando
fueron concebidos?'®. Surge entonces una hipdtesis: las cuatro versiones
comparadas se derivan de un mismo arquetipo compuesto en quechua surefio, 1o
que es coherente con la presencia de rasgos caracteristicos de dicho conjunto
dialectal en cada una de ellas.

Tres fenémenos respaldan esta hipétesis. El primero es la cuasi uniformidad dialectal
de la versién de Pallasca, en la que los rasgos caracteristicos del quechua | sonen
infima minorfa frente a los del quechua 2. A este titulo la referida versién aparece
como una excepcién. En realidad, es la excepcidn que confirma laregla: puesto que
el quechua I no era la lengua verndcula de la provincia de Pallasca (el culli cumplia
esta funcién hasta mediados del siglo XX), su ausencia en la obra oriunda de
dicha provincia no sélo no invalida la posibilidad de un origen comiin con las
Mands, Huancapdn, Llamellin y Pomabamba, sino al contrario le confiere un mayor
grado de verosimilitud.

La segunda confirmacién viene del analisis diacrénico de las versiones peruanas
centrales. Nuestra hipdtesis implica la anterioridad de los rasgos caracteristicos
del quechua 2C con relacién a los del quechua 1. Estos aparecieron paulatinamente,
a lo largo de los siglos, por influencia del habla étnica de la zona en la que eran
representados los dramas. Pues bien, la observacién permite verificar que cuando
se presentan arcaismos, éstos se relacionan con términos o locuciones marcados
por el quechua 2C. Nos limitaremos a dar un ejemplo que concierne al morfema
indicador del caso acusativo. Tanto en la versién de Mands como en la de Llamellin,
al lado de la variante 1.'oderna -fa, notamos la presencia minoritaria de la variante
arcaica -kta. En la primera obra citada encontramos las secuencias «Tissi moyocra»
y «ticsi moyocta» y en la ultima «tiesemuyocta» que, teniendo en cuenta Jos
errores de copistas, resultan deformaciones de una misma Jlocucién, en la que el
acusativo -kta estd asociado con el lexema tigsi muyu («el orbe terrestre»). Dicho
lexema es caracteristico del quechua 2C y desconocido en las hablas del quechua [.

Por fin, del examen de una caracteristica de especial interés del texto de Llamellin,
esto es su ortografia notoriamente arcaica, sacamos la conclusion que el origen de
dicha version podrfa coincidir con la época (siglo XVI) en la que situamos el
nacimiento de la de Chayanta. Dos notaciones ortograficas arcaicas poseen un
cardcter sistemdtico: la letra y para transcribir el fonema vocal /i/ en inicial de
palabra y las letras gua para transcribir la silaba /wa/, que desaparecieron
respectivamente a finales del siglo XVIII y principios del XIX, pero empezaron a
sufrir lacompetencia de las notaciones modernas mucho mas temprano (mediados
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del siglo XVII para la y initial). Ademds, observamos que las ortografias arcaicas
afectan, no sélo al componente quechua 2C del texto sino también al componente
quechua 1, ya que aparecen en términos que pertenecen exclusivamente a este
tltimo conjunto, por ejemplo el imperativo «aiguai» (ayway: «vete»). Por ende. la
datacién indicada se refiere a una fase ya tardia de la obra, lo que significa que la
versién original es sensiblemente més antigua.

Con esta serie de confirmaciones la tesis del origen comiin nos parece poseer
ahora una innegable consistencia, siendo asi que la tesis alternativa —las cuatro
obras sometidas al estudio comparativo habrian sido compuestas inde-
pendientemente unas de otras— aparece muy improbable. Consideramos que la
primera quedaria definitivamente demostrada si pudiéramos poner de manifiesto
una correlacién entre la pertenencia de un episodio a la tradicién original y su
composicién en quechua sureno. Efectuamos tal comprobacién en la versién de
Mands-Huancapdn, que presenta la distinciéon mds neta entre rasgos autéctonos
(quechua 1) y exégenos (quechua 2C).

El andlisis confirma que los pasajes que mds se asemejan a las secuencias
homdlogas de la obra de Chayanta ostentan una presencia apreciable del quechua
2C y que los que sufrieron visiblemente una intervencién se presentan en una
lengua uniforme asimilable al quechua 1. Un ejemplo caracteristico del primer caso
es la frase por la cual Atahualpa solicita unos instantes para despedirse de sus
familiares. Casi idéntica en las versiones de Chayanta, Mands-Huancapén y
Llamellin, dicha frase estd compuesta en quechua surefio. Como ejemplo del
segundo caso invocaremos una escena de la obra de Mands-Huancapén en la
cual un familiar del Inca, Wayra Chaki («Pies de Viento» ), relata al monarca la visita
que efectud al campo espariol. Tales encuentros preliminares entre protagonistas
de los dos bandos opuestos existen en la gran mayoria de las obras. Sin embargo,
en el presente caso. los signos de una reelaboracién son manifiestos. Por ejemplo,
existe otrarelacién del mismo encuentro, hecha en castellano por Pedro de Candia
a Pizarro. Ahora bien, este segundo relato no es sino una copia casi literal de un
pasaje de la Historia general del Perii o segunda parte de los Comentarios reales
del Inca Garcilaso de la Vega. Como era de esperar, la versiéon quechua del
acontecimiento aparece plagada de términos especificos del quechua 1y
desconocidos en quechua 2C.

Una vez comprobada, la correlacién que une las escenas originales de Mands-
Huancapdn con el quechua 2C y las escenas reelaboradas con el quechua | nos
faculta para afirmar que las versiones peruanas centrales, la obra de Chayanta y
—debido al parentesco de todos los textos oriundos de Bolivia—las demds versiones
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bolivianas tienen un origen comin. Creemos oportuno insistir en que éste no se
identifica con un texto, y ademds nos parece evidente que durante su fase inicial
—que no puede ser inferior a un siglo— la tradicidn se transmitié oralmente, hasta
que aparecieran los primeros cuadernos manuscritos. En realidad, por origen comtn
entendemos una serie de dramas primitivos caracterizados por una estrecha similitud
de forma y contenido y representados en un drea geograficamente limitada.

(Cudl era la localizacién de aquella drea? Espontdneamente, la situarfamos en el
espacio intermedio entre las dos zonas donde la tradicién es hoy vigente. Sin
embargo, para obtener mds precisiones, es necesario pasar de los estudios textual
e intertextual, a los que nos hemos dedicado hasta ahora, al estudio que llamamos
contextual, basado en el examen de fuentes extertores. La mas relevante de éstas
es sin duda la crénica de Guaman Poma de Ayala, particularmente su capitulo
relativo a la Conquista del Perd.

Al leer el referido capitulo, se nos ocurre que el autor no nos presenta un episodio
histérico sino su escenificacién. Asi, cuando relata el asalto que lanzaron los
espafioles contra el Inca y sus servidores en Cajamarca, el cronista evoca el
estruendo de las armas de fuego y... el tintineo de los cascabeles. Este detalle deja
de asombrarnos si advertimos que en los dramas de ]a muerte de Atahualpa estalla
un estrépito en ¢l momento del ataque y que entre otros instrumentos se usan
cascabeles. No es un caso aislado: son muchos los episodios relatados que
contradicen la verdad histérica, pero en cambio se encuentran en las
representaciones de la muerte del Inca. Otro ejemplo elocuente es la ejecucién de
Atahualpa por degollacién —se sabe que en la realidad le fue aplicada la pena del
garrote—, presente en todas las versiones que conservan una vinculacién con la
tradicién.

Tales semejanzas atestiguan la existencia de representaciones primitivas de la
muerte de Atahualpa en la época de Guaman Poma y revelan que éste halld su
inspiracién en ellas. Consta ademds, si nos atenemos a una serie de indicios
diseminados en la Nueva cordnica, que el autor presencié dichos especticulos
cuando joven, y que la escenificacién sucedié en su pueblo natal. en el sur del
actual departamento de Ayacucho. Por fin notamos que varios elementos del
relato de la Conquista remiten especificamente a las versiones peruanas de la
muerte del Inca, mientras que otros son propios de las versiones bolivianas. De
todo ello deducimos que la tradicion ya existia en el sur de la regién huamanguina
antes de finales del siglo X VI, y que su escisién en las dos ramas actuales ocurrié
ulteriormente, resultado éste que confirma las conclusiones de nuestro estudio
tedrico tanto desde el punto de vista espacial como cronoldgico.
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Colmando un eslabdn faltante, el testimonio implicito de Guaman Poma aclara la
transicidn entre la etapa inicial de Ia historia del ciclo de Atahualpa, marcada por el
nacimiento ¢z la tradicién y su establecimiento en el virreinato del Perd, y una
prodigiosa fase expansiva que llevé dicha tradicién hasta por 1o menos la sierra
central —hasta Ecuador probablemente, segin una serie de indicios— al norte y
Bolivia al sur. Presentes en todo el territorio que separa estos extremos en el auge
de su expansién, las representaciones desaparecieron después en una extensa
zona intermedia por causas todavia oscuras, entre las cuales nos parece haber
tenido €] rol determinante la represién consecutiva a las grandes insurrecciones
indigenas de finales del siglo XVIII. En cuanto a la fase inicial, una nueva lectura
del testimonio de Bartolomé Arzans de Orstia y Vela sobre la escenificacién de la
muerte del Incaen 1555 en Potosi, del relato de la embajada de Diego Rodriguez de
Figueroa a la corte de Titu Cusi Yupanqui y de la crénica dictada por este dltimo,
nos induce a atribuir al reino neoinca de Vilcabamba un papel esencial en el
nacimiento de la tradicién y su difusién hacia el territorio virreinal?'. En definitiva,
relacionamos e] cicio de la muerte de Atahualpa con un arte dramético de origen
prehispanico que seguia siendo cultivado en Vilcabamba.

El ciclo dramatico de la muerte de Atahualpa: tres piezas de
considerable interés y una obra de alcance universal

Es evidente que cl origen prehispdnico que acabamos de atribuir al ciclo de
Atahualpa no significa la conservacién de las versiones que lo integran en un
estado de pureza primitiva. Tal idea, absurda si se considera los cuatro siglos v
medio de existencia de ia tradicién, estd ademds desmentida por la simple
observacion de los textos, que presentan todos, aunque en grado variable, huellas
de la influencia hispanica. Esta, que se manifiesta en el &mbito tanto lingiifstico
como dramdtico, es particularmente visible en las versiones peruanas. incluso
cifiiéndonos a las que llamamos centrales, como lo demuestra el ejemplo ya sefialado
de la copia literal de los Comentarios reales en la obra de Mands-Huancap6n.
Pero aun la pieza de Chayanta, que en nuestra opinidn sufrié la evolucién mds
limitada con relacién a la tradicion original, no quedé indemne de rasgos hispanos
en los dos referidos dmbitos. Desde el punto de vista lingiiistico, aparte de que la
drastica eliminacién de los préstamos léxicos del castellano se tradujo por la
incorporacién de substitutos artificiales —citamos el caso de la locucién ghispiv
simi que designa la Biblia—, esta eliminacién no tuvo equivalente en los campos
morfoldgico y sintdctico, donde los castellanismos, menos visibles, escaparon a la
empresa purista. Desde el punto de vista dramadtico, la figura del rey justiciero,
omnipresente en el teatro espaiiol del Siglo de Oro, probablemente no es ajena a la
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adicién de un epilogo situado en Espaiia, donde Pizarro recibe el castigo de su
monarca.

Con todo, prescindiendo de las reelaboraciones radicales y de las creaciones ex
nihilo, las versiones de la muerte de Atahualpa conservan de su remoto origen
una serie de caracteristicas que las hacen irreductibles a cualquier género de
teatro hispanico. La dificultad, claro, viene de que sélo conocemos dicho origen
por sus emanaciones modernas. Empero, disponemos de varios instrumentos para,
no decimos ya reconstruir, pero s{ tener una idea del contenido y forma de las
versiones primitivas. Primero, tenemos derecho a imputarles los elementos
simultdneamente presentes en las obras peruanas y bolivianas actuales; segundo,
en el caso de las versiones peruanas, sabemos ahora que la presencia de rasgos
del quechua 2C en una secuencia le confiere una presuncién de antigiiedad y
autenticidad; tercero, podemos echar mano del andlisis dramatolégico para
evidenciar eventuales afiadiduras, supresiones o modificaciones de episodios.

Gracias a estos diversos recursos, creemos posible obtener una imagen aproximada
de laintriga de las versiones primitivas. Imaginaremos la obra de Chayanta afectada
en dos transformaciones substanciales. una que consistirfa en la adjuncién de un
prélogo y la otra en la eliminacién del epilogo. Sobre el segundo punto, ya
explicamos por qué la pieza, al igual que todas las versiones peruanas, se concluia
inicialmente con {a muerte del Inca y ¢l llanto del coro. Sobre el primero, el prélogo
en cuestién mostrarfa el conflicto que opuso a Atahualpa y su medio hermano
Huascar. En efecto, tal episodio, aparte de que figura en los dramas de Mands-
Huancapén y Llamellin, se traduce en el Gltimo por una notable presencia del
quechua 2C que abog : por su pertenencia a la tradicién primitiva.

Al nivel estilistico, aunque las construcciones paralelas basadas en el uso de
dobletes semdnticos siempre ocupan una fraccién limitada del texto, este
procedimiento estd presente en la gran mayoria de los dramas contemporaneos, ya
sean de procedencia peruana o boliviana, lo que no deja lugar a dudas acerca de
suexistencia en las versiones primitivas.

Tampoco es dudosa la presencia de un coro femenino, si consideramos que no
existe representacién actual que no posea sus pallas en el Perd o iust’as en
Bolivia. Obviamente, la musica desempefiaba un papel importante, no sélo en su
componente vocal sino también instrumental, probablemente al lado de un elemento
coreogrdfico, segtin podemos imaginar refiriéndonos a los espectdculos modernos.
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De mayor relevancia que la dimensién musical y escénica del coro es su funcién
propiamente dramdtica. Esta funcién compleja. que concilia los dos roles
aparentemente contradictorios de miradn exterior y de protagonista del drama,
evoca infaliblemente el coro de la tragedia griega. Como éste, el de las
representaciones de la muerte de Atahualpa se eleva encima de los personajes
directamente implicados en la accién para hacer hincapié en los episodios claves
y reforzar su intensidad dramdtica. Pero este punto de vista exterior nunca es
neutral. Del mismo modo que el coro antiguo, encarnacién de la Ciudad, profetiza
las repercusiones de los acontecimientos sobre la vida de ésta, su homélogo
andino es una vox populi que expresa su preocupacién por el destino del Imperio.
Su angustia culmina en el cantar finebre que entonan las coristas después de la
ejecucion del Inca. Por su belleza tragica, la endecha de la versién de Chayanta,
que tanto recuerda el threnos del teatro griego, merece particularmente nuestra
consideracién. Recurriendo a metdforas inspiradas en los fenémenos de la
naturaleza, les jiust’as evocan el porvenir cataclismico de los sibditos de Atahualpa,
una vez desaparecido éste:

Inkallay. sapan apullay. Inca. dnico sefior,

Tiikuy ima turavapun. Todo se oscurece,

Inkallay, sapan apullay, Inca. tinico sefior,

Antay qinchuy phuxu jina. Cual nube de tempestad.

Inkallay, sapan apullay. [nca, tnico senor.Inca. Gnico sefor.
Miivuy wayra phaskakamun®*, Un torbellino se desencadena.

Otra caracteristica dramética que, por ser visible en las obras actuales, tanto
peruanas (especialmente Pallasca) como bolivianas (la de Chayanta en particular),
se puede imputar a las versiones primitivas es la preser.cia de escenas repetitivas,
donde protagonistas distintos se suceden con palabras y actitudes parecidas. En
la dltima pieza citada, son ejemplos tipicos de este procedimiento las tentativas
reiteradas de los dignatarios tncaicos para despertar al sumo sacerdote Waylla
Wisa. quien se ha sumido en el suefo para atraer visiones; o Jos episodios que
muestran a los mismos personajes, uno tras otro, pero con igual falta de éxito,
esforzandose por descifrar el mensaje remitido por los espafioles. En cada caso, la
sucesion de los protagonistas sigue un orden codificado.

Por fin, son sin duda caracteristicos de la tradicién original varios procedimientos
que obedecen a una voluntad de ritualizacidn de los didlogos y a este titulo nos
parecen merecer la designacion genérica de protocolos dialégicos. A continuacidn
indicaremos los dos mds importantes, que aunque difieren en cuanto a su forma
proceden de una misma intencion.
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Frecuentes en las versiones de la muerte de Atahualpa, las férmulas de cortesia
son en especial abundantes en la de Chayanta donde el uso de tales locuciones
rituales es casi sistemdtico entre 'os personajes indigenas. Notamos que su
contenido responde a un cédigo preciso en el que interviene en primer lugar la
calidad del destinatario, en general designado por su nombre y titulo o funcién,
pero también la del hablante, cuyarelacién de parentesco con el primero aparece a
menudo. He aqui un extracto de las primeras réplicas intercambiadas por Atahualpa
y el sumo sacerdote Wayila Wisa:

Atau Wallpa Ataw Wallpa
Sinchij mundsqay Waylla Wisa, Mi querido Waylla Wisa,
Punuj apu inka, maypin Inca seior del suefio,
Chay Iskay quri amaruykuna. (donde estdn mis dos serpientes de oro [...] ?
Waylla Wisa Waylla Wisa
Sinchij mundsqay, ghdpaj apu. Mi querido seiior todopoderoso
Atau Wallpa Inkallay., Inca Ataw Wallpa,
Pacha k'dnchaj Inti, mdyllij Que nuestro padre purificador el Sol,
Taxrdnchij, waqaychasunki. Que alumbra el mundo, te proteja.
Atau Wallpa Ataw Wallpa
Qanmanpas jindraj kachun. Que te proteja de la misma manera.
Pinuj apu, willaj wmu. Seior del sucfio. sumo pontifice,
Sispa waugechay™'. Mi primo hermano.

Mids complejos todavia son los rituales de convocacién de los protagonistas
indigenas por el Inca en la versién de Mands-Huancapén. Cuando requiere la
presencia de un stibdito suyo, el soberano desen radena un protocolo de un alto
grado de sofisticacién en el que el mensajero Wayra Chaki («Pies de Viento») o
Wayra Chaki Catequilla desempeiia el papel central. Un ejemplo de este ritual,
reconstituido gracias a los primeros parlamentos y didascalias de los textos de
Mands y Huancapdn, figura a continuacién:

Atahualpa a Wayra Chaki
Wavra Chaki Katikilla hanuy ari. Pies de Viento Catequilla, ven pues.

Wayra Chaki a Atahualpa

Allimi art, Yavallay Apullay Inkallay. Bien, Inca, sefior y padre.
[se acercua]
Yayallay Apullay Inkallay, imaktamni Inca, sefior y padre. (qué me ordenas hoy?

kamachimanki kunan punchaw?
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Atahualpa a Wayra Chaki
Wayra Chaki Katikilla, ayway ari. Qapaq Ve, Pies de Viento Catequilla. Llama al sefior
Challkuchimata, Capitdn Rumifiawita, Capitdn  Challkuchima, al capitin Rumifiawi y al capitan
Pachakamagqta kay nawpagni:man waqyamunki. Pachakamaq [a fin de que parezcan] ante mi.

Wayra Chaki a Atahualpa

Allimi ari, Yayallay Apullay Inkallay. Bien, Inca, sefior y padre.

Wayra Chaki a los tres dignatarios
Qapaq Challkuchima, Capitdn Rumiiawi, Sefior Challkuchima, Capitdn Rumifiawi, Capitdn
Capitdn Pachakamaq, kunan punchawmi Apu  Pachakamagq, nuestro sefior el Inca les pide que
Inkanchik nawpagninman waqgyasunki. parezcan hoy ante él.

Los tres dignatarios a Wayra Chaki
Allimi ari Wayra Chaki Katikilla. Bien, Pies de Viento Catequilla.

Los tres dignatarios a Atahualpa
Yayallay Apullay Inkcliay, imaktami Inca, sefior y padre, ;qué nos ordenas hoy?
kamachimanki kunan punchaw? **
Sélo al final de cstos sietc parlamentos es cuando puede desarrollarse, entre el
Inca v los dignatarios que éste mandé llamar, un didlogo que no sea meramente
convencional.

Las caracterfsticas estilisticas y sobre todo dramaticas que acabamos de presentar
nos inspiran dos conclusiones. Por una parte, es de notar que se relacionan
exclusivamente con el bando incaico, si consideramos que el coro, siendo una
encarnacién del Imperio, pertenece totalmente a dicho bando, y que los
protagonistas espafioles no participan en ninguna escena repetitiva ni usan
construcciones paralelas. férmulas de cortesia u otros protocolos dialégicos en
sus parlamentos. En ello, tenemos una nueva ilustracion de la oposicién radical de
los dos campos en presencia, ya advertida por Nathan Wachtel, y una confirmacién
de que, al enfocar el del Inca y sus familiares, el ciclo de Atahualpa traduce, segin
los términos del mentado autor, la «visién de los vencidos». Afiadiremos que en el
plano lingiifstico las opciones opuestas representadas por la versién monolingiie
de Chayanta y las versiones bilingiies desembocan finalmente en un resultado
idéntico, esto es la expresion de una antitesis —facultad de hablar / mutismo en un
caso, quechua/ castellano en el otro— que se suma a las precedentes y las acentua.

Por otra parte, si intentamos descubrir una vinculacién entre los rasgos dramaéticos
y estilisticos definidos mas arriba, consta que €stos proceden de los dos principios
de repeticién y jerarquizacion. Tales principios, aparte de que son ajenos al teatro
de origen europeo, confieren al ciclo de Atahualpa una coherencia dramatica que
nos parece ser la caracteristica basica de un arte teatral plenamente acabado.
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No cabe duda de que quedan versiones de la muerte de Atahualpa a la espera de
su descubridor. Las otras, ya conocidas, requieren sea una primera edicién,
traduccién o interpretacion, sea la mejora de las existentes, generalmente
defectuosas, lo que abre para los estudiosos un magnifico campo de investigaci6n.
Sentado esto, hay cuatro obras que, en nuestra opinién, merecen una atencién
particular: los tres dramas peruanos que forman el conjunto «central» y el de
Chayanta.

Aunque las versiones peruanas centrales no carecen de pasajes logrados
estéticamente y momentos de intensa emocidn, su interés principal reside, creemos,
en su cardcter de testimonios de la historia del ciclo de Atahualpa. Este interés
estd reforzado por una innegable complementaridad de las obras, destacdndose la
de Mands-Huancapén por una separacién relativamente neta entre los pasajes
marcados por el quechua | y quechua 2, la de Pallasca al contrario por la cuasi
inexistencia del quechua 1, y la de Llamellin por una ortografia arcaica de la que no
hallamos equivalente en todo el ciclo. El reverso de la medalla es 1a resistencia
considerable que los textos en cuestién oponen al cstudio, especialmente los de
Llamellin y Pallasca. Esta dificultad estriba en que las ediciones disponibles son
literalmente plagadas de errores, debido, no a la incompetencia de los editores,
sino a la incomprensidn de los copistas de los cuadernos de ensayos, o mejor
dicho los dltimos de ellos, frente a textos que, tras la sustitucién del quechua
surefo por el castellano como lengua vehicular andina, les eran inaccesibles.

Afortunadamente, a menudo existen varias copias de la misma obra o variantes
cercanas que se esclarecen mutuamente. Tal es el caso de las versiones de las
provincias de Cajatambo y Huaura, en el norte del departamento de Lima. £. los
textos muy vecinos de Mands, ya publicado, y Huancapén, reproducido en nuestra
tesis, hay que afiadir el de Ambar, recogido por la lingiiista Ana Baldoceda Espinoza
y todavia inédito, aunque el hallazgo fue anunciado en una revista semanal limefia®,
Por fin, los esfuerzos de Ja referida lingiiista y del que estas lineas escribe
desembocaron dltimamente en el descubrimiento de una cuarta variante, oriunda
del pueblo de Gorgor. La posibilidad de cotejar estos cuatro textos vuelve ahora
realista la perspectiva de la reconstruccién de su fuente comun.

Mis reciente todavia es el hallazgo de Dar{o Chavez de Paz, descubridor de dos
nuevos textos de Pomabamba y uno de Llapo?*. Este tiltimo es una variante del
que habia publicado Teodoro Meneses sin otra mencién de procedencia que la
provincia de Pallasca. En cuanto a la versién de Pomabamba, teniendo en cuenta
que es una variante abreviada de la de Llamellin —desgraciadamente falta el inicio,

relativo al enfrentamiento de Hudscar y Atahualpa—, cuatro textos son ahora
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disponibles. En ambos casos, podemos esperar progresos sensibles en el
conocimiento de los dramas, pese a sus notorias dificultades.

En la versién de Chayanta, que lleva el titulo Atau Wallpaj p’uchukakuyninpa
wankan —traducido Tragedia del fin de Atawallpa por Jesis Lara—, el evidente
interés histérico y antropoldgico se conjuga con un inmenso valor literario. Sin
duda, el drama no es exento de puntos débiles. Observamos sin embargo que
estos puntos se originan esencialmente en las intervenciones sufridas por la pieza
posteriormente a su creacién, como el reemplazo de los castellanismos léxicos por
sustitutos ajenos a la lengua real, o la integracién de la escena final, de la cual
resultan las dos incoherencias mencionadas mds arriba. Tampoco negaremos que
ciertos aspectos de la obra, en ruptura con la tradicién dramética de origen europeo,
son susceptibles de desconcertar a una parte de los lectores, tales las escenas
repetitivas, que pueden resultar interminables, o las férmulas de cortesfa,
fastidiosas. Con todo, creemos que el lector decidido a abordar el texto con un
espiritu abierto tendrd la satisfaccion de ver sus esfuerzos recompensados por el
descubrimiento de una pieza de extraordinaria belleza. Aparte de que la Tragedia
del fin de Atawallpa es el representante mds genuino de una tradicion teatral
anterior a la Conquista, y considerando sélo sus cualidades intrinsecas: el alcance
filosofico del tema, el esmero de la composicidn, et ambiente de misterio que rodea
la accién, la tensidon dramdtica de muchas cscenas, no dudamos en situar dicha
obra en la cumbre de la literatura quechua.

El drama se abre con el despertar de Atahualpa, quien tuvo durante su suefio una
visién inquietante: el cielo y la montanas ardfan, un denso humo negro ocultaba el
sol y se veia a extraios hombres vestidos de metal. El 1acarelata ta aparicién a sus
dos esposas. Una de ellas le aconseja que llame al sumo sacerdote Waylla Wisa,
dotado del poder de adivinacién. E] mago experimenta sucesivamente el suefio y la
intercesion de un animal fabuloso llamado anutara, pero sin resultado tangible.
Habiéndose dormido otra vez, cae en un suefio tan profundo que los dignatarios
incaicos se suceden en vano, en una escena repetitiva, para despertarlo. Finalmente,
uno de ellos logra sacarlo de su letargo. En aquel momento, Waylla Wisa estd en
posesion de una imagen bastante fiel de los extranjeros y se larevela a Atahualpa.
Este ordena al sumo sacerdote que vaya al campo de los enemigos barbudos para
enterarse de sus intenciones.

En presenciade los extranjeros, el adivino les pide que le descubran sus objetivos.

«Hemos venido en busca de oro y plata», contesta Almagro por la mediacién del
intérprete Felipillo. El padre Valverde se interpone en seguida y corrige: «No;
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hemos venido a haceros conocer al verdadero Dios». La entrevista concluye con
la entrega a Waylla Wisa de un mensaje destinado a Atahualpa.

A la vista del misterioso objeto, la turbacién se apodera de la corte del Inca. En una
nueva serie de escenas repetitivas, este tltimo y sus familiares se esfuerzan por
descifrar el mensaje, pero fracasan uno tras otro. No obstante, de las palabras
Iintercambiadas en aquella ocasién, resulta que la divinidad llamada Tukuy Hallp'a
—literalmente «Toda la Tierra», o sea la Tierra Madre— visit6 en suefio a uno de los
dignatarios, Sayri Thupa, para anunciarle su aficién por Pizarro. Poco después, el
mismo Sayri Thupa es mandado por Atahualpa en embajada al campo espafiol,
provisto de todos los emblemas de la dignidad imperial. La entrevista —esta vez el
interlocutor es Pizarro— tropieza con dificultades insuperables de comprension.
Pero las palabras del capitdn espafol, si resultan enigmadticas a Sayri Thupa, no
escapan al espectador: Pizarro proclama su intencién de encontrarse con su rey
para presentarle el Inca o, si éste se resiste a acompaiiarlo, ensefiarle su cabeza y
lHawt'u.

Sayri Thupa vuelve al campo incaico y confiesa el fracaso de su misién. Consciente
de que el enfrentamiento es inevitable, Atahualpa exhorta a sus sibditos a combatir
para rechazar al invasor. Pero yaes tarde: los espafioles irrumpen en el palacio del
Inca. Este, al principio, habla con firmeza, exigiendo que los extranjeros vuelvan de
donde vinieron. Pizarro contesta en vencedor, ordenando a Atahualpa que se
prepare a salir en su compaiifa para Barcelona. En ausencia de precisiones escénicas,
adivinamos que entre tanto la tropa espafiola invistié el campo incaico. Duefio de
la situacién, Pizarro manda poner grillos al Inca.

Habiendo notado el anhelo de su adversario por los metales preciosos, Atahualpa
se los propone en cantidad. El insaciable Pizarro sobrepuja inmediatamente,
reclamando todo el oro y plata que hace falta para cubrir la llanura entera. Pero
apenas Sayri Thupa prometié satisfacer esta exigencia, el capitdn espafiol reitera
su decisién de salir para Espana, o con el Inca vivo, o con la cabeza y llawt’'u de
éste. Atahualpa implora clemencia, imitado por el coro, pero estas peticiones quedan
sin efecto. Pizarro se hace cada vez mds exigente. El Inca acepta acompafiarlo
adonde quiera con tal que se le conceda un plazo. Luego lanza una primera
imprecacion, mandando al oro y la plata que desaparezcan en las entrafas de la
tierra o se vuelvan cenizas. Su enemigo le deja un momento para despedirse de sus
deudos.

Comienza entonces la larga y conmovedora escena de la despedida, marcada, a
pesar de su cardcter repetitivo, por una neta progresion dramdtica. Atahualpa
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recibe sucesivamente a todos sus familiares, legandoles los simbolos de su poder
y dispensdndoles recomendaciones. Una de éstas es de particular importancia: el
Inca orden= a su hijo y capitanes que se refugien con sus guerreros 2n una region
montafiosa llamada Vilcabamba, fuera del alcance de los enemigos barbudos.

En cuanto se acaba la despedida, Pizarro manifiesta su impaciencia. El Inca le
anuncia que no lo seguird a ninguna parte y le dirige una terrible maldicién,
profetizando que nunca encontrard descanso, que la sangre vertida lo manchara
eternamente. Luego interviene el padre Valverde, quien ofrece a Atahualpa el
bautismo y le presenta una Biblia. Constatando que el libro sagrado «no le
dice nada», el Inca lo echa al suelo, desencadenando la ira del sacerdote.
Pizarro insiste para que el condenado sea bautizado, lo que sucede sin la
menor participacidn del interesado. Entonces Pizarro se arroja hacia Atahualpa
y le corta el cuello.

La muerte del héroe estd seguida por ¢l cantar finebre del coro, el cual grita su
desesperacién ante una muerte que quita todo sentido a la existencia y hace de
cada stibdito del Imperio un huérfano. En este lamento y en el de varios dignatarios,
vuelve insistentemente la imagen de un drbol inmenso que yace por el suelo,
incapaz de prodigar la sombra protectora de su follaje. Reconocido como el nuevo
Inca. el hijo de Atahualpa evoca la inmensidad de la tarea que le incumbe y la
reducida experiencia que posee para afrontarla.

Sin transicién ni indicacién escénica, vemos a Pizarro dirigiéndose a su rey.
Entendemos que volvié a Espafia para dar cuenta del cumplimiento de su mision.
Radiante, asegura al mo..arca que ejecutd puntualmente sus érdenes, exhibiendo
como prueba la cabeza cortada y el llawt’u de Atahualpa. Sorpresa: horrorizado
por esta visién macabra, ¢l soberano tiene una reaccién inversa de la que esperaba
Pizarro. Su condena es inapelable:

Imatan nivanki, Pisarru. (Qué me dices. Pizarro?
Upallatan sagiwanki. Me dejas sin voz.

Imaynan chayta ruranunki, Cémo has ido a hacer esto?
Chay uya apaminvasqayki Esta cara que me presentas

Nitqaj iyay kikilldntaj. Es mi propia cara.

Jayk'djtaj imuga kachargayki (Cudndo te encargué

Kay Inkata waiiuchijta. Que mataras a este Inca?
Kunanga muchuchisqan kanki.** Ahora mismo seras castigado.

Poco después, mientras que el rey pronuncia un vibrante homenaje a la memoria
del difunto Inca, Pizarro cae muerto. A fin de que no subsista nada del infame, el
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monarca ordena que su caddver sea quemado con toda su descendencia y que su
casa sea destruida.

Dificilmente se puede negar que el drama refleja la visién indigena de la Conquista.
En efecto, no sélo los protagonistas incaicos reaccionan conforme su habitos
mentales y, puestos en presencia de un enemigo cuyo aspecto, actitud, poderes
les resultan incomprensibles, muestran un evidente desconcierto, sino que, en un
intento de hallar una explicacién racional —es decir coherente con su visién del
mundo- para tales misterios, tienden a «incaizar» a los espafoles, reduciendo sus
diferencias a esquemas conocidos. La vision que recoge Waylla Wisa durante su
largo suefio nos proporciona un ejemplo tipico de esta tendencia: segin el sumo
sacerdote, los extranjeros montan animales que parecen venados, sus cabellos
son salpicados de harina, tienen lana en la cara, son armados de hondas de hierro
que lanzan fuego... No es una casualidad si encontramos descripciones muy
parecidas en las crénicas de Guaman Poma de Ayalay Titu Cusi Yupanqui. Es mds,
espontdneamente los personajes indigenas prestan a los espafioles las creencias
o costumbres caracteristicas de su propia cultura. Esta propensién se manifiesta
en el &mbito religioso durante la embajada efectuada por Waylla Wisa en el campo
espafiol. «Nuestro padre ¢l Sol es de resplandeciente oro y nuestra madre la Luna
de centelleantc plata», declara el adivino a Valverde, nombrandole las divinidades
tutelares de los Incas. «Nosotros nos arrodillamos ante nuestro sefior Jesucristo,
nuestra madre la Virgen Maria, los santos y s6lo ellos», contesta el sacerdote
cristiano. Frase ésta que al presentar a las figuras emblemdticas del cristianismo,
no como a emanaciones de un Dios tinico sino divinidades auténomas merecedoras
de un culto propio, revela una visién tipicamente pagana de dicha religién. En el
ambito militar, el hesho de imputar a Pizarro el afdn por poseer trofeos guer sros
—la cabeza y el llawt’u de Atahualpa- susceptibles de ser exhibidos ante el rey y
por consiguiente de valer prestigio a su posesor, atestigua también una tendencia
a ver a los espafioles a través del prisma de los habitos indigenas, cuando se sabe
que dicha practica era difundida en todos los pueblos andinos prehispanicos.

El enfrentamiento de los incas y espafoles, tal como estd presentado en la obra,
pierde una gran parte de su sentido si no estd interpretado en la misma perspectiva.
La tragedia se desarrolla simultdneamente en dos planos, divino y humano. Este
altimo aspecto no es sino la expresién en el nivel terrestre de una gigantesca
guerra césmica que opone a las divinidades celestes y sus rivales del mundo
subterrdneo. Las primeras, encabezadas por el Sol, tienen a los incas por defensores
y actdan con ellos como potencias tutelares. Las ltimas, dirigidas por Toda-la-
Tierra, otra designacién de la Tierra Madre, recurren para combatirlas a criaturas
—los espafoles—a las que suscitaron a tal efecto. Pese a su apariencia humanoide.
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varios signos distintivos subrayados en la pieza delatan el origen teldrico de estos
campeones del inframundo. Asi, cuando Atahualpa relata sus visiones oniricas a
Waylla Wisa, al principio del drama, evoca a los misteriosos extranjeros brotando
del seno de la tierra. El color rojo que reiteradamente se les atribuye se explica por
su naturaleza adversa al Sol, cuyos rayos les queman la piel y los debilitan. De ahi
el estado de agotamiento de Pizarro cuando se entrevista con el Inca y la invitacién
de éste a descansar a la sombra de su drbol de oro.

De haber tenido que combatir sélo a hombres, los incas tal vez hayan podido
vencer. Claro, los espafioles posefan una enorme superioridad técnica con sus
trajes metdlicos, sus hondas de hierro que lanzaban fuego y los grandes venados
que los llevaban. También eran detentores de saberes desconocidos, como el
contenido de estos misteriosos mensajes que en vano Atahualpa y sus familiares
se esforzaron por descifrar. Con todo, el coraje de los incas quizés haya sido
suficiente para darles la victoria, pero los dioses estaban contra ellos. Cumpliendo
la funcién de expresar lo indecible, la pieza explica al habitante de los Andes por
qué sus antepasados fueron vencidos, a la par que le da un doble consuelo:
primero, la certidumbre que la derrota fue gloriosa porque no era evitable; segundo,
la esperanza de que un dfa lejano, como lo declara Atahualpa a su hijo, los moradores
de esta tierra expulsen a los enemigos barbudos.

La Tragedia del fin de Atawallpa no compete sélo a las letras quechuas. Por
escenificar el acontecimiento que encarna en su versién mas dramdtica el tema
universal del encuentro con el Otro, y por haberle conferido una intensidad tragica
que no se ha alcanzado en ninguna otra obra teatral, el drama de Chayanta pertenece
al patrimonio literario de la humanidad.

OTROS GENEROS

Conla poesia, el relato y el teatro, no hemos agotado la literatura quechua. Al lado
de los tres géneros mayores existe una produccién que, tanto por su cantidad
como su interés literario, merece una mencién en el presente trabajo. La dificultad
reside en una notable heterogeneidad que dificulta los intentos de clasificacién.
No hemos creido oportuno esforzarnos por sugerir vinculaciones donde
visiblemente no las hay, prefiriendo presentar sucesivamente categorias desconexas
pero provistas de una identidad propia indiscutible. En estas condiciones, salvo
caso excepcional —as{ la literatura misionera—, el volumen de cada categoria serd
limitado. Pero en seguida nos daremos cuenta de que la cantidad no necesariamente
se conjuga con la calidad.
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La literatura misionera

Inmenso corpus de millares de paginas, la literatura misionera en quechua abarca
las obras de varias indoles que fueron elaboradas en la perspectiva de la
evangelizacién de la poblacién andina. Ademds de las traducciones de textos
sagrados cristianos, integran dicho corpus los manuales concebidos para ayudar
a los catequizadores en sus tareas de predicacién de la doctrina y confesion, asi
como las colecciones de sermones y cénticos. Esta literatura nacié en el impulso
del Tercer Concilio Limense, celebrado en 1583. Significativamente, tres obras
representativas de las referidas categorias fueron publicadas en los dos afios que
siguieron al Concilio: la Doctrina christiana y catecismo para instruccion de los
Indios en 1584; el Confessionario para los curas de indios y el Tercero cathecismo
y exposicion de la doctrina christiana por sermones, ambos en 1585. A partir de
esta dltima fecha, la actividad editorial misionera mantuvo un ritmo bastante elevado
hasta mediados del siglo XVII, para luego decaer rdpidamente, a consecuencia,
segin podemos imaginar, de a ausencia de demanda, satisfecha para harto tiempo
por la masiva produccién anterior.

Ademds de las tres mentadas obras consecutivas al Tercer Concilio, sobresalen de
la literatura catequistica en quechua el Symbolo Carhdlico Indiano, de Luis
Jerénimo de Oré (1598), ya citado en el presente estudio; el Ritual formulario, e
institucion de curas, de Juan Pérez Bocanegra (1631); el Directorio espiritual en
la lengua espariola, y Quichua general del Inga, de Pablo de Prado (1641); el
Tratado de los evangelios, de Francisco de Avila (;16467); y por fin los Sermones
de los misterios de nuestra santa fe catdlica, en lengua castellana y la general
del Inca, de Fernando de Avendano (1649).

Considerada globalmente, la literatura misionera en quechua, si bien es de reducido
valor literario —sin embargo matizaremos nuestro juicio en el caso de los sermones
y cantares, donde imposiciones menos estrictas a veces dejan al talento la facultad
de expresarse—, en cambio es de considerable interés en los dmbitos lingiifstico y
etnohistdrico. Sobre este dltimo punto, las miltiples interrogaciones, obligaciones,
prohibiciones, amonestaciones, etc., formuladas en las obras catequfsticas,
especialmente los confesionarios, constituyen un testimonio excepcional sobre
las creencias y préacticas religiosas autdctonas, completando y precisando el
manuscrito de Huarochir{ y los raros documentos que reflejan directamente la
espiritualidad prehispdnica. No menos esencial es el aspecto lingiifstico, no sélo
porque estamos en posesién de una fuente de indicios sobre las caracteristicas
fonolégicas y morfolédgicas del quechua surefio a finales del siglo XVI y en la
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primera mitad del XVII, sino también porque las distintas opciones escogidas para
expresar conceptos cristianos que no tenfan equivalentes en quechua —el préstamo,
la perifrasiz, la creacién de neologismos por derivacién y la resemantizacién de
términos vaciados de su contenido inicial-, al atestiguar los esfuerzos del clero
misionero por reducir la lengua a nociones que les eran familiares, nos brindan
valiosas indicaciones sobre la misma.

Al margen de la literatura de evangelizacién propiamente dicha, las oraciones
compuestas por Guaman Poma de Ayala constituyen un verdadero enigma?®. Por
un lado, se trata de textos sagrados dirigidos a Dios, Jesucristo o la Virgen Maria
y de una sinceridad cristiana de la que es imposible dudar; por el otro, dichos
textos no tienen relacién alguna con las oraciones oficiales. En ellos el cronista
invoca a un Dios portador de sus aspiraciones por una sociedad mds justa y se
entrega a la denuncia de los miltiples expoliadores de los indios, incluyendo a los
padres. ;Cudl era su intencién? ; Crear una nueva liturgia? Sin duda. ; Una nueva
Iglesia? Tal vez...

Critica social y satira

No abandonemos a Guaman Poma sin evocar otra contribucién suya a la literatura
guechua, breve pero de notable originalidad. En dos grupos de capitulos de su
obra, el cronista satiriza a varios personajes mediante algunas frases caracteristicas
del genio de cada uno. En el capitulo refativo a los padres, las victimas de su humor
cdustico son una serie de eclesidsticos, quienes, al pronunciar sus sermones.
muestran preocupacioncs mucho mds terrenales que evangélicas?’. La misma
intencién irénica es visible en los capitulos titulados «mala reprensién»,
«pretensor» y «tratos» donde Guaman Poma reproduce las palabras dirigidas por
distintas autoridades —corregidores, encomenderos, sacerdotes— a los caciques
del lugar**. Lejos de contentarse con su condicién privilegiada, los primeros hacen
planes para enriquecerse con mds rapidez. Cinicamente intentan engatusar a los
caciques, dejandoles esperar algunas migajas del festin, y en la misma frase los
amenazan de muerte si por acaso se les ocurriera poner trabas a sus lucrativos
tratos.

Como muestra del humor del cronista, citamos a continuacién uno de los extractos
de sermones que figuran en su obra. Este es de un padre Ilamado Aguarica®*:
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Ancha wayllusqay churi[y Jkuna ama

pinachiwankichu — na pinaspa puman kani na

Mis hijos muy queridos, no me enojen. Cuando
estoy enfurecido, soy un ledn; cuando no estoy

mana pinaspa caballosinalla cabrestollamanta enfadado, se me conduce del cabestro como el

aysanallam kani. caballo.
[De este sermédn sus propios muchachos hacian
farsa diciendo)

ChurifyJkuna ama pinachiwankichu na pinaspa Hijos mios. no me enojen. Cuando estoy
nmusitum kani — na mana pinaspa ukucham kani. enfurecido soy un gato. Al no estarlo, soy un

ratén.

La literatura epistolar

Totalmente ignorada hasta una fecha reciente, la existencia de una literatura epistolar
en quechua se estd revelando desde hace unos quince aios con el descubrimiento
y publicacién de varios documentos coloniales que atestiguan el uso de dicha
lengua en la correspondencia tanto publica como privada. No cabe duda de que en
los afios venideros verdn la luz nuevas muestras de tales epistolas que en su
mayoria fueron escritas por caciques en el siglo XVII. Entre las que se conocen,
podemos citar la peticién de los caciques de Uyupacha al obispo de Huamanga
(hacia 1670) publicada por César Itier**. un documento notarial de Calca descubierto
por Bruce Mannheim (1605-1608)%", la declaracién de arrepentimiento de los indios
chaucarimac de la regién de Huarochiri (1607), descubierta por Antonio Acostay
publicada por Gerald Taylor®**y por fin las cinco cartas del cacique de Cotahuasi
(1616), publicadas por César Itier***. De estos diversos documentos, son los dltimos
los que poseen el mayor interés, esencialmente por su caracter privado —fos dc maés
son de indole administrativa o juridica— que les confiere una expresiéon mds suelta
y no exenta de talento. Intercambiando cartas con varios mandones subalternos
que se juegan de su autoridad, Don Cristébal, cacique principal del pueblo de
Cotahuasi, los amonesta y exige que se enmienden en frases resonantes que
denotan un real sentido literario™*:

(Cudl es su propdsito?

Ahora, rebeldes e inobedientes, ustedes lo
quieren todo.

. Qué vida quieren llevar?

Consideren. hermanos, que cuando el Sefor
Dios, como gran juez que es, les mande su
castigo, Lo han de recordar.

Tarde o temprano, subitamente, vendrd el
castigo.

ymatam camconda Nuyaycangqui

ancha hatom sonco fam tcuytam monanguichi
guanana auca

ymahina causayta monangui

ricuy her(manjos maypacha capac dios atun jues
castigamta apachimussunqui chavpac yuxaringui

ychas caya ychas mincha mana yoyaxllamanta
canca
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mapas ricussumi
conanpas mostrasunqui lorengo guaya

cancunaca upia machay chacra quinraypi sasa
pucuillacta hochatequi hinafia mana confesaca
guafion

mata cay anima rin cancuna checa guallisca

causapteque

Jean-Philippe Husson

Ciertamente lo veremos.
Y por el momento lo pueden ver en Lorenzo
Guaya.

Mientras ustedes, borrachos en medio de sus
chacras, se deleitaban en sus pecados, €l murié
sin confesién.

(Adénde se fue esa alma, mientras ustedes
vivian en la depravacién?

cancunamaman [caman] quepa punchaupe taripaTodos ustedes, en el Ultimo Dia, en el Dia del

punchaupi g(uen)tacta cung(ui) Juicio, han de rendir cuentas.

Aoca apuyquica fia chica mita saycuscaycama Yo, su sefior, muchas veces ya, les reprehendi y

conapayayqui anyapayayqui amonesté, hasta cansarme.

Ya me cansé.

{Qué puedo hacer por sus empedernidos
corazones si de su propia voluntad ustedes
quieren ir al infiemo, si viven como fieras, sin
temor de Dios y sin caridad.

Aplrense.

nan saycuni

rumi soncocta ymanascayquim cancunapa
monayniquillanta ynfernoman astayta monaspa
aucahina manan diosta manchaspa mana
caridadnioc causaspa

haraycuychic

La literatura de propaganda politica

Las guerras de Independencia dieron lugar, de parte de los promotores de la
emancipacién de las colonias hispanoamericanas pero también, en ciertos casos,
de los dirigentes realistas, a encendidas proclamas politicas dirigidas a la poblacién
quechuahablante con el propésito de ganarla a su causa. En el mismo movimiento
emancipador, varias actas oficiales, en primer lugar las actas de Independencia,
fueron publicadas en lengua quechua. Estos textos politicos, que cubren los afios
1810 a 1822, estdn reproducidos en la magnifica bibliografia de las lenguas quechua
y aimara de Paul Rivet y Georges de Créqui-Montfort***. Encontramos
sucesivamente la Proclama del mds perseguido americano, a sus paysanos de la
noble, leal, y valerosa ciudad de Cochabamba (1810), de Francisco Xavier Iturri
Patifio; 1a de Juan Josef Castelli, en nombre de la Junta Provisional Gubernativa del
Rio de la Plata, a los indios del virreinato del Perid (1811); el Decreto de abolicion
del tributo pagado por los indios a la corona de Espafia, tomado por la misma Junta
Provisional Gubernativa (1811); la ratificacidn del acta anterior por la Asamblea
General (1813); la larga Proclama a los habitantes de Ultramar, que emana de las
Cortes de Cadiz con una traduccién al quechua que se realizé en Lima (1813); el
Acta de Independencia declarada por el congreso de las provincias unidas en
América (1816); una proclama de Bernardo O'Higgins a los indigenas del Perti
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(1819); otra de José Canterac, comandante en jefe del ejército espafiol (1822); la
que se titula EI Congreso constituyente del Perii a los Indios de las Provincias
interiores (1822); y finalmente la del general José Maria Pérez de Urdininea
anunciando a los habitantes de las regiones serranas su expedicidn libertadora
combinada con la de Santa Cruz (1822).

No creamos que el empleo del quechua para la redaccidn de textos politicos quedara
circunscrito a la época de la Independencia. La reciente traduccién de la
Constitucién del Perd, realizada por Andrés Chirinos Rivera?, demuestra la plena
capacidad de dicha lengua para expresar los conceptos politicos actuales.

Refranes y adivinanzas

La tradicién oral quechua abarca un imponente patrimonio de refranes, lo que es
16gico si tenemos en cuenta el cardcter esencialmente agrario de la sociedad en la
que se desarrolla dicha tradicién, pero también de adivinanzas, lo que resulta ya
més sorprendente. La magnitud de esta costumbre en las comunidades andinas es
sin comparacién con su equivalente europeo, a tal punto que las adivinanzas
constituyen en la literatura quechua un verdadero género literario. En estas
condiciones, sus raices prehispdnicas no son dudosas.

Este componente de la tradicion no quedé desapercibido de los recolectores,
cuyas investigaciones dieron lugar a varias publicaciones. Citemos la de Félix
Valencia Quintanilla, relativa a la zona de Lucanas (departamento de Ayacucho)*¥’;
la de Gloria Céceres Vargas, que se refiere también a la variedad ayacuchana, y en
la que las adivinanzas coexisten con un material diddctico y una serie de poemas®*;
la de Juan Santos Ortiz de Villalba, relativa a la Amazonia ecuatoriana®®; y la de
Carlos David Kleymeyer, que abarca la totalidad del drea quechuahablante®?.

Las muestras citadas a continuacién, que extrajimos de la coleccién recogida por
Gloria Céceres Vargas®!, nos dan una idea del sabor de las adivinanzas andinas:

Don Huwan piki fiawi, duia Huwana gachqa siki Don Juan de ojos chiquitos; dofia Juana de
trasero borrado

(Awqa didalnintin) (La aguja y el dedal)
Tutalla chichukug, punchavwlla wachakug De noche se pone encinta y de dfa da a luz
(Qucha yukuntin) (El estanque de agua)
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El periodismo

Aunque 1o encontramos ante todo en publicaciones especializadas y de limitada
difusién, el quechua conoci6 varias veces, si bien en forma esporddica, los favores
de grandes érganos de prensa. Entre los titulos que le abrieron sus columnas,
podemos citar el suplemento semanal de EI Comercio, titulado Dominical, donde
Mario Mejfa Huaman firmaba a mediados de los noventas una pigina redactada en
la lengua andina. En el mismo idioma, afos atrés, se expresaban —pero, notable
diferencia, en forma exclusiva—los redactores del periddico Cronicawan. Aunque
éste, como su titulo bien lo indica, dependia juridica y técnicamente del diario
limefio La Crénica, entonces dirigido por Guillermo Thorndike?*?, gozaba de una
plena independencia redaccional, materializada por la constitucidn, alrededor de
Angel Avendafio, de un equipo de entusiastas redactores traidos del Cuzco. Dotado
de una esmera composicién grafica, el semanario — al principio semanario; en un
momento dado, llegdé a publicarse dos veces por semana — poseia todos los
atributos de un verdadero érgano de prensa: pagina editorial, pdgina internacional,
pagina de opinién, hasta los crucigramas ¢ historietas. Desgraciadamente, su
publicacién, iniciadaen 1975, cesd al cabo de algunos meses. La iniciativa, empero,
reviste un cardcter emblemdtico: es la prueba concreta de la posibilidad de realizar
un periédico —y ;por qué no? un diario— en lengua quechua.

Radio, television y cine

No son raras las emisoras radiofénicas que conceden ahora notables espacios al
quechua, y podemos teaer por asegurado que esla tendencia se afirmard en ¢!
futuro. Es también de suponer que la televisidn siga la misma via, aunque con
sensible retraso, ya que por el momento el sitio ocupado por el quechua cn este
medio de comunicacién es bastante reducido. Sin embargo, cabe recordar la
interesante experiencia representada por el programa informativo difundido en el
Pert por Canal Cuatro.

Basta observar que existen grupos de musica rock que se expresan en quechua.
como el grupo Uchpa de Ayacucho. para tener la certidumbre que dicho idioma es
capaz de adaptarse a las formas de expresidn mds recientes.

En cuanto al cine, varias peliculas, ambientadas en sociedades quechuahablantes,
tienen el quechua como lengua tnica o predominante en los didlogos. Las que
conocieron el mayor éxilo son las del director boliviano Jorge Sanjines: La sangre
del céndor, El coraje del pueblo, El enemigo principal.
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CONCLUSION

¢ Cud! podria ser la impresién dominante de este viaje por la literatura quechua? Sin
duda la de una literatura de extremada riqueza y variedad, de la cual no falta ningin
género, en el sentido més amplio de la palabra.

Vehiculo de las formas de expresién mds modernas, como acabamos de
comprobarlo, el quechua es también —y en ello reside su mayor originalidad—el de
dos tradiciones literarias, la autéctona y la hispdnica, totalmente ajenas una a otra.
Elaborado a lo largo de los siglos para traducir los conceptos y sentimientos de los
habitantes del Perd prehispdnico, fue capaz de expresar también, después de la
Conquista, los valores tradicionales de las letras hispanas. A causa de esta dualidad,
la literatura quechua es sin duda la que mejor refleja el alma de los paises andinos:
es la literatura peruana —boliviana, ecuatoriana, diriamos del mismo modo- por
excelencia.

Notas

! Entendemos por obru cualguier texto o grupo de texios en quechua —poema, novela,
cuento, ensayo. obra de teutro. articulo de prensa, coleccion de adivinanzas. etc.— que
no obedezca exclusivamente « un fin catequistico. cientifico o pedagogico.

2 Domingo de SANTO THOMAS. Grammatica o aite de la lengua general de los indios de los
reynos del Peru festudio y transliteracion por Rodolfo Cerrdn-Palomino], Madrid:
Ediciones de Cultura Hispdnica, 1994, pp. 145-152. Esta gramdtica fue pullicada
inicialmente en Valladolid (editor: Francisco Ferndndez de Cordova) en 1560. La
bibliografia de River y Créqui-Monifort menciona dos obras anteriores a ésta. hoy
desconocidas. Ambas habrian contenido textos carequisticos en quechua (Paul RIVET,
Georges de CREQUI-MONTFORT, Bibliographie des langues aymara et kidua. vol. I,
1540-1875. Paris: Universidad de Paris. Instituro de Emologia (coleccion «Travaux er
mémoires de I'Institut d’Ethnologie». 51), 1951, p. [1]).

3 Mavrtin LIENHARD. La voz y su huella. Escritura y conflicto étnico-cultural en América
Latina; 1492-1988. 3a ed.. Lima: Horizonte (coleccion «Critica literaria», 9), 1992.
Véuse en purticular el prologo. pp. 11-22.

4 Ibid.. p. /8.

5 Bruce MANNHEIM, «La cronologia relativa de la lengua y literatra quechna cusquenia,
Revista andina (Cuzco) 8 (1). julio 1990, pp. 139-177.

6 Una fraccidn notable de estos textos figura en el capitulo titulado «Fiestas. pascuas y

danzas taquies...» de la cronica de Guaman Poma: Felipe GUAMAN POMA DE AYALA,
Nueva corénica y buen gobierno (Codex péruvien illustré) [edicion facsimilar de Paul
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Rivet], Paris: Universidad de Paris. Instituto de Emnologia (coleccion «Travaux er
mémoires de Institut d’Ethnologie». 23), 1936, pp. 315-328. Dedicamos a estos poemas
quechuas de Guaman Poma un estudio anterior: Jean-Philippe HUSSON, La poésie
quechua dans la chronique de Felipe Waman Puma de Ayala, Paris: L'Harmattan (Série
Ethnolinguistique Amérindienne), 1985. Una edicion corregida y ampliada en castellano
estd en preparacion.

Nos basamos en la transcripcion y el comentario que realizé César ltier en el siguiente
trabajo: César ITIER, «La tradicion oral quechua antigua en los procesos de idolatrias
de Cajatambo», Boletin del Instituto Francés de Estudios Andinos (Lima) 21 (3), 1992,
pp. 1009-1051.

En el caso de los poemas de Guaman Poma, hemos recurrido a un sistema de notacion
que refleja las particularidades fonoldgicas del habla —que no es sino una variante de la
lengua general- usada por el cronista. Los cuadros de los fonemas presentes en esta
habla figuran en el rabajo nuestro (pp. 57 y 38) mencionado en una nota anterior. En
cuanto a los otros autores, las mds veces hemos adoptado la ortografia y eventuulmente
la traduccion de la fuente consultada. En el caso contrario. indicamos que la transcripcion
y / o la raduccion es nuestra.

LOPE DE VEGA, EIl caballero de Olmedo, Madrid: Castalia (coleccion «Castalia
diddctica»), 1991. p. 161.

A manera de ilustracién de la construccion dual de muchos textos filosdficos chinos,
citaremos el cuarteto inicial de uno de los mds famosos de ellos, el Tao & king:

«La via que puede enunciarse

No es la via para siempre,

El nombre que puede nombrarla

No es ¢l nombre para siempre» (traducido de: LAO-TZEU, La Voie et sa vertu. Tao-té-
king, Paris: Seuil (coleccion «Points Sagesses»). 1979. p. 21).

INCA GARCILASO DE LA VEGA. Comentarios reales de los Incas [edicion de Carlos
Aranibar]. México: Fondo de Cultura Econdmica. i995. 1. 1, pp. 131 v 133 (libro 2,
capitulo 27).

Joan de Santa Cruz PACHACUTI YAMQUI SALCAMAYGUA, Relacién de antigiledades
deste revno del Pird [estudio ethnohistirico v lingiiistico de Pierre Duviols y César ltier],
Lima. Instituto Francés de Estudios Andinos (coleccion «Travaux de Ulnstitut Francais
d'Etndes Andines», 74) / Cuzco: Centro de Estudios Regionales Andinos «Bartolomé de
Las Casas» (coleccion «Archivos de historia andina», 17). 1993, pp. 145-147.

Jesiis LARA. La poesia quechua, México: Fondo de Culiura Econdmica (coleccion «Tierra
Firme», 30). 1947.

Jesiis LARA. La literatura de los quechuas; ensayo y antologia, La Paz: Ed. Juveniud,
1969. Con relacian a la obra precedente. ésia presenta ampliaciones tales v un cambio
de perspectiva a veces tan marcado que confieren a esta segunda version un cwicier de

refundicidn.
R.favul] ¥ M.[arguerite] D'HARCOURT, La musique des Incas et ses survivances, Paris:

Paul Geuthney, 1925 (2 tomos). Las referencias de la edicidn en lengua espaiola son:
La musica de los Incas y sus supervivencias. Lima: Occidental Petroleum Corporation of
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16

17

18

19

[
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Peru, 1990. Fundamentalmente, los dos autores se interesan por el componente musical
de la cancion andina, segiin se desprende del titulo de su obra. Esta, sin embargo,
incluye numerosos textos que constituyen una fuente de primera orden sobre la poesia
quechua.

J.[osé] M.[aria] B.[enigno] FARFAN (seuddénimo) [AYERBE], «Poesia folklorica
quechua», Revista del Instituto de Antropologia de la Universidad Nacional de Tucumidn
2(12), 1942, pp. 525-628.

Rodrigo, Edwin y Luis MONTOYA, La sangre de los cerros / Urqukunapa yawarnin;
Antologia de la poesia quechua que se canta en el Peri, Lima: Centro Peruano de Estudios
Sociales (serie «Cultura peruana», 1) / Mosca Azul Editores / Universidad Nacional
Mayor de San Marcos, 1987.

«S6nkko ruru: Lo iniimo del alma. (Expresion siempre de ternura, de dulzura). Sénkko
rurulldy: Idolatrado de mi alma, fruto de mis entraiias» (Jorge A. LIRA, Diccionario
kkechuwa-espanol, Tucumdn: Universidad Nacional de Tucumdn, Departamento de
Investigaciones Regionales. Instituto de Historia, Lingiiistica y Folklore, 1944, p. 927).

«Apaycachani. Llevar consigo, o en si mismo, o soncoypi yuyaypi apaycachani. Traer
en la memoria» (Diego GONCALEZ HOLGUIN, Vocabulario de la lengua general de todo
el Peru llamada lengua gquichua o del Inca, Lima: Universidad Nacional Mayor de San
Muarcos, Instituto de Historia (coleccion «Publicaciones del cuarto centenario»), 1952
[la ed.: 1608]. p. 30).

Felipe GUAMAN POMA DE AYALA, op. cit.. p. 784.
Rodrigo. Edwin y Luis MONTOYA, op. cit., p. [13].

José Dionisio ANCHORENA. Gramitica quechua o del idioma del imperio de los Incas.
Lima: Imprenta del Estado, 1874. p. 131. Esta definicién y la siguiente estdn extraidas
del capitulo relutivo a la poesia quechua.

Ibid., p. 134.
INCA GARCILASO DE LA VEGA, op. cit.. t. 1, p. 131.
Jesus LARA, La poesia quechua, op. cit. p. 163
Felipe GUAMAN POMA DE AYALA. op. cit. p. 317.

Este verso aparentemente hermético se vuelve mds comprensible si lo relacionamos con

el dibujo de la pigina anterior (p. 316) en lu cronica de Gnaman Poma. En él distinguimos

a dos ndyades quienes se baian en un rio llamado «uatanay» mientras que sus

enamorados las observan desde la orilla. rocando sus flautas. Esta escena aclara el

senndo de tres palabras del poema: 1 el verbo wayla- («nadar»); 2. el verbo waqa-

« llorar ». teniendo en cuenta que tocar un instrumento es «hacerlo llorar», segin una
2

expresion quechua de uso corriente; 3. el toponinmo Saphi (peniiltimo verso). nombre
que lleva el rio Huatanay aguas arriba de la ciudad del Cuzco.

Diego GONCALEZ HOLGUIN. op. cil.. p. 111,
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Ibid., p. 328.

Se observa en la edicion facsimilar del manuscrito de Guaman Poma que el término
«pura» es el resultado de una enmienda operada por el cronista. No cabe duda de que
éste habia escrito inicialmente «uaca» (waqa: «el lloro»), formando este vocablo un
doblete con wiqi («las ldgrimas»). No vemos otra explicacion para este cambio que el
miedo de que «uaca» fuera interpretado como waka, designacion de las divinidades
prehispdnicas. Cuando evoquemos la poesia sagrada, nos daremos cuenta de los esfuerzos
de Guaman Poma por presentarla como indemne de toda mancha de idolatria.

Felipe GUAMAN POMA DE AYALA, op. cit, p. 319.
Ibid., pp. 302-303.

Ibid.. p. 309.

Rodrigo, Edwin y Luis MONTOYA. op. cit., pp. 555-556.
Ibid., pp. 238-239.

Ibid., pp. 264-265. Hemos modificado la traduccion del iiltimo verso para hacer resaltar
el efecto de paralelismo.

KUSI PAUKAR (seudinimo) [César A. GUARDIA MAYORGA]. Runa siini jarawi. Poesia
kechwa, 2¢ ed., Lima: Compofast. 1975, pp. 18-19. Se ha invertido el orden de los
versos en la version castellana.

Ibid.. pp. 46-47.
Ibid., p. 76 (la raduccion libre ¢s nuestra).

Bernabé COBO. «Historia del Nuevo Mundo» [continuacion], in: Obras del P. Bernabé
Cobo, vol. 2, Mac-id: Atlus (colecciaon «Biblioteca de autores espaiioles», 1. 92), 1964,
p. 270.

Felipe GUAMAN POMA DE AYAL.A, op. cit, p. 319.

Jesiis LARA, La literatura de los quechuas, op. cit., pp. 194-195. En la version espaiola
de Lara. se nota una inversion entre el segundo y el tercer verso y otra dentro de este
iltimo. Hemos puesto en conformidad las dos versiones.

Ibid., pp. 139-140.

Felipe GUAMAN POMA DE AYALA. op. cit.. p. 317. Nos referimos a la iiltima rraduccion
de la qachwa de Guaman Poma. debida a Rodolfo Cerron-Palomino. que se publicard
proximamente en las actas del simposio ART 9 («Fondo autdctono y aportes europeos
en las literaturas amerindias: aspectos metodologicos v flilolégicos») del 50° Congreso
Internacional de Americanistas (Varsovia, 10-14 julio de 2000). Con relacion a las
interpretaciones anteriores. la del referido autor se basa en la observacion. en el seno del
texto quechua. de una serie de rasgos lexicos y morfologicos caracteristicos del aimara.
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Adolfo CACERES ROMERO, Inge SICHRA (eds.), Poésie quechua en Bolivie [edicion
rilingiie quechua-castellano-francés], Ginebra: Ed. Patifio, 1990, pp. 52 y 205. Este
canto fue publicado por primera vez por Enrique Oblitus Poblete en Cultura Callawaya
en 1978.

Jesiis LARA, Qheshwataki: Coplas quechuas, 2a ed., Cochabamba / La Paz: Los Amigos
del libro, 1975, pp. 164-165.

Jesiis LARA, La poesia quechua, op. cit., pp. 13].

Tedfilo VARGAS, Aires nacionales de Bolivia, Santiage de Chile: Talleres « Casa
amarilla », 1928, pp. 1-3.

Jesiis LARA. La literatura de los quechuas, op. cit.. pp. 134-135.

Ibid., p. 229.

Ibid., p. 230 (las traducciones son nuestras).

Felipe GUAMAN POMA DE AYALA, op. cit.. p. 314.

Jesis LARA, La literatura de los quechuas, op. cit. p. 229. La traduccion es nuestra.
Ibid.. pp. 135-141.

Ibid.. pp. 139-140.

Ibid.. pp. 232-234.

Ibid., p. 232. Cabe notar que existen dos excepciones (tercer verso del peniiltimo cuarteto
v primer verso del iiliimo).

Ibid., p. 238.
Ibid.. p. 231
Ibid., p. 234.
Ibid., p. 237.

J.fosé] M. [aria] B.[enigno] FARFAN (sendinimo) [AYERBE]. «Poesia folklérica
quechua». op. cit., pp. 343-346.

José Maria ARGUEDAS (ed.). Poesia quechua. Buenos Aires: Editorial Universitaria de
Buenos Aires, 1963, p. 24.

Loc. cit.
Después de haber redactado estas lineas. wvimos la suerte de conocer el excelente y muy

completo estudio que Mercedes Lipez-Baralt dedicd a la Elegia andnima (Mercedes
LOPEZ-BARALT. El retorno del Inca Rey: mito y profecia en el mundo andino. Madrid:
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Playor («Biblioteca de Autores de Puerto Rico»), 1987). Constatamos que los vinculos
que hemos observado con el cantar fiinebre del coro de las versiones dramdticas de la
muerte del Inca habian sido advertidos desde hace mucho tiempo ya por la investigadora
puertorrigueiia, la cual evidencic ademds afinidades con otras obras o tradiciones
andinas, especialmente el mito de Inkarri. En lo que a la estructura formal de la Elegia
respecta, la referida autora descubrié que seguia el patrén métrico llamado «pie
quebrado», puesto en honor por Jorge Manrigue en las Coplas a la muerte de su padre
(ibid., pp. 39 y 83).

Nos basamos en la edicién y estudio de Teodoro Meneses: Teodoro L. MENESES (ed.),
Apu Inga Atahuallpaman; elegia quechua de autor cusqueiio desconocido, Lima: Faculiad
de Letras de la Universidad Mayor de San Marcos («Textos universitarios», 13), 1957.
Salvo para el tercer extracto, reproducimos la traduccion al castellano de este autor. En
cuanto a su version quechua, hemos cambiado la ortografia, ya que las notaciones
adoptadas para los fonemas velares y posvelares eran ajenas a cualquier norma.

Ibid., pp. 8-9 (6a esurofa).

Jean-Philippe HUSSON (ed.), La mort d’Ataw Wallpa ou la fin de I'Empire des Incas;
tragédie anonyme en langue quechua du milieu du XVle siecle; édition critique trilingue
quechua — espagnol — frangais, Ginebra: Ed. Patifio (coleccion: «Littératures et cultures
latino-américaines»), 2001, p. 366, lincas 1393-1395. En la edicion de Lara: Jesius
LARA (ed.), Tragedia del fin de Atawallpa, Cochabamba: Ed. Universitaria, 1957, pp.
178-179.

Teodoro L. MENESES, op. cit., pp. 16-17 (20a esrrofa).

Jean-Philippe HUSSON (ed.), op. cit., p. 364, lincas 1365-1367; Jesiis LARA (ed.), op.
cit., pp. 176-177.

Teodoro L. MENESES. op. cit., pp. 16-17 (21a estrofa). La traduccién es nuestra.

Jean-Philippe HUSSON (ed.). op. cit., p. 364, lincas 1359-136); Jesiis LARA (ed.). op.
cit., pp. 176-177.

Jean-Philippe HUSSON (ed.), op. cit., p. 368, linea 1432; Jesiis LARA (ed.), op. cit.,, pp.
180-181.

Jesiis LARA. La literatura de los quechuas. op. cit, pp. 192-194. 212-213 y 217-218.
Segiin las indicaciones del autor, estos poemas fueron recogidos respectivamente de la
coleccion Méndez, de la coleccion Visquez y de la Antologia ecuatoriana, de Juan Ledn
Mera.

César ITIER. «A propdsito de los dos poemas en quechua de la cronica de fray Martin
de Muria», Revista andina (Cuzco) 5 (1), julio de 1987, pp. 211-227.

Luis Jerénimo de ORE, Symbolo Catholico Indiano [edicidn facsimilar de Antonine
Tibesar]. Lima: Australis (coleccion «Ars Historiae»), 1992, p. 73.

Diego de TORRES RUBIO, Juan de FIGUEREDO. Arte de la lengua quichua, Cuzco:
Museo e Instituro Arqueologico, 1963, p. 33.
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Diego de TORRES RUBIO, Arte de la lengua quichua, Lima: Francisco Lasso, 1619.

KILKU WARAK'A (seudonimo) [Andrés ALENCASTRE GUTIERREZ], Taki parwa,
Cuzco: Impr. Garcilaso, 195°.

KILKU WARAK'A (seuddnimo) [Andrés ALENCASTRE GUTIERREZ], Yawar para, Cuzco:
Ed. Garcilaso, [sin fecha].

Israel ZEGARRA PANIAGUA, Poesfa quechua boliviana, Cochabamba: Ed. Canelas.
1976.

José Maria ARGUEDAS, Katatay / Temblar; Pongoq mosqoynin / El sueiio del pongo, La
Habana: Casa de las Américas, 1976.

Porfirio MENESES LAZON, Suyaypa llagtan / Pais de la esperanza. Lima: Mosca Azul
Editores, 1988.

Jeronimo SANTOS, «Kacharisqa pakapas / Mutismo suelto», in: Jerdnimo SANTOS,
Macedonio VILLAFAN BRONCANO, Obras premiadas. Cuento y poesia 1997, Lima:
Universidad Nacional Federico Villarreal (coleccion: «Biblioteca de cultura quechua
contempordnea», 2), 1998, pp. [9]-53.

César VALLEJO. Los heraldos negros / Yana kachapurikuna. Edicién bilingiie quechua-
espaiol. Traduccién de Porfirio Meneses, Lima: Universidad Nacional Federico
Villarreal (coleccion: «Biblioteca de cultura quechua contempordnea», 1), 1997.

Luis CORDERO. El adiés del indio, Cuenca: Andrés Cordero, 1875.

Entre otros: Eustaquio RODRIGUEZ AWERANKA, «Poemas indios», Runa soncco
(Juliaca) 11 (8). septicmbre de 1945, pp. 25-26.

Jorge A. LIRA, op. cit,, pp. 955 (poema Péras en la entrada «tdki»), 1130-1131 (poemas
Yana fawichdyki v Pukuypukuychéllay en la entrada «wdyno»), 1182-1183 (poemu
Manafia iokkdpakk kausdnki chdykka en la cnirada «yardwis).

Ibid., p. 928.
Felipe GUAMAN POMA DE AYALA, op. cit, p. 32].

Existe una interpretacion alternativa, segin la cual la participacion del taruka a la
danza consistiria en la transformacion de los huesos de sus paias en flawas, designadas
por el término wawku en el habla huanca actual.

César ITIER, in: Joan de Santa Cruz PACHACUTI YAMQUI SALCAMAYGUA, op. cit., p.
140. El iinico texto en quechua de la cronica de Pachaculi Yamqui cuya construccion
esté regida por el paralelismo semdntico es el que evoca en forma contrustada al Inca y
al seiior de los collas. Este texto, que mencionamos al principio de este trabajo, no tiene
un cardcter propiamente sagrado.

Ibid.. pp. 151-172.

«..su absoluta inautenticidad indigena no deja lugar a dudas» (ibid., p. 129). En otro
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rabajo, el mismo autor caracteriza las oraciones transcritas por Pachacuti Yamqui
como una «creacion completa o casi completa de los misioneros» (César ITIER. «Las
fuentes quechuas coloniales y la emohistoria: el ejemplo de la Relacién de Pachacuti»,
in: Thérése BOUYSSE-CASSAGNE (ed.), Saberes y memorias en los Andes. In Memoriam
Thierry Saignes, Paris: Institut des Hautes Etudes de I'’Amérique Latine (« Travaux et
mémoires », 63) / Lima: Instituto Francés de Estudios Andinos («Travaux de I'Institut
Francais d’Etudes Andines», 97), 1997, p. 97).

En nuestro libro sobre la poesia quechua en la crénica de Guaman Poma, habiamos
evidenciado estos fendmenos (Jean-Philippe HUSSON, op. cit., pp. 200-233), pero no
habiamos destacado claramente la intencion del cronista. Esta cuestion ha sido objeto
de un trabajo ulterior: Jean-Philippe HUSSON, «Le métissage a I’eceuvre dans la littérature:
le dévoiement des priéres andines dans les chroniques indigénes», Les langues néo-
latines (Paris) 92 (305), 20 semestre 1998, pp. [83]-98.

Felipe GUAMAN POMA DE AYALA, op. cit, pp. 50, 78, 78 respectivamente.

Ibid., pp. 54, 912, 912 respectivamente.

Ibid., p. 54.

Loc. cit.

Cristsbal de MOLINA, «Relacion de las fidbulas y ritos de los Incas», in: Cristobal de
MOLINA, Cristébal de ALBORNQOZ, Fibulas y mitos de los Incas, Madrid: Historia 16
(coleccion «Cronicas de América». 48). 1989, pp. 129-134.

Luis Jerdnimo de ORE, op. cit,, pp. 157-158.

Felipe GUAMAN POMA DE AYALA, op. cit, p. 915.

Rolena Adorno reconocié en este argumento uno de los principios que Bartolomé de Las
Casas formulé « su Tratado de las doce dudas (Rolena ADORNO, «Felipe Giaman
Poma de Ayala: An Andean view of the Peruvian Viceroyalry, 1565-1615». Journal de la
Société des Américanistes (Paris) 65, 1978, p. 129. nota 35).

Felipe GUAMAN POMA DE AYALA, op. cit,, pp. 16. 47. 375, 376, 550, 736, 957. El
pasaje de la p. 550 es el mds explicito: «a durse de pas y serbir a la corona rreal por todo

el piru».

César ITIER. n: Juan de Santa Cruz PACHACUTI YAMQUI SALCAMAYGUA. op. cit., p.
141

Cristobal de MOLINA, op. cit.. p. 81.

Luis Jerénimo de ORE. op. cit., p. 157

Lindsey CRICKMAY. «Speaking 10 God: Observations on the Vocabulary of Andean
Prayer and Suggesions for the Reconsideration of its Interpretation». in: Sabine

DEDENBACH-SALAZAR SAENZ. Lindsex CRICKMAY (eds.), La lengua de la cristianizacion
en Latinoamérica: Catequizacién e instruccién en lenguas amerindias / The lenguage of
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(« Occasional papers », 29). 1999, pp. 155-156.

César ITIER, in: Juan de Santa Cruz PACHACUTI YAMQUI SALCAMAYGUA, op. cit,,
pp. 129y 172.

Felipe GUAMAN POMA DE AYALA. op cit,, pp. 190-191, 255, 285 y en la pdgina
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Ibid.. p. 50. Las demds variantes figuran en las pdginas 78 y 908, la iiltima en version
castellana exclusivamente.

Rolena ADORNO, Cronista y principe. La obra de don Felipe Guaman Poma de Ayala,
Lima: Pontificia Universidad Catélica del Peri. 1989. pp. 105-106.

Luis de GRANADA, «Memorial de la vida cristiana», in: Obras del V. P. M. Fray Luis de
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301.

César ITIER, «La wadicién oral quechua antigua en los procesos de idolarrius de
Cajatambo», op. cit., pp. 1013.

Ibid.. pp. 1011-1012.

Jesiis LARA, La literatura de los quechuas, op. cit.,, p. /94,
Ibid., pp. 191-192.

Rodrigo. Edwin y Luis MONTOYA, op. cit., pp. 473-533.
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Ricardo Palma, 1999. pp. 2-3.

Ibid.. pp. xiv-xv.

Ibid., pp. xv-xvi.

Ibid., p. xv.

Ibid., pp. [xiii]-xiv.

bid., p. xv
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Ibid.. pp. xxi-xxii.
Ibid., pp. 108-111.

Adolfo VIENRICH, Fébulas quechuas. Lima: Instituto de Apoyo Agrario / Ed. Rikchay
Peri («Coleccion de cultura andina», 1), 1989, p. 26.

Ibid., pp. 38-41.

Aparte de la fibula del zorro y del sapo (nota anterior): «El puma y el zorro» (ibid., pp.
35-37); «La huachua y la zorra» (pp. 49-50); «El zorro. el condor y el cernicalo» (pp.
59-66); «La huachuua x el zorro» (pp. 67-74); «La lora y la zorra» (pp. 83-84).

José Maria ARGUEDAS, Canciones y cuentos del pueblo quechua, Lima: Ed. Huascardn.
1949.

Jorge A. LIRA, Cuentos del alto Urubamba, Cuzco: Centro de Estudios Regionales Andinos
«Bartolomé de Las Casas» («Biblioteca de lu tradicion oral andina», 7). 1990.

Jesiis LARA, La literatura de los quechuas, op. cit. p. //9.
Jorge A. LIRA. Cuentos del alto Urubamba. op. cit.,, pp. 83-92.
Ibid.. pp. 50-59.

Ibid.. pp. 63-68.

Ibid., p. 82.

Ibid.. pp. 98-141.

Johnny PAYNE, Cuentos cusquenos, Cuzco: Ceniro de Estudios Rurales Andinos
«Bartolomé de Las Cusas» («Biblioteca de la t dicién oral andina», 5), 1984.

Rosalind GOW. Bernubé CONDORI, Kay pacha, Cuzco: Centro de Estudios Rurales
Andinos «Bartolomé de Las Casas» («Biblioteca de la tradicion oral andina», 1). 1976.

César ITIER. Karu fiankunapi, Cuzco: Centro de Estudios Regionules Andinos «Bartolomé
de Las Casus» («Biblinteca de la tradicion oral andina», 20) / Lima: Instituto Francés
de Estudios Andinos («Travaux de !'Institur Frangais d’Etudes Andines», 122), 1999.

Carmen ESCALANTE. Ricardo VALDERRAMA. La doncella sacrificada. Mitos del valle
del Coleca. Arequipa: Universidud Nucional de San Agustin / Lima: Instituto Francés de
Estwdios Andinos («Travaux de UInstitut Frangais d’Etudes Andines», 99), 1997.

5 Andrés CHIRINOS RIVERA. Alejo MAQUE CAPIRA. Eros andino. Alejo Khunku

willawanchik, Cuzco: Centro de Estudios Regionales Andinos «Bartolomé de Las Casas»
(«Biblioteca de la tradicién oral andina». 16). 1996.

Alain DELETROZ FAVRE. Huk kutis kaq kasqa. Relatos del distrito de Coaza (Carabaya-
Puno), Sicuani: Instituto de Pasrtoral Andina, 1993.
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Gerald TAYLOR, La tradici6n oral quechua de Chachapoyas, Lima: Instituto Francés de
Estudios Andinos («Travaux de I'Institut Francais d’Etudes Andines», 95) / Cuzco:
Archivo de la Tradicion Oral Quechua (coleccion «Monumenta quechua», 2), 1996.

Anna-Lou H. WATERS, Christa TODTER, Charlotte ZAHN, Yaya rukunchikunapa
kwintashkakuna kwintukuna. Cuentos folkléricos de los quechua del Pastaza, Lima:
Ministerio de Educacion, Instituto Lingiiistico de Verano (coleccion «Comunidades y
culturas peruanas», 28), 1998.

Rosaleen HOWARD-MALVERDE, Dioses y diablos; tradicién oral de Caiar Ecuador.
Paris: Association d’Ethnolinguistique Amérindienne (nimero especial n° | de
Amerindia), 1981.

Ricardo VALDERRAMA FERNANDEZ, Carmen ESCALANTE GUTIERREZ. Gregorio
Condori Mamani. Autobiografia, Cuzco: Centro de Estudios Rurales Andinos «Bartolomé
de Las Casas» («Biblioteca de la tradicion oral andina», 2), 1977.

Ibid., pp. 49-S0.

Ricardo VALDERRAMA FERNANDEZ, Carmen ESCALANTE GUTIERREZ, Nosotros
los humanos; Nuqanchik runakuna. Testimonio de los quechuas del siglo XX, Cuzco:
Centro de Estudios Regionales Andinos «Bartolomé de Las Casas» («Biblioteca de la
radicion oral andina», 12), 1992,

Ibid., pp. vii-xiv.

José Maria ARGUEDAS, Katatay / Temblar; Pongoq mosqoynin / El suefio del pongo, La
Habana: Casa de las Américas, 1976.

Ibid., p. 53.

Porfirio MENESES LAZON, Achikyay willaykuna; Cuentos del amanecer, Lima:
Universidad Nacional Federico Villarveal («Biblioteca de cultura quechua
contempordnea», 4), 1998.

Macedonio VILLAFAN BRONCANO, «Apu Kolkijirca» e «Ichik kwentukunas, in:
Jerdnimo SANTOS, Macedonio VILLAFAN BRONCANO, Obras premiadas. Cuento y
poesia 1997, Lima: Universidad Nacionul Federico Villarreal {(«Biblioteca de cultura
quechua contempordnea». 2), 1998, pp. [54]-117.

El lector encontrard una valiosa presentacion de la vida y la obra de Juan de Espinosa
Medrano en el trabajo siguiente: J. Agustin TAMAYO RODRIGUEZ, Estudios sobre Juan
de Espinosa Medrano, «el Lunarejo». Lima: Studium, 1971 Sin embargo este estudio
estd hoy superado sobre varios punios, debido a los hallazgos biogrdficos de Luis Jaine
Cisneros y Pedvo Guibovich, publicados primero en la revista Fénix (n° 32-33) en 1982,
Y luego en la Revista de Indias (vol. 48 n°® 182-183) en 1988.

Seialada por primera vez por Eulogio Tapia en la ocasion del Primer Congreso
Internacional de Peruanistas, celebrado en 1951 en Lima (Jesiis LARA, La literatura de
los quechuas, op. cit., pp. 154 y 318), la influencia de Ovidio fue también advertida por
Teodoro Meneses en su antologia teatral (Teatro quechua colonial. Antologia. Lima:
Edubanco. 1983, p. 95). Barbara Jaye le dedicé el estudio siguiente: Burbara H. JAYE,
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«Ovid in the Andes: The New World Moraliry Play, El Rapto de Proserpina y sueiio de
Endimion», Comparative Drama 28 (4). 1994-1995, pp. 510-526. La contribucién mds
reciente sobre el tema es de César Itiey, quien procura relacionar las fuentes de Espinosa
Medrano con la significacion de su obra en el contexto de la evangelizacion del Peri:
César ITIER, «Ovide et la christianisation du Pérou. Un auto sacramental mythologique
quechua du XVII siécle», in: Bernard LAVALLE (ed.), Transgressions et stratégies du
métissage en Amérique coloniale, Paris: Presses de la Sorbonne Nouvelle, 1999, pp.
[165]-181.

César ITIER, «Ovide et la christianisation du Pérou...», op. cit., pp. 174-175 y nota 18.
1bid.. pp. 170-171.
Ibid., p. 174.

Esta datacién es hipotética en el caso del Hijo prédigo, mds segura en el caso del Robo
de Proserpina, que Espinosa Medrano compuso mientras era seminarista.

Ernst W. MIDDENDORF, Dramatische und lyrische Dichtungen der Keshua-Sprache,
Leipzig: F. A. Brockhaus, 1891.

César ITIER, «Ovide et la christianisation du Pérou...». op. cil., pp. 166-167.
Bruce MANNHEIM. op. cit, pp. 164-165.
Paul RIVET, Georges de CREQUI-MONTFORT, op. cit.. 1. 1. pp. Xxv-xxvi.

Gabriel CENTENO DE OSMA. El pobre mds rico. Comedia quechua del siglo XVI [sic],
Lima: Universidad Mayor de San Marcos, Instituto Superior de Lingiiistica y Filologia
(col. «Monumenta Linguce Incaice», 2), 1938. Esta edicion contiene una reproduccion
Sucsimilar del manuscrito de la pieza conservado en la Universidad de San Marcos, una
transcripcion de dicho manuscrito y una traduccién al castellano. Las dos iiliimas
Sfueron realizcdus por José Maria Benigno Farfdn y Humberto Sudrez Alvarez

Teodoro MENESES, «Ciertas reminiscencias de algunos cldsicos en el mondlogo de
Yawri Tiito del drama quechua «El pobre mds rico». Contribucion a la datacion de esta
pieza», Sphinx (Lima) 4 (10-11-12), 1940. p. [119].

Debidt a Ernst Middendorf, la primera edicion de esia obra. con una traduccion al
alemdn. fue publicada en el mismo volumen que El hijo prédigo (Evnst W. MIDDENDORF,
Dramatische und lyrische Dichtungen der Keshua-Sprache, Leipzig: F. A. Brockhaus.
1891). Posreriormente, Teodoro Meneses realizd otra edicion acompanada de una
traduccion al castellano: Teodoro L. MENESES, «El «Usca Paucar». drama religioso
en quechua del siglo XVII1». Documenta (Lima) 2 (1). 1949-1950. pp. [1]-178.

Bruce MANNHEIM. op. cit, pp. 166-167.

César ITIER, «Quechua y cultura en el Cuzco del siglo XVIII: de la «lengua general » al
« idioma del imperio de los Incas»». in: César ITIER (ed.). Del siglo de oro al siglo de las
luces. Lenguaje y sociedad en los Andes del siglo XVIII. Cuzco. Centro de Estudios
Regionales Andinos «Bartolomé de Las Casas» (coleccion «Estudios y debates regionales
andinos», 89). 1995, pp. 89-111.
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Julio CALVO PEREZ, Ollantay. Edicién critica de la obra anénima quechua, Cuzco:
Centro de Estudios Regionales Andinos «Bartolomé de Las Casas» (coleccion
«Monumenta linguistica andina», 6), 1998.

Los datos relativos a los manuscritos de Ollantay y sus respectivas ediciones provienen
de: Paul RIVET, Georges de CREQUI-MONTFORT, op. cit., 1. 1, pp. xxv-xxix.

Julio CALVO PEREZ. op. cit.,, pp. 24-28.

Paul RIVET, Georges de CREQUI-MONTFORT. op. cit., pp. xxvi-xviii. La localidad de
Yanaoca pertenece actualmente a la provincia de Canas. departamento de Cuzco.

En Julio CALVO PEREZ, op. cit., p. 19.

Loc. cit.

Ibid.. pp. 150-156.

Ibid., pp. 156-159.

Esta afinidad se sitiia a nivel formal y consiste en la allernancia sistemdtica de un verso
variable y del estribillo. Es por consiguiente muy distinta de la que une el llanto fiinebre

con la Elegia a Atahualpa, evocada algunos renglones mds abajo.

Georges DUMEZIL, «Deux piéces «costumbristas» ghiswa de Killku Warak’a (Andrés
Alencastre G.)», Journal de la Société des Américanistes (Paris) 43, 1954, pp. 1-82.

Georges DUMEZIL, Pierre DUVIOLS, «Sumagq T'ika. La Princesse du villuge sans eau»,
Journal de la Société des Américanistes (Paris) 63, 1974-1976, pp. [15]-198.

Ibid., pp. 20-22.

5 José TAMAYO HERRERA, Historia del indigenismo cuzqueino. Lima: Instituto Nacional

de Cultuia, 1980.

César ITIER, Le théatre moderne en quechua & Cuzco (1885-1950). Etude et anthologie,
Aix: Universidad de Provenza Aix-Marseille 1, 1990.

La serie lleva por titulo: El teatro quechua en el Cuzco. Primer tomo: Dramas y comedias
de Nemesio Ziniga Cazorla: Quri Ch'uspi (1915); T'ikahina (1934); Katacha (1930?).
Segundo romo: Indigenismo, lengua y literatura en el Perd moderno. Sumaq T'ika de
Nicanor Jara (1899); Manco 11 de Luis Ochoa Guevara (1921). Estas publicaciones
vieron la luz en 1995 y 2000 respectivamente gracias a una coedicion del Centro de
Estudios Regionales Andinos «Bartolomé de Las Casas» del Cuzco (coleccion
«Monumenta linguistica andina», 4 y 7) v del Instituto Francés de Estudios Andinos de
Lima (coleccion «Travaux de I'Institut Frangais d'Erudes Andines», 87 v 125).

César ITIER. El teatro quechua en el Cuzco. op. cit.. 1. /. pp. 15-17 v 97-108.
Ibid.. p. 16.

César ITIER. Le théatre moderne..., op. cit.. pp. 32-34.
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Escena reproducida en la tesis de Itier, parte antologiu (ibid.. pp. 299-302).
César ITIER, El teatro quechua en el Cuzco, op. cit,, . 1, pp. 365-391.
Ibid., p. 47.

César ITIER, Le théatre moderne..., op. cit., pp. 372-381.

César ITIER, El teatro quechua en el Cuzco, op. cit.. . /. pp. 54-62.

César ITIER, Le théatre moderne..., op. cit.,, pp. 138-169.

Ibid., pp. 195-205 y El teatro quechua en el Cuzco, op. cit.. 1. 1, pp. 76-81.

César ITIER, Le théatre modeme.... op. cit., p. 207, y El teatro quechua en el Cuzco...,
op. cit., pp. 64-67.

César ITIER, Le théitre moderne.... op. cit.,, pp. 207-208.

Clemente Hernando BALMORI (ed.), La conquista de los Espaiioles y el teatro indizcna
amercano, Tucumdn: Universidad Nacional de Tucumdn, Facultad de Filosofia y Letras,
1955.

Jesiis LARA (ed.), Tragedia del fin de Atawallpa, Cochabamba. Imprenta universitaria,
1957. Durante mucho tiempo la edicion de Jesiis Lara fue la iinica disponible, si
exceptuamos una reimpresion de 1989, cuyos coeditores fueron las Ediciones del Sol
(Buenos Aires / Quito) y Los Amigos del Libro (Cochabamba, Bolivia), sin modificacion
—a no ser algunos errores nuevos— con respecto a la versién primitiva. Estimable si
tenemos en cuenta su fecha, ésta adolece de varias deficiencias que los avances recientes
en materia de dialectologia quechua y conocimiento del ciclo de Atahualpa permiten
ahora corregir. £n base a una nueva lectura de la pieza, realizamos una edicion critica
trilingiie (quechua / castellano / francés) que salié a finales de 2001: Jean-Philippe
HUSSON (ed.), La mort d’Ataw Wallpa cu I+ fin de I'Empire des Incas; tragédie anonyme
en langue quechua du milieu du XVI* siecle: édition critique trilingue quechua-espagnol-
frangais [traduccion, comentarios vy notas de Jean-Philippe Husson; prologo de Nuathan
Wachtel], Ginebra: Ed. Patiio (coleccion: «Littératures et cultures latino-américaines»),
2001.

Empleamos adrede la locucion «campo incaico» ya que dicho campo nunca reviste la
apariencia de una masa indigena indistinia, sino que se identifica con el clan incaico en
el sentido mds restrictivo de estas palabras (el soberano v sus dignararios).

J.[ean-Albert] VELLARD, Mildred MERINO, «Builes folklGricos del Altiplano», Travaux
de I'Institut Francais d'Etudes Andines (Paris / Lima) 4. 1954. p. 118

Teodoro MENESES MORALES (ed.). La muerte de Atahualpa. Drama quechua de autor
anénimo. Lima: Universidad Nacional Mayor de San Marcos. 1987.

Hay que seftalar que existen también creaciones recientes entre las obras bilingiies. Un
ejemplo tipico es la version de Carhuamayo (depariamento de Juniny a la que Luis
Millones dedicd dos libros. Las referencias del primero son: Luis MILLONES. El Inca por
la Coya. Historia de un drama popular en los Andes peruanos, Lima: Fundacion Friedrich
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Eber1, 1988. Las del segundo son: Luis MILLONES, Actores de altura. Ensayos sobre el
teatro popular andino. Lima: Horizonte (col. «Emologia y antropologia», 4), 1992. Este
autor logrd recoger el testimonio del anciano que, hacia 1930, decidio escenificar la
muerte de Atahualpa -n su pueblo (El Inca por la Coya..., pp. 34-35).

Jesiis LARA (ed.), Tragedia..., op. cit.,, pp. 57-39.

Nathan WACHTEL. La vision des vaincus. Les Indiens du Pérou devant la Conquéte
espagnole; 1530-1570, Paris: NRF Gallimard (coleccion «Bibliothéque des histoires»),
1971, pp. [65]-98.

Particularmente caracteristico de esta falla de coherencia es el trabajo siguiente: Berta
ARES QUEIJA, «Representaciones dramdticas de la conquista: el pasado al servicio del
presente», Revista de Indias (Madrid) 52 (195-196), mayo-dic. 1992, pp. [231])-250. La
autora presenta hasta tres hipotesis distintas sobre el nacimiento de los dramas de la
muerte de Atahualpa, sin darse cuenta, al parecer, de que cada una de ellas excluye las
otras: en el marco de las fiestas oficiales. en el siglo XVI (p. 248 y nota 40); en el impulso
de las grandes insurrecciones indigenas, a fines del siglo XVIII (p. 247); en el seno de la
corriente indigenista, intelectual v urbana, en el siglo XIX (p. 249 y nota 44).

Esta empresa desembocd en una tesis de doctorado de estado. que defendimos en enero
de 1997: Jean-Philippe HUSSON, Une survivance du théatre des Incas: le cycle dramatique
de la mornt d’Atawallpa, Paris: Universidad Paris 3 — Sorbonne Nouwvelle, ]1997.

El lector interesado encontrard una preseniacion mds completa en el articulo siguiente:
Jean-Philippe HUSSON, «Opciones metodoligicas v resultados de un estudio comparativo
de las versiones del ciclo de Atawallpa», Histérica (Lima) 21 (1), julio 1997, pp. 53-91.

Desgraciadamente, la falia de transcripcion paleogrdfica dificulta este andlisis. Jesiis
Lara wvo acceso al manuscrito original durante sélo algunos dias y en vez de efectuar
una copia literal recurrié al sistema de notacion adoptado poco antes por el tercer
congreso indigenisia.

Es imporiante notar sin embargo que si hubo creaciones léxicas, éstas no coinciden con
las de origen catequistico a las que aludimos a propdsito de los «dramas incaicos».

El rexto de Mands fue recogido por Mily Ahon Olguin y Francisco Iriarte Brenner y
publicado en 1985 en la siguiente obra colectiva: VI CONGRESO PERUANO DEL
HOMBRE Y LA CULTURA ANDINA. Dramas coloniales en el Peri actual, Lima:
Universidad Inca Garcilaso de la Vega, Facultad de Ciencias Sociales, 1985, pp. 103-
124.

Recogimos el 1exto de Huancapon, casi idéntico ul de Mands —pero los dos se esclarecen
murtuamente. propiciando la correccion de los numerosos ervores que figuran en
ellos—. durante una investigacion de terreno realizada en agosto de 1995. Lua transcripcion
de dicha version figura en nuestra iesis.

Recogido por el arquedlogo Rogger Ravines v publicado en el mismo libro que el de
Mands (VI CONGRESO..., op. cit., pp. 18-39).

Wilfredo KAPSOLI, «La muerte del Rey Inca en las danzas populares v la relacion de
Pomabamba». Tierradentro (Lima) 3 (3), 1985, pp. 139-176.
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217 Al contrario de lo que afirma Jesiis Lara (Jesiis LARA (ed.), Tragedia..., op. cit,, p. 34),
la version de Chayanta no es una obra versificadu.

218 Adversario de la 1esis del origen comiin de las versiones peruanas y bolivianas. César
Itier sostiene que la heterogeneidad dialectal de las primeras se remonta probablemente
a la época de su elaboracion y con este fin recurre a un paralelo con las oraciones en
quechua de los procesos de idolatrias de la regién de Cajatambo (César ITIER, «Le
probléme de I'origine des représentations dramatiques de la mort d’Atahuallpa dans la
sierra centrale du Pérou du point de vue de la langue quechuna», Boletin del Instituto
Francés de Estudios Andinos (Lima) 28 (2). 1999, pp. 305-309). Pese a la proximidad
geogrdfica de las dos series de textos. esta comparacion es falaz. Los rezos de Cajarambo
estdn compuestos en quechua Iy el empleo puntual del quechua 2 responde a una
intencion estilistica evidente, relacionada con la formacion de dobletes semdnticos. Tul
intencion no existe en las versiones de la muerte del Inca, en las que los rasgos quechua
!y quechua 2 aparecen fortuitamente. En la de Mands-Huancapon, por ejemplo. al
lado de «bloques» uniformemente escritos en una u otra variedad, encontramos rasgos
dialectalmente opuestos en el seno de un mismo 1érmino. Nuestra respuesta al comeniario
de Itier figura en el mismo mimero del Boletin: Jean-Philippe HUSSON, «Le
multilinguisme en littérature. Réponse au commentaire de César ltier», op. cit.. pp. 310-
315.

219 Defendemos este planteamiesnto en el articulo siguiente: Jean-Philippe HUSSON, «En
busca del foco de las representaciones de la muerte de Arawallpa: algunos argumentos
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