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ProLoco

Aligual que la mayor parte de mis restantes trabajos, este libro guarda una
relacién ditrecta con aquella fascinacion que tuve desde nifia por el mundo
de las fiestas y las danzas andinas en las que participé gracias a mis padres.
Me converti cn antropdloga para explorar esta rica y compleja dimension
de nuestra realidad que, en mi opinién, era malinterpretada y hasta menos-
preciada por algunos sectores de nuestro pais. Desde el principio me guié
el afan de saber por qué razén estas practicas cran tan importantes para los
habitantes de los pueblos andinos, asi como para sus migrantes cn Lima.
La creencia de que estos elementos culturales eran reminiscencias de una
cultura «tradicional» a punto de desaparecer, o de que eran practicas super-
fluas repetidas casi por inercia, jamds me parecieron respuestas satisfactorias.
Espero que de alguna manera este libro, que ahora tengo el agrado de ofre-
cer en mi lengua materna, contribuya a enriquecer el conocimiento de las
importantes dinimicas sociales y culturales del Perd, de las cuales las fiestas,
las danzas rituales y en general la llamada cultura «folkléricar, son una parte
activa e integral.

Si bien en la seccidn que sigue a este prélogo también ofrezco mi recono-
cimiento a la bondad y el carifio de los habitantes de San Jerénimo (Cuzco),
aqui deseo agregar mi agradecimiento a las autoridades de ese pueblo por
el reconocimiento publico que me hicieron cuando les hice entrega de la
version original en inglés. Aunque siempre seguiré en deuda con ellos, es
para mi un placer comenzar a pagarles presentando esta edicidn en espafiol,
a la cual tendra acceso un mayor nimero de sus habitantes. Aunque, como
espero este libro deje entrever, el cambio es mds la regla que la excepcién
en San Jerénimo, me fue grato comprobar en mis visitas posteriores (la
ultima de cllas en 2000) que muchas de las dinimicas y tendencias que anali-
z0 en este libro seguian siendo vigentes. Por ejemplo, las danzas altiplanicas
segufan siendo un arma poderosa de las jovenes generaciones para trans-
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formar su realidad sociocultural. De hecho, el numero de ellas habia aumen-
tado en la fiesta. También surgieron otras nuevas e interesantes tendencias,
las cuales no hicieron sino confirmar que la fiesta patronal y la actuacién de
las danzas rituales seguian siendo ambitos vitales en donde los jeronimianos
configuran su sociedad.

Debo confesar que si bien desde un principio mi objetivo fue traducit
este libro al espafiol, ciertos temores me acechaban. Ya que el proyecto en si
se materializé dentro de! mundo académico de los Estados Unidos y muchas
de las ideas tedricas las concebf en inglés, me preocupaba que al traducirse
surgieran serios problemas. Pensé que el papel central que ticnen en mi trabajo
conceptos tales como, por ejemplo, el de performance (como sustantivo y como
verbo), cuyo significado estd informado por una serie de desarrollos tedricos
relativamente nuevos en Estados Unidos y en Europa, iba a hacer que fuera
dificil traducir plenamente el uso que yo deseaba darle a esos conceptos. Sin
embargo, he tenido la suerte de contar con el invalorable trabajo de Javier
Flores Espinoza, mi traductor y amigo. La increible capacidad de Javier
pata captar las sutilezas, ya sea de los conceptos mas teéricos o de las des-
cripciones mas especificas, y de plasmarlas en un hermoso y correcto uso
del idioma, no dejara nunca de admirarme. Definitivamente, gracias a Javier
el libro se lee mucho mejor de lo que yo hubiera podido ‘maginar o desear.
Agradezco a la Divisién de Humanidades, Artes y Estudios Culturales de la
Universidad de California, Davis, y a la Oficina de Investigacién del Vice-
Chancellor de esa misma universidad, por haber financiado la traduccién;
al Fondo Editorial de la Pontificia Universidad Catdlica del Pera por haber
hecho posible esta publicacion, y a Dante Antonioli, Director Ejecutivo del
Fondo, por haberme apoyado paso a paso en este proceso.
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CariTCLO 1

UNA INTRODUCCION AL ESTUDIO DE 1A DANZA RITUAL EN 1.0S ANDES

San Jeronino, Cuzco, Perd, 29 de setiembre de 1990

Por la tarde los pobladores y visitantes se han congregado en la plaza
principal del pueblo, deleitindose con la comida y bebidas ofrecidas por los
muchos vendedores. Las personas entran y salen de la iglesia, honrando la
imagen de San Jerénimo, el patrono del pucblo, con oraciones, flores y velas.
La estatua ha sido colocada en el altar principal, vestida, adornada e iluminada
con coloridas luces de nedn. Por todo el pueblo, personas nerviosas y emocio-
nadas corren de una casa a la otra, y de las casas van y vuelven de la plaza,
cuidando los detalles finales de los eventos de la noche. Al ponerse el sol
detras de las clevadas montafias que rodean a San Jerénimo, los fuegos arti-
ficiales y ]a masica en vivo cada vez mas alta anuncian que la enzrada, el inicio
formal de la ficsta, esta llevandose a cabo. La atencién de la multitud se con-
centra en una de las pocas calles empedradas y anchas del pueblo, que termina
en la plaza. Los muchachos gritan alborotados «Ya vienen! {Ya vienenl,
refitiéndose al arribo largamente esperado de los principales actores y
auspiciadores de la celebracién, las comparsas de danzantes.

Aunque solo tres de estas comparsas tienen bandas, la musica de éstas
opaca la de los conjuntos con acordeones, violines, flautas, trompetas, arpas
y pequefias baterias portatiles. Las mds ruidosas y grandes de estas bandas
pertenccen a las dos comparsas que destacan a jovenes danzantes sin mascaras,
hombrtes y mujeres en igual namero.

Los dos grupos que cierran cl desfile son los que ¢l publico ha esperado
con mayor ansicdad. Se trata de las comparsas «tradicionales» de San Jerdnimo,
los danzantes estin enmascarados y disfrazados, y son todos hombres,
salvo por una danzante. Enla entrada de este asio vienen primero los go/las,
la comparsa encabezada por un danzante que jala una llama viva, repre-
sentando a los llameros de las alturas. Los danzantes trotan por la calle
mientras hilan un pedazo de lana en sus manos y cantan c¢n quechua, cl
lenguaje nativo de la zona. Inmediatamente después, cerrando el desfile,
vienen los majeiios, el inico grupo que hace su entrada a caballo y cuyos
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integrantes personifican a ricos comerciantes y hacendados. Estos danzantes
sostienen botellas de cerveza vacias en su mano derecha, no cantan y se mue-
ven de lado a lado con la musica de su banda, como si estuviesen danzando
mientras cabalgan, El piblico vitorea y aplaude su habilidad ccuestre. Mientras
que todas las comparsas restantes competiran por la atencion del publico en
los tres dias restantes de la fiesta, estos dos grupos «tradicionales» competiran
con mis intensidad entre si. Al terminar el desfile en Ja plaza, el resto de la
noche se llena con fuegos artificiales, bebidas, comida y baile, hasta que la
vispera de la fiesta de San Jeronimo llega a su fin pasada la medianoche.

Este libro examina las comparsas de danzas rituales del Cuzco, Peri, con
mitas a creat una perspectiva interdisciplinaria para el estudio de las actuacio-
nes rituales publicas y la construccién de una identidad étnico/racial. El li-
bro se concentra en especial en los majerios y los gollas, las dos comparsas
arriba descritas, que tienen un papel central en la fiesta principal de San
Jerénimo, un pueblo en la montafiosa regidon del Cuzco. También se analiza
alas otras dos compatsas antes mencionadas, conformadas por los jévenes
de este pueblo, centrando la discusién en los temas de la desigualdad de
género y las brechas generacionales. Los miembros de las comparsas rinden
culto a un «santo»' catdlico particular, celebrado en su pueblo natal. Ellos
patrocinan la fiesta anual de dicho santo y durante los varios dfas de la fiesta
interpretan sus danzas (danzas-dramas con mascaras y disfraces). Mi estudio
muestra cémo los miembros de las comparsas constantemente redefinen y
dan forma a las disputadas distinciones étnico/raciales, de género, clase y
generacionales a través de la actuacion ritual y sus asociaciones. Investigo de
cerca c6mo es que las danzas y los miembros de las asociaciones encarnan
categotias socioculturales cruciales como la decencia, la elegancia, la autentici-
dad, la modernidad y el folklore, las cuales sientan las bases de las distinciones
sociales.

Al aceptar que la identidad es fluida (aun cuando las personas la experi-
mentan como algo esencial), muestro que ella no se expresa simplemente a
través de las danzas ni es simplemente actuada, sino que la interpretaciéon de

Luego explicaré el significado especifico del concepto de santo en los Andes.
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las danzas en el transcurso de la fiesta es mds bien un contexto publico cru-
cial en donde se define la identidad. Los danzantes estin a la vista en el
espacio publico, ¢ interactiian y encarnan los discursos sobre la persona y el
orden social. Es mas, estas actuaciones se basan en las dicotomias centrales
(esto es, rural/urbano, blanco/indio, sierra/costa, centro/periferia) de la
regién, la nacién y el mundo; las danzas y los discursos sobre ellas descansan
sobte, y son un comentario a, estas dicotomias. Las redefiniciones que las
comparsas hacen de las distinciones e identidades se dan en el ambito de
una actuacién ritual publica, en la cual distintos sectores de la sociedad
luchan en contra, o refuerzan, las relaciones de desigualdad y subordinacion
que han marcado la historia del Cuzco.

Algunas de estas formas de subordinacién son compartidas en todo el
mundo por los habitantes de otras antiguas colonias europeas, en tanto que
otras son especificas del Pert. El Cuzco, un centro urbano prehispanico
ubicado bien arriba en los Andes, fue la capital del imperio incaico hasta la
conquista espafiola de 1532, La capital del Perd hispano-colonial fue Lima,
a unos cuantos cientos de kilémetros de distancia, en 1a costa del Pacifico.
La continua dominacién de los nativos andinos por parte de los coloniza-
dotes «blancos» catélicos se repitié en el dominio politico que la costa tenia
de la sierra. Al mismo tiempo las mezclas, culturales y de otro tipo, entre
colonizadotes e «indios» dieron lugar a importantes categotias «étaico/
raciales» tales como «mestizo» y «cholow. En el Cuzco, las elites «blancas» y
«mestizas» dominaron a los subordinados definidos como «indios», en parti-
cular a través de la propiedad de grandes haciendas. Varias de estas tendencias
persistieron en el periodo republicano —el Pert pasé a ser una teptblica
independiente en 1821-—, a pesar de los intentos hechos en los siglos XIX
y XX para efectuar una reforma social. Actualmente, a todos estos conflictos
se les superpone la situacién nacional del Perd como un pafs pobre en la
periferia de una economia mundial con centro en los paises del «primer
mundo», y de los Estados Unidos en particular.

La actuacién de las danzas ha sido un espacio de confrontacién y negocia-
cién de identidades desde el inicio del periodo colonial en el siglo XVI
(Ares Queija 1984; Poole 1990a; Estenssoro 1992). Desde que las danzas-
dramas pasaran a ser parte de las fiestas catdlicas, ellas ingtesaron a una
dialéctica surgida de los esfuerzos desplegados por la elite dominante para
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contener y controlar las formas expresivas innovadoras, y a veces subver-
sivas, de los grupos subordinados. Esta dindmica ha hecho que estas danzas-
dramas sean altamente significativas para sus intérpretes y publico por igual,
puesto que han configurado sus identidades individuales y de grupo.? Para
los cuzquefios del siglo XX, el proceso de «folklorizacién» de las danzas y la
musica andinas, explicado detenidamente en el capitulo 2, afiadié una nueva
y poderosa dimensién a esta dialéctica.

Si bien no es un evento diario, la interpretacion de danzas rituales afecta
profundamente a la vida cotidiana de los cuzquefios. Estas actuaciones son
un dominio privilegiado en donde ellos pueden explorar y hacer visibles las
ambigliedades y potencial no realizado de la cambiante experiencia social
de su vida diaria. Mediante las mascaras, disfraces, estilos de danza y la mu-
sica, los intérpretes se concentran en, intensifican, re-trabajan y dan un nuevo
significado a su cambiante experiencia. Al privilegiar la intencionalidad de
los danzantes, demuestro que sus interpretaciones y otras actividades de las
comparsas no solo reflejan cambios sociales, sino que también transforman
la sociedad activamente. En el presente estudio sostendré que a través de la
actuacién de las comparsas, los pobladotes de San Jerénimo exploran su
identidad «étnico/racial» y se sitdan a sf mismos dentro del pasado y presente
«indigena» y «mestizow, ya que segtin la ideologfa regional dominante (véase
infra), ambos han formado parte de la realidad de San Jerénimo.

Al igual que en varios otros pueblos andinos, la actuacién publica mas
importante de las comparsas de San Jerénimo tiene lugar en la fiesta en
honor del «santo patrén» del pueblo, en este caso San Jerénimo.” Esta fiesta
de varios dias dene lugar anualmente, desde el 29 de setiembre al 2 de
octubre. El significado que esta actuacién tiene para los miembros de las
comparsas y para todos los jeronimianos se puede comprender plenamente
s6lo si uno investiga las cualidades transformadoras y creativas de las altamente
elaboradas pricticas simbélicas que tienen fugar durante la fiesta. Diversos
eventos ocurridos durante el afio, en particular el mes y medio antes del dia

2 Micomprensién de esta dialéctica fue inspirada por el analisis que Dick Hebdlige (1985)
hace de una «accién-reacciény» similar, la cual da cuenta del poderoso significado alcanzado
por algunas formas expresivas de «subculturas» britinicas del siglo XX.

> Elsignificado de los santos patronos se explicara luego.
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central (30 de setiembre), enmarcan esta fiesta como la ocasién publica mis
importante en la cual los jeronimianos se reinen enlo que ellos y los forineos
consideran es la esencia de su tradicidon. Durante esta fiesta, los pobladores
locales y los forineos concentran su atencién en dos elementos principales,
el personaje central venerado en este ritual, el santo patrén, y la forma mas
importante de la devocion interpretada en su honor, la actuaciéon de las
comparsas. Considero que esta fiesta es un ritual «complejo» y que las com-
parsas son otganizaciones «rituales», pues la fiesta es un momento y un
espacio tan intensamente demarcado socialmente, en el transcurso de la
cual las practicas simbdlicas organizadas e interpretadas por las comparsas
(como las danzas) son el centro de la atencién de los participantes.

La fiesta del santo patrdn ha pasado a ser un lugar privilegiado en el cual
los jeronimianos, a través de las comparsas, dan forma y crean categorias
locales relevantes que son cruciales para definir distinciones e identidades
dentro del pueblo y en relacion al resto del Cuzco y del Perd. Por ejemplo,
al reunir una serie de simbolos icénicos, ya de por si cargados de significados
culturales como sacos de cuero, pantalones de montar, narices largas, musica
de banda, movimientos corporales lentos y oscilantes, y botellas de cerveza,
y gracias a las asociaciones metaforicas con arrieros y terratenientes, la
comparsa de los majesios ha dado forma a unos conceptos locales de la
masculinidad, la elegancia, el poder econdmico y el prestigio. Al mismo
tiempo, sus miembros han pasado a formar parte de una reconocida elite
local que intenta definirse a si misma como algo diferente de los grupos de
estatus social bajo y de otras comparsas a las cuales no consideran tan
elegantes y propias como la suya. Gracias al uso de llamas, pasamontafias
tejidos, un paso trotante, canciones en quechua, luchas a latigazos y bromas
sexuales, los gollas, en cambio, han encarnado conceptos tales como lo que
es ser indigena, lo autéctono y lo genuino. Los miembros de esta comparsa
han pasado a ser considerados por los jeronimianos como pertenecientes a
un estrato social y «étnico/racial» mas bajo que el de los majefios. Al encarnar
lo «alto» y lo «bajo» de la sociedad regional y de San. Jerénimo, con sus
multiples formas expresivas (véase el capitulo 7), y al tratarse mutuamente
durante las actuaciones como «otros opuestos», estas dos comparsas
compiten intensamente por ser reconocidas por los habitantes como la
mejor comparsa «tradicional» del pueblo.
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El Cuzco y el valle del Huatanay a comienzos de la década de 1990

Eldepartamento del Cuzco se encuentra en la parte sudotiental de la repablica
peruana.* El tercer departamento més grande, éste comprende una diversidad
de paisajes que van desde la selva tropical a las cumbres nevadas. La mayor
parte de la poblacién —un total de 1’028,763 personas, segin el censo
nacional de 1993 (INEI 1994a)— vive en los valles entre 3,000 y 4,000
metros de altura, en donde la agticultura es intensiva y donde se hallan los
principales centros urbanos y comerciales. Las zonas subpobladas encima
de los 3,800 metros son usadas principalmente para criar ganado, llamas,
alpacas y ovejas en particular, y para el cultivo de unas cuantas variedades
de papas y cereales nativos.’

Para 1993, casi la mitad de la poblacién de este departamento (45.8%)
vivia en centros urbanos (INEI 1994a).° Desde pot lo menos 1950, su
poblacién comenzd a concentrarse sobre todo en zonas alrededor de la
ciudad capital. Para 1987, el 25% de la poblacion del departamento vivia
en la ciudad del Cuzco y su 4rea de expansion urbana (Proyecto Ununchis
s.f. b), y para 1993 la provincia del Cuzco tenia al 54.6% de toda la poblacion

*  El Pert esta dividido en veinticuatro departamentos; cada uno de ellos tiene cierto

nimero de provincias, y cada una de éstas se encuentra organizada en distritos. Dentro de
estos ultimos, y sobre todo en medios rurales, hay otras unidades administrativas menores
que dependen de la administracion de los distritos; ellas son las comunidades campesinas o
anexos. Desde 1991, el gobietno regional reemplazé al nombre hispanizado del departamento
—Cusco o Cuzco— con la forma quechua Qosqo.

*  Pierre van den Berghe y George Primov (1977: 11-14) presentan un resumen completo
de la geografia y ecologia cuzquefias. Una serie de estudios analizaron el papel determinante
que cllas han tenido para el desarrollo de las sociedades andinas; algunos de los trabajos
clsicos son Murra 1975; Brush 1977; y Dollfus 1981. Para una coleccidon mas reciente de
articulos quc revisan algunos de los estudios clasicos sobre el tema véase a Masuda, Shimada
y Motris 1985,

¢ Enlos censos de 1972, 1981 y 1993 se definia un drea urbana como un centro poblado
que contaba con un minimo de cien casas agrupadas juntas, o que ¢s una capital distrital, En
1972, el 59.5% del pais y €l 36.8% del departamento del Cuzco fue considerado urbano. En
1981, el 65.2% de la poblacion nacional fue considerada urbana, y en el Cuzco el 41.8%
(Instituto Geografico Nacional 1989: 94). Para 1993, el 70.1% del pais era considerado
urbano (INEI 1994b).
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urbana del departamento (INEI 1994a: 37). Esta tendencia persistente debe
ser comprendida dentro de un contexto nacional de migracién masiva a las
ciudades debido a la paupetizacion rural, la violencia politica y el subdesarrollo
ccondmico generalizado del pafs.” Las actividades mds dindmicas y prosperas
del departamento son el comercio al por mayor y menor (complementado
pot una produccion agricola mas estancada), el transporte, los servicios, la
pequena industria y el turismo.* Si bien las actividades econémicas rurales
como la agricultura siguen siendo las mas difundidas, ellas se llevan a cabo
a pequedia escala y no son patticularmente rentables.’

La ciudad del Cuzco, la capital del departamento y de la provincia del
mismo nombre, se encuentra en la cabecera del valle del rio Huatanay, a
3,400 metros sobre el nivel del mar. La antigua capital del imperio incaico,
cuyas implicaciones ideoldgicas se analizan en el capitulo 2, es ahora también
la cabeza de la region Inka. Esta nueva divisién geopolitica de la republica
en regiones, busca descentralizar la estructura politico administrativa del
gobicrno nacional.' Sin embargo, este proceso de regionalizacién no ha
afectado las estructuras politico-econémicas nacionales o la forma en que
las personas se identifican a sf mismas en términos de una unidad geopolitica.

Para un reciente andlisis completo de la situacion de violencia actual en el Perd véase a
Poole y Rénique 1992. L bibliografia castellana sobre el fuerte proceso de migracion a las
ciudades, y sobre todo a la capital nacional, es extensa. Véase a Matos Mar 1984; Degregori
1986.
¥ Véase a Ruiz Bravo y Monge 1983 para un estudio conciso del desarrollo de la economia
regional del Cuzco, en relacion al crecimiento urbano. Entre las industrias mds importantes
de la region se encuentran las de alimentos, textiles, productos quimicos y fertilizantes.

’  Segin ¢l censo nacional de 1993, el 37% de la poblacién trabajadora se dedica a la
agricultura (INEI 1994b: 755).

“  La regionalizacién y la descentralizacién han sido un proceso largamente deseado,
particularmente en los Andes del sur del Perd. Véase a Rénique 1988, 1991; Deustua y
Rénique 1984; Tamayo Herrera 1981, 1988. Sin embargo, la implementaciin real del sistema
trajo consigo una serie de disputas politicas y econémicas entre y dentro de las recién creadas
regiones. Debido a ello y a la generalizada crisis econdmica y politica del pafs, es probable
que este proceso sca ineficaz o se disuelva del todo. Alberto Fujimori, el presidente de la
nacién entre 1990 y 2000, tomé medidas contrarias a la regionalizacién incluso antes de la

drastica suspension de las instituciones democraticas del pais el 5 de abril de 1992.
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Desde su establecimiento en 1990, el gobierno regional ha sido principalmen-
te una herramienta usada por algunas autoridades municipales y miembros
de la elite del Cuzco, para alcanzar el poder y la supremacia sobre otras
partes de los Andes del sur.

La bibliografia dedicada al Cuzco casi siempre se ha referido a esta
«regidny» como un sinénimo del departamento del mismo nombre (Brisseau
1981; Rénique 1991). Sin embargo, debido al proceso de tegionalizacidn
arriba sefialado, debemos ahora tener cuidado de especificat realmente qué
queremos decir por regidn. En este libro, cuando me reficra a la region del
Cuzco quiero decir el departamento del mismo nombre, salvo que se indique
lo contrario. Dado que también hay una provincia y una ciudad con igual
denominacién, todas las cuales apareceran en la discusion subsiguiente, tendré
cuidado de especificar a qué unidad se estd aludiendo en cada punto.

El movimiento terrorista conocido como Sendero Luminoso, cuyas acti-
vidades fueron mds prominentes en otras partes de los Andes y en Lima
durante las décadas de 1980 y comienzos de la de 1990, no logré esparcir su
influencia o alcanzar un fuerte respaldo en la regién del Cuzco, en particular
en cl valle del Huatanay. Durante los dos afios de mi investigacion hubo
reportes ocasionales de ataques y de actividades proselitistas por parte de este
movimiento, sobre todo en las provincias mas altas de la region (csto es,
Espinar, Chumbivilcas y Paruro) y alrededor de algunos centros de educacion
supetiot, como las escuelas normales de los distritos de Urubamba y Tinta, y
la universidad mds importante de la ciudad del Cuzco. Sin embargo, los
analistas coinciden en que Sendero sélo tuvo una presencia minima en el
Cuzco. Ello no obstante, la crisis politica, cuya principal manifestacién durante
las tltimas dos décadas fue la sangrienta guerra de guetrillas librada por Sendero
Luminoso, ha afectado a todo el pais (Poole y Rénique 1992). El temor a los
ataques terroristas y la represion estatal, asi como el empcoramiento de las
condiciones de vida debido a la severa crisis econémica sufrida por el pais,
claramente formaron parte de la realidad de la mayoria de los peruanos en el
transcurso de mi investigacion. Si bien las actividades terroristas disminuyeron
tras la captura de los principales dirigentes de este movimiento a comienzos
de la década de 1990, esas actividades, la violencia politica y la difundida
pobreza no han desaparecido del Peru.
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Dentro del departamento del Cuzco hay una serie de subregiones unifi-
cadas geopolitica e histéricamente. Una de ellas es el valle del Huatanay —
mejor conocido por los cuzquefios como la zona del «valle del Cuzcon—,
que comprende a la ciudad del Cuzco, el distrito de San Sebastidn y el de
San Jerénimo. Los pobladores de este valle comparten varios rasgos comu-
nes que ellos mismos y los habitantes de otras subregiones cuzquefias ven
como algo distintivo de esta zona. Por ejemplo, las mujeres de mediana
edad y las mas viejas, sobre todo las que trabajan en el mercado, tienen una
forma de vestir singular (véase el capitulo 3). Algunos platos especiales
también son tipicos de la zona, como el famoso chir? ucha, el cual se sirve en
ocasiones festivas. Los cuzquefios también hablan de las «danzas del valle»
que supuestamente s¢ originaron en aquella subregion, o que por lo menos
son tipicas de la misma. Segun los actuales cuzquefios y forasteros, la mayor
parte de la poblacién y los elementos culturales del valle del Cuzco son
«mestizos» (véase la siguiente seccion).

El distrito de San Jerénimo se encuentra a doce kilémetros al sudeste de
la ciudad capital del Cuzco, en la carretera comercial pavimentada y linea
férrea principales que unen a esta ciudad con otros importantes centros co-
merciales de los Andes peruanos del sur. El pueblo de San Jerénimo (el tugar
de mi intensa investigacién de campo entre 1988 y 1990), la capital del distrito
y hogar de unas 8,000 personas, se encuentra a orillas del rio Huatanay y a
3,240 metros sobre el nivel del mar."’ Desde por lo menos el establecimiento
del gobietno colonial espafiol en el siglo XVI, la naturaleza de San Jerénimo
y su papel dentro de la regién del Cuzco han estado marcados por su
proximidad a la metrdpoli del Cuzco y por su ubicacién a lo largo de las
principales rutas comerciales que entran y salen de la ciudad. Esto se ha vuelto
aun mis claro desde 1979, cuando este distrito, conjuntamente con el de San
Sebastidn, fueron oficialmente declarados zona de expansion urbana del Cuzco.
Desde la década de 1970, nuevos asentamientos humanos han proliferado
dentro del distrito, facilitados por la ley de reforma agraria de 1969 (véase el
capitulo 2). Estos asentamientos siguen creciendo y son cada vez mds suburbios

" Elterritorio del distrito comprende elevadas montafias como Machu Picol, Wayna Picol

y Ccumu, cuyas cumbres superan los 3,600 metros de altura.
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de la metrdpoli (véase el capitulo 3). Ese crecimiento ha incrementado la
cercania de San Jerénimo al Cuzco, y ha hecho que sea atn mis claro ¢l
reconocimiento de este pueblo como «mestizon.

Indios cholos y mestizos: Temas de etnicidad, raza y clase en el
Cuzco y en Pert

Como antropdloga peruana, mi decision de llevar a cabo mi investigacion
en un lugar reconocido como un pueblo de «mestizos», 0 un poblado
amestizon, por la mayor parte de los actuales estudiosos de la sociedad
andina, asi como por los mismos cuzquefios, fue algo consciente. Me
interesaba averiguar los procesos de creacion y redefinicion de identdades
de un sector de la sociedad de la sierra peruana (con la cual puedo identificar
a mis padres) que, etiquetado en términos amplios como «mestizo», ha
sido frecuentemente descuidada por los antropdlogos. En el Cuzco y el
Peru, «mestizo» es una categotia «étnico/racial» y mi propio uso de la misma
(como una categorfa analitica) se ha basado en su significado regional y
nacional. Sin embargo, a lo latgo del presente estudio buscaré ir més alla de
esta categoria analitica y mostrar como es que los pobladotes de San
Jerénimo configuran otras, usadas para definir distinciones ¢ identidades
locales, que por lo general atraviesan las versiones regionales y nacionales.
A partir de unas nuevas perspectivas sobre el estudio del sujeto, tomaré
asimismo a la etnicidad y la raza como categorias histéricamente definidas.
Usar el concepto, ya sea de etnicidad o de raza por si solo para analizar la
categoria de «wmestizon, asi como las de «indio», «cholo» (una categoria
intermedia entre «indio» y «mestizo») y blanco, simplemente limitaria dicho
analisis. Por lo general, el concepto de raza privilegia los indices somaticos
de distincién de estatus, en tanto que el de etnicidad enfatiza los de estilo de
vida, tales como el lenguaje, la ropa y la ocupacién (Alonso 1994). La raza
estd ostensiblemente mds «naturalizaday. Si bien es cierto que indio, blanco,
mestizo y cholo son categorias que formaron parte de las jerarquias raciales
legalmente establecidas en tiempos coloniales, y que fueron reforzadas extra-
legalmente durante la repablica, es igualmente cierto, por lo menos desde el
siglo XVIII, que el fenotipo tiene menos que ver con ellas que, por ejemplo,
la ocupacién y la vestimenta (Abercrombie 1992). Por lo tanto, dada la
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importancia que ambos tipos de referentes tienen para establecer las
distinciones sociales, las biolégicas o somaticas y aquellas derivadas del estilo
de vida de una persona, decidi utilizar el concepto compuesto étnico/racial
en lugar de los arriba sefialados.

En la construccion de identidades étnico/raciales en los Andes, tanto la
ideologia como la encarnacidn practica de las mismas son realidades igual-
mente importantes que se transforman la una a la otra histéricamente. La
ideologia puede ser definida como la «visién del mundo» de cualquier
agrupacion social, una que «puede ser mas o menos sistemdtica internamente,
mas o menos afirmativamente coherente en su forma exterjot... [una} ideo-
logia reinante de cualquier época o lugar serd la del grupo dominante»
(Comaroff y Comaroff 1991: 24). La hegemonia es aquella parte de la
ideologia o visién del mundo dominante que, al haber sido «naturalizada» o
haberse «escondido a si misma en la ortodoxia, ya no aparece como tal en
absoluto»; en otras palabras, es la parte «tomada por sentada» de esta
ideologfa dominante (23-25)."? Sin embargo, lo hegemdnico, como explican
Comaroff y Comaroff, jamas lo serd del todo y «onstantemente viene
siendo fabricado, y del mismo modo puede ser deshechon (25).

En el capitulo 2 muestro cé6mo, para concursos y presentaciones
escenificadas, los miembros de las «instituciones folkloricas» separan las
danzas «indigenas» de las «mestizas». Esto puede comprenderse en relacion
a la ideologia regional dominante, segin la cual el estatus de «indio» y
«mestizo» es fijo y «las barreras que los separan son infranqueables» (de la
Cadena 1991: 9). Sin embargo, a través de la prictica cotidiana y, como
argumento en el presente estudio, a través de la actuacion de las comparsas,
el estatus de «indio» o «mestizo» es adquirido o perdido por las personas en
una forma sumamente dindmica aunque conflictiva. Estudios anteriores de
las telaciones étnicas en los Andes pernanos han mostrado que una persona

que es el «indio» en una relacion puede ser el «mestizo» en otra (Mayer 1970;
Poole 1988; de la Cadena 1991).

12

2 En su examen de los conceptos de ideologia y hegemonia, Comaroff y Comaroff (1991)
se basaron bastante en Marx y Engels 1970, Gramsci 1971, Williams 1977 y Bordieu 1977,
todos ellos citados en su libro.
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A lo Jargo de este estudio intento comprender un elemento clave en la
dialéctica entre la ideologia de la etnicidad y la raza, y la prictica cotidiana a
través de la cual se dan las relaciones étnico/raciales: el papel importante
que las actuaciones rituales —la de las comparsas en particular— juegan en
esta dialéctica. En otras palabras, considero que las danzas tienen un papel
central en la construccién de las identidades étnico/raciales precisamente
porque en ellas, Jos danzantes exploran y re-trabajan la relacidn entre la en-
carnacion practica y los aspectos ideolégicos de dichas identidades. A través
de la actuacion, los miembros de las comparsas dan una forma especifica a
estas identidades, permitiendo que todos los participantes en la fiesta exploren
(dentro del marco del ritual y las danzas) las paradojas y ambigiiedades de
esta realidad étnico/racial y le den un nuevo significado. Es en el espacio
conflictivo de la actuacion de la danza (ritual o escenificada) y la fiesta que
los cuzquefios han identificado sus diferencias étnico/raciales y han tendido
a resistir, reforzar o reformular las relaciones de desigualdad y subordinacion
a las cuales estas diferencias estan ligadas.

En el presente estudio me concentro en el andlisis de las categorias usadas
por los miembros de las comparsas de San Jerénimo para definirse a si
mismos y a otros, categorias tales como «decentey, «elegante» y «genuinon,
que atraviesan las categorias étnico/raciales regionales y nacionales, y que
tienen asociados muchos signos y significados implicitos. Ello no obstante,
es necesario examinar algunos de los significados asociados con estas catego-
rias usadas a nivel regional y nacional. Blanco, indio, mestizo y cholo siguen
formando parte de las jerarquias étnico/raciales cuzquefias y peruanas, y el
significado de las categorias utilizadas por los miembros de las comparsas
esta asociado con dichas jerarquias. De hecho, una categoria importante
que éstas usan, la de cholo, tiene también un papel central en el sistema
nacional de clasificacion étnico/racial. A pesar de los peligros que acomparian
al uso de esta taxonomia ya cldsica (tan profusamente utilizada por los cien-
tificos sociales en la década de 1960), y siendo consciente de que estas cate-
gorias analiticas por si mismas no bastan para explicar las relaciones de
desigualdad en el Perd, voy a discutir brevemente algunos significados
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asociados con ellas, principalmente las de mestizo y cholo.”” En el proceso
quedaran mds claras las relaciones de «poden que estan entrelazadas con la
identidad étnico/racial (y, como luego veremos, con las clases) en el Peri y
el Cuzco. Siguiendo las definiciones dadas por estudiosos contempotineos
de la actuacién que han sido influidos por las obras de Michel Foucalt y
Pierre Bordieu, tomo al poder como una cualidad inherente a toda relacién
social, «incluyendo aquellas que permiten y son creadas a través de la
actuacién», y no como algo que es poseido o ¢jercido exclusivamente por
personas o grupos particulares (Waterman 1990: 8; Cowan 1990: 15)."

Si bien no pienso explorar la evolucién histdrica de las categorias étnico/
ractales peruanas, si es necesario referirse brevemente al periodo en el cual
ellas comenzaron a tomar forma en base a diferenciaciones «raciales»
ostensibles: la época del colonialismo eépaﬁo]. Me interesa mostrar que
desde la temprana época colonial, el proceso de clasificar las personas segtiin
estas categorias fue muy disputado en la medida que la interaccién cotidiana,
los intereses fiscales y el cambio social les daban distintos significados,
permitiendo que las personas las manipularan constantemente.

Sin embargo, no quiero dar a entender que por esta razdn, las jerarquias
impuestas por el Lstado colonial fueron menos exitosas en establecer un
eficaz sistema de desigualdad y subordinacién. Durante todo este petiodo
y con distintas estrategias, el gobierno intenté hacer que estas categorias
fueran efectivas porque ellas constitufan la base misma del dominio colonial.
Ello no obstante, lo que los historiadores y etnohistoriadores han mostrado
es que si bien la «raza» sigui6 siendo el referente, para finales del periodo
colonial, categorias tales como blanco, indio, mestizo y cholo clertamente
daban cuenta mds de la posicién econdmica, fiscal y politica de una persona
en la division social del trabajo, que de una caracteristica biolégica o fenotipica
especifica de la misma (Gootenberg 1991).

B Para un breve examen de los estudios sobre la etnicidad en los Andes hasta finales de la

década de 1970 véase a Salomon 1982, :
" Para una perceptiva discusién de c6mo es que el poder se presenta y/o se «esconde» a si

mismo en la vida cotidiana, véase a Comaroff y Comaroff 1991: 22.
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El sistema de castas que fuera establecido por toda la Hispanoamérica
colonial dividié a la poblacién en varios grupos raciales que tenian tres
«cepas» madres: negros, espafioles o blancos, ¢ indios o naturales.'”” También
se trazé una distincién al interior de los dos ultimos grupos. Se concedié un
estatus legal y fiscal distinto a los espafioles nacidos en Espafia, a los que se
llamaba peninsulares, y a aquellos nacidos en las colonias, los criollos.'® Asi-
mismo se reconocid una diferencia entre los indios «nobles», denominados
«seflores naturales» o «indios nobles» (aquellos que podfan demostrar descen-
der de la nobleza incaica) y los indios del comun."”

Mestizo literalmente quiere decir «sangte mixta», espaiiol e indio.'"® El
cholo era otra categoria de «sangre mixta» que estaba directamente vinculada
a la del mestizo. Sin embargo, a diferencia de este dltimo término, cholo
posteriormente setia un término peyorativo asociado con un bajo estatus
social y étnico/racial. José Varallanos (1962) y Linda Seligman (1989), quienes
han estudiado esta categoria en el Per, citan en sus trabajos un documento
que define dicho estatus en el periodo colonial: «De espafiol e india, resulta
mestizo real; de mestizo real e india resulta cholo; de cholo e indio, mestizo
comun» (Cangas 1941: 331, citado en Varallanos 1962: 29; y Seligman 1989:
696) Como explica Seligman, «Los hijos de los matrimonios entre espafioles
peninsulares e indios eran alternativamente denominados mestizos o cholos,
dependiendo de cudnta sangre no india pudiesen reclamar. Con el tiempo,
las distinciones bioldgicas entre indios y no indios se hicieron imposibles de
conservar y los cholos, que no pertenecian ni a una casta de indio puro ni a
su contraparte espafiola, constituyeron un peliagudo problema para los

5 Véase en van den Berghe y Primov 1977, un resumen conciso de la historia de las

categorias raciales y de casta. Si bien aqui utilizo su resumen y el que otros autores han hecho
de estas clasificaciones en el Perd y en América Latina, los que estén interesados en el tema
debieran ver las obras clisicas de Magnus Moérner (1967, 1970), que dichos autores utilizan,
% Los peninsulares tuvieron una serie de privilegios sobre los criollos, que les permitieron
obtener los cargos politicos mis importantes y sus beneficios econdmicos concomitantes,
como tierras, trabajadores indios y asf sucesivamente.

7 Los indios «nobles» estaban exentos del tributo y se les dio un papel politico clave dentro
de las comunidades «indias», como el de curacas o caciques.

®  Durante la colonia, a las categorias de «sangre mixta» también se les denominé castas.
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burdcratas coloniales. Se litigd judicialmente para determinar qué personas
de sangre mixta estaban legalmente exentas del tributon.

A inicios del periodo colonial, el Estado condond e incluso estimulé la
formacién de una elite de «sangre mixta» que él pudiese controlar.” En lo que
respecta a la poblacién que no formaba parte de la elite, segin las politicas
promulgadas en su mayor parte durante el gobierno del virrey Toledo en la
década de 1570, los indios debian vivir separados de los espafioles, en barrios
o parroquias distintas. S6lo a los sacerdotes se les permitia vivir con ellos. Mas
a pesar de estas leyes, la interaccién no reglamentada debida a los desarrollos
demograficos y a la migracién india hizo que creciera el grupo de «sangre
mixta» que las autoridades coloniales deploraban (Wightman 1990: 95).% Es
obvio que ellas estaban interesadas en mantener la mayor parte posible de la
poblacién clasificada dentro de la casta indigena porque podfan gravarla con
el tributo y tener acceso a su trabajo.®' De otro lado, durante toda la colonia,
un numero cada vez mayor de supuestos indios intentaron escapar «al santuario
legal de estatus mestizo, ya fucra a través de la herencia genética, los atributos
fenotipicos o la adopcion deliberada de vestimenta y ocupaciones reservadas
a personas de sangre mixta» (Wightman 1990: 95).

¥ Como diversos autores han sostenido, hubo un intento deliberado de crear una élite

politica intermediaria, alienada tanto de las culturas conquistadora como conquistada. Con
ese fin, los espafioles fundaron colegios especiales donde educar a los vdstagos nobles de
espafioles e indios. El mas conocido de ellos, que fueron administrados por las érdencs
religiosas, fue el colegio para los hijos de curacas del Cuzco. A pesar del objetivo original de
la corona, algunas importantes figuras rebeldes que reivindicaron a la sociedad «indigena»
salicron de ellos. En el Cuzco, el caso mejor conocido es el de José Gabriel Condorcanqui,
también llamado Tupac Amaru 11, quien encabezé el levantamiento anticolonial mas
importante a finales del siglo XVIIIL.

*  La desventaja principal que las personas de «sangge mixta» o castas debian enfrentar era
que al sostener no ser «indias» debian abandonar sus derechos comunales a las tierras y la
posibilidad de tener acceso a cargos politicos en esas comunidades. Como lo explica Wightman
(1990: 95), «A lo largo de todo el periodo colonial, los mestizos que buscaron tener posiciones
de liderazgo en las comunidades indias tuvieron que ser detenidos con repetidos decretos
reales que prohibian a las castas [en el sentido de «sangre mixtan, arriba explicado] acceder a
€505 CArgos».

? El estudio clasico sobre la casta indigena y los intereses fiscales durante la colonia es el
de Kubler (1962), citado en Seligman 1989.
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Para el siglo XVIII la corona espafiola, nuevamente amenazada por el
fluido «pase» de un estatus legal a otro y por el ascenso social, dio a las elites
hispanas «...un instrumento adicional para preservar sus privilegios». En
ese momento se hizo evidente que los mejores indicadores de la «etnicidad»
eran la ocupacién y la vestimenta (Abercrombie 1992: 293). Estos indica-
dores siguen siendo importantes en las actuales distinciones étnico/raciales.

Dada la naturaleza hibrida de las categotias de mestizo y cholo, no es
dificil argumentar que ellas pasaron a ser términos mal definidos cuyo signi-
ficado ha seguido siendo redefinido hasta el presente. Sin embargo, debiera
estar claro que indio y blanco no han sido en modo alguno categorias
transparentes. Los distintos significados que la «indianidad» y la «blancura»
han tenido a lo largo del tiempo también deben ser deconstruidos.”? Como
Gootenberg (1991: 141) ha argumentado para el caso del concepto de
indio, los «historiadores [y, los antropdlogos, afiado yo] deben clasificar la
multiplicidad de factores sociales, econdmicos y politicos que fortalecian o
debilitaban la integridad de la identidad y las instituciones indias». Como un
ejemplo del papel cambiante de las instituciones en la definicién de la
identidad étnica, Gootenberg nos recuerda el papel menos importante que
el Estado republicano tuvo desde la independencia para definir la indianidad,
por lo menos en comparacién con el del Estado colonial hispano, que
constantemente intentd definir el concepto mediante imperativos judiciales,
sociales y fiscales.

En el periodo republicano, la migracidn, los movimientos nativistas, la
expansién de la educacién publica, el turismo y asi sucesivamente, comen-
zaron a tener un papel mas importante que la reglamentacion estatal directa
de las categorias étnico/raciales. En el capitulo 2 mostraré cémo, desde
comienzos del siglo XX, los artistas e intelectuales de la ciudad del Cuzco
dieron nuevos significados al concepto de indio a través de un movimiento
nativista denominado indigenismo, y posteriormente mediante la creacién
de instituciones privadas. La redefinicién de esta identidad india fue usada

»

2 En los estudios andinos se ha prestado mas atencion, aunque no la suficiente, a la
construccién de la «indianidad» (en particular a través del estudio del indigenismo) que a la
de la «blancura». En este libro examino ambas cosas a través del estudio de las comparsas.
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por ese sector urbano auto-definido como mestizo, en un intento de redefinir
su identidad regional y nacional, al mismo tiempo que se diferenciaba a si
mismo de la mayoria campesina a la cual definia como india (Poole 1990b).
Ello no obstante, las consecuencias del colonialismo y la dominacién espa-
fiola han seguido marcando las diferencias y desigualdades étnico/raciales.

Dada la larga historia de subordinacién y violencia a la cual ha estado
sujeta la poblacién definida como india, esta categoria ha adquirido signifi-
cados peyorativos que indican inferioridad en las jerarquias regionales y
nacionales. En la década de 1970, las implicaciones degradantes del término
eran tan claras que el gobierno militar del general Juan Velasco Alvarado
(que intentaba reformar los aspectos simbdlicos de la injusticia social en la
sociedad serrana) promovié legalmente el reemplazo del término étnico/
racial por el de campesino, relacionado con las clases. Hoy los pobladores
del Cuzco siguen luchando por «des-indianizarse» a si mismos mediante
distintas estrategias individuales y colectivas, para asi dejar atrds la violencia
que la condicién de indio implica en la region (de la Cadena 1991: 21-22).

Desde el periodo colonial, cholo también se ha convertido en una cate-
gotia que usualmente conlleva connotaciones peyorativas.” A nivel nacional,
y ligado mayormente a la masiva migracion de setranos a las ciudades
(sobre todo a la capital costefia de la nacién) desde la década de 1940, el
término ha pasado a implicar una transicién mas o menos incompleta de la
cultura rural a la urbana, y una posicién marginal dentro de la estructura
econdmica. Si bien los indicadores materiales de la «choledad» han variado
a lo largo del tiempo, y cambian también segun el contexto en ¢l cual se use
el término, ellos tienden a concentrarse en torno a preferencias en cl lenguaje,
la vestimenta, la actividad econémica y los estilos de musica y danza.* En el

2

Como lo explica Seligman (1989: 697), la categoria de cholo comenzé a tener connota-
ciones peyorativas en la sociedad colonial sélo después que el mestizaje comenzara a minar
la fortaleza del sistema de castas.

¥ Por ejemplo, en la mayoria de las ciudades peruanas, el estilo de danza-muisica chicha
estd asociado con la identidad chola. Dicho estilo, desatrollado por los hijos de los migrantes
scrranos a Lima, fusiona elementos de la musica de la sierra con otros del estilo caribefio

colombiano llamado cumbia, También se le conoce como la «cumbia andina». Véase a Turino
1988, 1990.
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contexto nacional, es probable que un ambulante que es bilingiie (quechua
y espafiol) o tiene un acento quechua y viste ropa barata, sea llamado/a
cholo/a irrespetuosamente.”” Los pobladores de San Jerénimo también
llaman asf a una persona que consideran tiene un estatus mas bajo que ellos.
Al analizar los personajes de las comparsas exploraré las connotaciones
particulares que esta categoria tiene para los miembros de un pueblo andino,
y cémo en una de ellas, la de los majedos, sus miembros han fusionado las
categorias de indio y cholo en un personaje, el magt'a.

De otro lado, a nivel nacional, la categoria de mestizo ha quedado aso-
ciada con un estatus social mas elevado que el de un cholo. Usualmente in-
dica una identificacién mas completa con la cultura nacional/urbana y una
posicién mas privilegiada en la estructura econémica que la del cholo. En la
sierra, la categoria de mestizo o mis#, en su forma quechua, ha sido asociada
con aquellos que tienen una ventajosa posicién econdmica y politica sobre
la poblacién campesina. Misti era cominmente usado para referirse a los
hacendados, habitantes de las ciudades y personas que hablaban castellano
antes de la reforma agraria de 1969, de la ampliacién del sistema educativo
nacional y del discutso nacionalista que favorecia una terminologia relacionada
con las clases por encima de las categorias étnico/raciales (esto es, el
reemplazo del término indio por el de campesino en la década de 1970).

Los significados actuales de mestizo atin estin por explorarse, y el objetivo
del presente estudio es desentrafiar algunas de sus connotaciones en el con-
texto de San Jerénimo y el Cuzco, en particular tal como se expresan en las
actuaciones. Como afirmacién general puede decirse que los significados
contemporineos de mestizo siguen estando asociados con la propiedad de
los medios de produccion (esto es, una fabrica, tienda o vehiculo motori-
zado), una posicién ventajosa en las relaciones laborales (esto es, un patrén
por oposicién a un sirviente o trabajador) y/o la identificacion con la cultura
nacional/urbana (esto es, con un castellano fluido y una educacion formal).

Hasta aqui, la discusion de los significados de las categorfas étnico/
raciales en el Cuzco y el Pert ha dejado en claro dos cuestiones importantes.

% Como sefala Seligman (1989: 697), la categoria de cholo ha sido asociada con los que

tienen ocupaciones temporales dentro del sector urbano informal.
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En primer lugar, para comprender las relaciones étnico/raciales deben
también comprenderse las relaciones de clase. En segundo lugar, en el Per,
ambos tipos de relaciones, separadas solo en términos abstractos, se encuen-
tran hoy claramente marcadas por las diferencias entre ciudad y campo, o
entre la cultura rural y la urbana.

En linea con mi discusién de las identidades étnico/raciales utilizo la
definicién de clase propuesta por Bourdieu (1987), quien sostienie que éstas
son correlativas y estin configuradas por diversas formas de relaciones de
poder. Ellas no son grupos que instantineamente aparecen en la realidad;
estan definidas histéricamente por la posesion, por parte de sus miembros,
no sélo de un capital econdmico similar sino también de un capital cultural
(«o informacional»), un capital social («que consta de los recursos basados
en las conexiones y la pertenencia al grupo») y uno simbdlico («que es la
forma que los distintos tipos de capital toman una vez que son percibidos
y reconocidos como legitimos», p. 4). Para Bourdieu (1987: 6), las «clases en
teotfa» pueden set caractetizadas «como conjuntos de agentes que en virtud
al hecho de que ocupan posiciones similares en el espacio social (esto es, la
distribucion de poderes), estan sujetas a condiciones de existencia y factores
condicionantes similares, y por ello estin dotadas de disposiciones similares
que les mueven a desarrollar pricticas similares».

Sin embatgo, Bordieu nos advierte que estas «clases en teoria» y «clases
sobre el papel» no deben ser confundidas con las «clases en la realidad» o
«clases practicas», porque en la realidad ellas tienen que competir con prin-
cipios étnicos, raciales o nacionales «y, tal vez atin mds concretamente, con
principios impuestos por la experiencia ordinaria de las divisiones y rivali-
dades ocupacionales, comunales y locales» (7).

Este concepto de clase desarrollado por Bordieu es particularmente til
para mi analisis de las comparsas, pues nos permite observar los distintos
niveles involucrados en la lucha en la cual los miembros mismos de la
sociedad participan, a fin de constituir una fraccidén de clase distinta y/o
dominante. La actuacién de las compatsas ha pasado a ser un medio
importante a través del cual los distintos sectores sociales de San Jerénimo
se constituyen a si mismos como algo distinto de otros sectores del pueblo.
Es principalmente a través de ella que algunos jeronimianos (los miembros
de la comparsa los majesios) han pasado a formar parte de una reconocida
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clase prestigiosa dentro del pueblo, creando y utilizando recursos econdé-
micos, culturales, sociales y simbdélicos para establecer una posicién supetior
en las relaciones de poder locales. Esta comparsa se ha convertido ella
misma en un simbolo local del poder y el prestigio econémico. Y es también
a través de las comparsas que las jovenes jeronimianas vienen luchando
para imponer una nueva estética y una imagen renovada de los papeles de
las mujeres, en base a una cultura urbana cosmopolita e internacional
compartida con otros jovenes andinos.

Por dltimo, comprender las relaciones de clase y étnico/raciales en el
Cuzco requiere analizar las diferencias establecidas por la dicotomia rural/
urbano en esta sociedad regional, e inspeccionar la «cadena» de relaciones
de poder que conectan los dos ambitos (de la Cadena 1991: 17). Desde la
década de 1940, y con mayor claridad después de la reconstruccion del
Cuzco luego del devastador terremoto de 1950, todo el departamento ex-
perimentd una serie de transformaciones socioeconémicas, culturales y
politicas que llevaron a la destruccion del sistema de hacienda. Ellas culmi-
naron con la reforma agrafia nacional de las décadas de 1960 y 1970 (véanse
los capitulos 3 y 4). La ciudad gradualmente pasé a ser fundamental en la
economia regional, eclipsando al campo. En este proceso se transformé la
relacién del hacendado con sus trabajadores, en la cual se basaban las
definiciones regionales de las relaciones étnico/raciales (de la Cadena 1991:
16). Esto llevé a una redefinicién de las relaciones inter-étnicas, remplazan-
dose al eje anterior de diferenciacién de la identidad —la propiedad de la
tierra— «con la ciudad y la cultura que, segun el discurso regional, de ella se
deriva» (18).

Nuevos elementos han surgido como indicadores de la diferencia y el
estatus, como parte de la redefinicion de las relaciones étnico/raciales y de
clase en la region. Pasar a ser parte del mundo urbano a través de la educacién
formal, la ocupacion, el uso del lenguaje, la vestimenta y los estilos musicales
y de danza es una estrategia utilizada por los cuzquefios para «desindianizarse»
a s mismos y adquirir mas poder en la sociedad local.** Desde por lo
menos la década de 1940, para los jeronimianos, ser mas mestizo, lo cual

% Tomo prestado el término «desindianizam de de la Cadena (1991).
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equivale a ser menos cholo o indio, significa dejar atras elementos asociados
con la vida rural e incorporar aquellos asociados con la vida urbana. En
este proceso han intentado borrar las diferencias entre ellos y los habitantes
de mayor estatus de la ciudad del Cuzco y otros pueblos considerados
mestizos. Es obvio que para los jeronimianos fue mas tacil adquitir una
identidad mestiza que, por ejemplo, para los cuzquefios que viven en las
provincias altas mayormente rurales del departamento. Esto es porque San
Jerénimo se ha beneficiado més desde 1979, cuando fue oficialmente decla-
rado parte de la expansion urbana de la ciudad del Cuzco, con la creciente
importancia economica de la ciudad capital y con el crecimiento de los
sistemas publicos de educacién y comunicaciones.

Ello no obstante, en la prictica, para los jeronimianos la manipulacién
de los mecanismos que seflalan las fronteras entre la cultura rural y urbana,
y entre la identidad india y mestiza, ha sido un proceso sumamente conflictivo.
Esto tal vez se deba al hecho de que dos de los marcadores centrales de la
identidad india siguen siendo una parte importante de su realidad socio-
cultural: las actividades econémicas rurales y hablar el quechua (véase el
capitulo 3). Las actividades agricolas y una geografia aun hoy dominada
por los campos parcelados hacen que los pobladores de San Jerdnimo
estén «cerca de la tierra» (por lo menos mas que quienes viven en la ciudad
del Cuzco), lo cual es un indicador de la indianidad (Otlove 1998).

Para los jeronimianos, la actuacién de las comparsas ha tenido un papel
importante en su reconocimiento como mestizos. A través de ellas dieron
un significado a categotias locales como «decente» y a lo folklérico, lo que
les permiti6 redefinir sus propias jerarquias locales y ubicarse a si mismos
en el espectro regional y nacional de la diferenciaciéon étnico/racial y de
clase. Dado que este proceso local es parte de otro regional, las comparsas
han participado en este proceso mas amplio dando nuevos significados a
lo que significa ser indio, cholo o mestizo en la ideologia regional.

La sociedad urbana no sélo ofrecié los medios materiales para que una
gran poblacidén rural pauperizada sobreviviera, sino que también les brindé
a algunos de ellos los medios con los cuales ser menos indios. Para los
pobladores de zonas alejadas del Cuzco, la migracién alli ha pasado a ser
una necesidad. Este no es el caso de los jeronimianos, dada su proximidad
a esta ciudad. La identidad local ha sido redefinida constantemente en rela-
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cién a su posicion estratégica entre una vida que no es completamente
urbana ni rural. Todos estos cambios en la identidad étnica/racial y regional
se dieron en el contexto de las transformaciones ocurridas a lo largo de la
historia del Cuzco en las épocas prehispanica, colonial y republicana.

Aspectos historicos
Cuzeo, la capital del imperio tncaico

Para la mayoria de los peruanos, y para los cuzquefios en particular, el
impetio incaico constituye uno de los principales puntos de referencia para
la definicion de la identidad nacional y regional. Desde la temprana época
colonial, la reconstrucciéon de la memoria de los incas y su imperio ha
formado la base de una amplia gama de diversos fines ideolégicos, politicos
y econdmicos, tanto dentro como fuera del Cuzco (véase a Espinoza 1990;
Flores Galindo 1988; Mannheim 1991). Estas reconstrucciones tendieron a
subrayar los aspectos positivos del imperio, en particular con respecto a la
expetiencia de la conquista espafiola. Como lo sostuviera uno de los mas
renombrados intelectuales peruanos, «Mencionar a los incas es un lugar
comun en cualquier discurso. A nadie asombra si se proponen ya sea su
antigua tecnologfa o sus presumibles principios éticos como respuestas a
problemas actuales. .. El pasado gravita sobre el presente y de sus redes no
se libran ni la derecha. .. nilaizquierda... los incas habitan la cultura populam
(Flores Galindo 1988: 19-21).

A lo largo de su historia colonial y postcolonial, los pensadores,
historiadores y dirigentes politicos cuzqueiios han sostenido que la
prominencia adquirida por los incas jamas volverd a ser alcanzada y han
atribuido la decadencia de la region, dependiendo del tipo de argumento y
de contexto, al arribo de los espaifioles o al surgimiento del centralismo
econémico y politico en torno a Lima, la capital costera de la republica
peruana. En el capitulo 2 analizaré cémo Ja reconstruccion del glorioso
pasado incaico por parte de miembros del movimiento nativista urbano
denominado indigenismo, ha influido en la configuracion de la actual identidad
regional cuzquefia. Analizaré, en particular, cémo desde inicios del siglo
XX, la fetichizacion del pasado inca por parte de los miembros de este
movimiento ha moldeado la «folklotizacién» de las formas expresivas cuz-
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quedias, asi como la obsesién de los cuzquefios urbanos por recuperar formas
«auténticas».

Los incas hicieron del Cuzco la capital y el centro del control politico de
un gran imperio que, en el momento de la invasién espafiola (1532), com-
prendia desde lo que actualmente es la parte mas surefa de Colombia al
norte de Chile y Argentina. Como lo catacterizan Mannheim (1991) y otros
autores, este imperio fue militarmente expansivo y multiétnico, incorporando
los vecinos grupos étnicos a una economia redistributiva controlada
mayormente a través de un dominio indirecto y una politica de reubicacion
de las poblaciones.

En el momento en que arribaron los espafioles, la ciudad y el valle del
Cuzco estaban ambos densamente poblados. En general, lo que los peruanos
llaman la sierra sur (en lineas generales, lo que hoy son los departamentos
de Cuzco y Puno) tuvo la mayor concentracién de poblacién indigena
(Glave 1983: 14). Mas de 40,000 familias vivian en la ciudad y 200,000 en
todo el valle. Mientras que la ciudad era Ja residencia de las familias de los
Incas, el area alrededor de la capital estaba poblada por diversos grupos de
origen no inca, conocidos como incas de privilegio, con los cuales la nobleza
incaica tenfa telaciones matrimoniales y econdémicas (Zuidema 1990: 2-3).

En el lapso de un siglo, los incas habian subyugado a mas de cuarenta
grupos lingiifsticos importantes y el imperio eventualmente incorporé a un
estimado de seis millones de habitantes (Rowe 1940, citado por van den
Berghe y Primov 1977). La elite dominante impuso el quechua como el
idioma administrativo y la lingua franca del imperio. Sin embargo, como
explica Mannheim (1991: 2), antes de la invasién europea el quechua «nunca
se hizo hegeménico ni fue jamas estandarizado, ni siquiera en el territorio
inmediatamente alrededor de la capital incaica». La expansién y
homogeneizacion de esta lengua se dio sélo bajo el dominio colonial.

Cuando los conquistadores espafioles desembarcaron en la costa peruana
en 1532, el imperio incaico habia sido desgarrado por una guerra civil entre
herederos competidores al trono, los hermanos Atahualpa y Huéscar. El
primero, con su base en Cajamarca, en la parte norte de los Andes peruanos,
ejecutd al segundo, quien tenia su base en el Cuzco. Cuando los espafioles
llegaron a esta ultima ciudad, la mayor parte de ella habia sido saqueada y la
mayoria de la nobleza incaica de la regién ejecutada por los ejércitos victorio-
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sos de la faccién nortefia del imperio, encabezada por Atahualpa (Zuidema
1990: 1). Los invasores hispanos entonces le ejecutaron.

Desde la colonia, esta ejecucion del ultimo gobernante Inca del Tahuan-
tinsuyu ha sido el tema de representaciones teatrales en diversas localidades
andinas (Flores Galindo 1988: 50-63). Actualmente se interpretan vatias
versiones de la muerte del ultimo Inca, principalmente en los pueblos de
los Andes centrales, como parte de las fiestas patronales. Al igual que la
actuacion de las comparsas, estos dramas han pasado a ser una forma cfec-
tiva para que los pobladores de dicha region redefinan las relaciones locales
étnicas y de clase (ibid.: 44-72). En su andlisis de la representacion de la
muerte de Atahualpa en el pueblo de Chiquian, Flores Galindo encontrd
que en ella «se dejfa] a un lado la fidelidad histéricar, y que habia devenido
en una confrontacién entre los pobladores de Lima que van a la fiesta
como espectadores y los habitantes de este pueblo serrano, entre los sectores
pobres y ricos de la sociedad local, y entre mestizos y blancos contra los
indios (69), esto es, entre los dominadores y los dominados.

La herencia colonial del Cuzro

Con la imposicién del colonialismo espariol, el imperio incaico se convirtio
en el virreinato del Pert. Con la nueva reorganizacion politica y espacial del
territotio, y con la subyugacién de la poblacién a un gobernante allende los
mares, el Cuzco y la sierra en general pasaron del centro a la periferia de
Lima, el nuevo centro costero politico y administrativo. Lo que sucedid
con la lengua oficial del imperio incaico bajo el dominio colonial fue carac-
teristico del proceso de subyugacion y estandatizacion de la poblacidn andina
ocurrido desde la conquista. Como afirma Mannheim (1991: 1), el quechua
pasé a ser el denguaje estigmatizado de los campesinos, pastores y proletaria-
do rurales» a través de un doble proceso de homogeneizacién. De un lado,
el espafiol se convirtié en el lenguaje de los sectores dominantes de la sociedad
y uno de los principales instrumentos con los cuales mantener este dominio.
Del otro, el quechua se difundié a expensas de otras lenguas nativas andinas
como el idioma de los indios, el pueblo conquistado (2).

Durante la colonia, el Cuzco siguié siendo un importante centro politico-
econémico, por lo menos hasta mediados del siglo XVIII, gracias a la im-
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portancia de la minerfa de la plata, cuyo principal centro fue Potosi, en el
Alto Peru (Ja actual Bolivia). El Cuzco era un centro comercial y productivo
crucial en el centro del circuito econdémico que unia a Lima con las minas
de Potosi. Su regién sc integr6 al sistema econémico del Alto Pert, propor-
cionando a Potosi no sélo mano de obra sino también hojas de coca —un
estimulante moderado usado por los mineros—, azicar y textiles (Brisseau
et al. 1978; Glave 1983). El excelente complejo de caminos precolombinos
que se extendia desde el Cuzco a los cuatro suyus en los cuales el impetio
incaico estaba dividido, facilit6é l1a formacion de los circuitos cometrciales
coloniales (Glave 1983: 12). El gobierno virreinal no sélo usé la infraestructura
desarrollada por los incas, sino que ademds incorporé algunos de los sistemas
que crearon, como la mita —en la época incaica, un «intercambio o turno
de trabajo que las personas se debfan mutuamente, a los jefes o al Estado
inca» (Spalding 1984: 26)—, para extraer trabajadores que laboraran en las
minas y otras empresas coloniales; y como los curacas, quienes pasaron a
ser los principales intermediarios entre el Estado y la sociedad local.

La poblacion indigena del nuevo virreinato peruano disminuyé drastica-
mente (ent 60-65% en todo el virreinato) entre 1530 y 1560. Esta catastrofe
demogrifica se debi6 a las guerras provocadas por la conquista, al trabajo
forzado en las minas y sobre todo a las enfermedades introducidas por los
conquistadores (Brisseau et al. 1978: 2). En la década de 1570, a poco de
esta dramdtica caida de la poblacién local, el virrey Toledo reorganizé la
administracién del territorio colonizado y llevé a cabo un proceso de reasen-
tamiento de la poblacion nativa. Para controlarla mejor organizé las reducciones
seguin el modelo colonial hispano. La estructura del hoy tradicional pueblo
andino, en la cual la iglesia y la municipalidad (el cabildo en tiempos coloniales)
conforman el centro del pueblo, fue implementada en este periodo. Sin
embargo, en el Cuzco, la politica de reasentamientos de Toledo no logré
incotrporar a la totalidad de la poblacion nativa en las reducciones. Como
lo mostrase un estudio reciente, estas politicas estimularon la dispersidén y la
migracién de la poblacién (Wightman 1990).

Desde mediados del siglo XVIII y hasta mediados del XIX, la impor-
tancia econdmica y politica del Cuzco fue disminuyendo. La vieja red comer-
cial que le unia con las minas de Potosi decay6 y la ciudad de Arequipa, més
cerca de la costa y por ello en condiciones de aprovechar el auge del trans-
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porte maritimo, le reemplazé como la ciudad mds importante del sur andino.
Una serie de revueltas en el tardio periodo colonial, incluyendo a la masiva
rebelién de Tupac Amaru (1780-1781), que se esparcié desde el Cuzco
hasta bien adentro del Alto Perq, intensificaron los confli-tos sociales y
desanimaron al Estado colonial de depender de él como rcentro adminis-
trativo. Con la independencia de 1824, la ciudad perdié buena parte de las
restantes prerrogativas de que habfa gozado en el periodo colonial. Varios
planes para crear una confederacion entre la recientemente separada republica
de Bolivia (antes el Alto Pert) y el Pert fracasaron. A partir de la década de
1820 y hasta las décadas finales del siglo XIX, la economia del Cuzco se
estancé y su poblacién disminuyo. Si bien los campesinos conservaron una
mayor parte de sus tierras de lo que una historiografia mas vieja sostuvo,
una nueva clase hacendada incrementé sus posesiones y poder politico,
estimulada por la creciente demanda internacional de la lana. Las haciendas
se expandieron, a menudo a costa del campesinado indigena (véase a
Tamayo Herrera 1981; Glave 1983). El sistema de hacienda lleg6 a su fin
solo en la década de 1970, con la reforma agraria radical levada a cabo
por el presidente Juan Velasco Alvarado (véanse los capitulos 2 y 3).
Durante toda su historia incaica y colonial, la ciudad del Cuzco no sélo
fue importante como centro econémico y politico, sino también como un
poderoso centro religioso. De hecho, en esta regidn la Iglesia institucional y
las 6rdenes religiosas fueron dos de los principales agentes del dominio
colonial y las beneficiarias de una gran parte de las rentas generadas por la
explotacién de la produccién nativa (Ramos s.f.). Es particularmente
importante tener esto en mente porque, como se explicara en el capitulo 3,
las 6rdenes religiosas, sobre todo los dominicos y los mercedarios, se con-
taron entre los terratenientes y figuras administrativas mas grandes e impor-
tantes de San Jerénimo durante la mayor parte del periodo colonial. Las
ordenes tenfan cierta autonomia de la Iglesia institucional, lo cual les permitié
adquirir un tremendo nimero de propiedades a las que administraron
eficientemente. No sélo se convirtieron en los mas grandes propietarios de
tierras en el campo y en los centros urbanos, sino que también poseyeron
ingenios azucareros y obrajes, y fueron importantes prestamistas (Ramos
s.f). Dado que la parroquia de San Jerénimo fue una de las siete de la
ciudad del Cuzco, asi como el centro evangelizador de una gran zona
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(«cabeza de doctrina»), la Iglesia Catdlica y las organizaciones religiosas laicas
tuvieron alli un importante papel econémico y administrativo. El papel
central de este pueblo en la propagacién de la liturgia catélica dio forma a
su calendario y practicas rituales. Este papel se vio fortalecido por el hecho
de que la estatua de San Jerénimo, el santo patrono del pueblo, era y sigue
stendo una de las figuras mas importantes de la gran fiesta catdlica de la
ciudad del Cuzco, el Corpus Christi (una fiesta en honor de la eucaristia).

La recreacion de los santos en los Andes

El culto a los santos en los Andes ha sido analizado de tres formas: (1)
como un sistema parcial o globalmente sincrético (véase a Marzal 1983,
1985); (2) en relacion a casos especificos en los cuales se dio una sintesis o
fusién de los dioses locales andinos y los santos catélicos (véase a Silverblatt
1988); vy (3) a la luz del papel que las cofradias y los «sistemas de cargos» de
las fiestas (explicados zxfra) han tenido en la organizacion social, politica y
economica de los grupos locales (véase a Celestino y Meyers 1981; Fuenzalida
1976). Los dos primeros enfoques han mostrado la continuidad de ciertos
elementos de la cosmologia prehispanica en las creencias y practicas actuales.
Sin embargo, ninguno de estos tres enfoques ha investigado plenamente la
complejidad del didlogo entre los mensajes evangelizadores y la poblacién
local, o el potencial creativo para las innovaciones que los resultados de
dicho didlogo podrian tener con respecto a la redefinicién de las distinciones
e identidades locales.

Algunos estudios hechos por cientificos sociales en México se han
concentrado en este didlogo, analizando la complejidad de las respuestas
indigenas al cristianismo, asi como la incorporacién de los temas y patrones
catdlicos en la cultura aldeana (Lafaye 1976; Klor de Alva 1982; Ingham
19806). Dichos estudios han mostrado la naturaleza heterodoxa del catoli-
cismo espafiol (tanto el misionero como el laico) traido a las Américas. Los
elementos de la religion local que florecieron en la Espafia del siglo XVI,
como el culto a los santos en capillas y santuarios locales, fueron recreados
en América. En Europa, las anécdotas y leyendas sobre las vidas y milagros
de los santos, reunidas en libros de exempla, hagiografias y libros de oracién,
y relatadas en las historias de los sermones, resultaron ser encapsulaciones
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poderosas y duraderas de mensajes motales, teoldgicos y misticos (Christian
1981). En el Peru, las hagiografias fueron usadas en la catequesis catolica
porque los evangelizadores consideraban que ellas eran un «facil recurso
pedagdgico» (Marzal 1983: 204). Tanto en Europa como en América, las
leyendas y anécdotas reunidas en dichos textos han inducido la expetiencia
de las apariciones, asi como los milagros y castigos a manos de los santos.

Los pobladores de los Andes consideran que éstos son no sélo los
martires u otros personajes sobresalientes de la historia cristiana, canonizados
porla Iglesia Catolica, sino también representaciones diferentes de Jesuctisto
y la Virgen Maria (Marzal 1977). La encarnacién fisica (los iconos) de
estos «santos» —esto es, crucifijos, pinturas y estatuas—, traidos primero
de Europa y luego producidos en América, ha quedado asociada con las
distinciones e identidades locales.

Mis investigaciones en los Andes centrales y sur del Perd muestran que la
caracterizacion de los santos en las hagiografias, sermones y en la iconografia,
sentaron las bases para la elaboracion local de los significados asociados
con ellos. Sin embargo, en el largo plazo, lo que ha determinado la configu-
racion de los significados locales que los distintos grupos sociales han aso-
ciado con estos santos ha dependido de aspectos patticulares de la experiencia
cultural, social y personal de los devotos. Por ejemplo, mientras que para
los pobladores de los Andes centrales, los significados asociados con los
santos fueron moldeados por modelos de vida propagados por la prédica
misionera, la identificacién misma de los grupos locales (como las asocia-
ciones rituales y los barrios) con el culto de un santo especifico estuvo de-
terminada por otros dos elementos: la experiencia que el grupo tenia de la
diferenciacién social y econémica local, y por la forma en la cual el culto de
ese santo en particular fue introducido en sus vidas (esto es, impuesto desde
arriba o elegido voluntariamente; Mendoza 1988, 1989).

n

Asimismo debiera sefialarse que en todo el Perd y América Latina hay un gran nimero
de santos «populares», miembros difuntos de sociedades locales que han sido «canonizados»
por los mismos pobladores del lugar y que por lo general no estin reconocidos por la Iglesia
Catolica. Los devotos de estos «santos» no interpretan danzas en su honor.
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Al igual que en varios pueblos andinos, el santo patrono, la principal
imagen protectora de San Jerdnimo —el santo del mismo nombre—, le
fue asignada por la administracién colonial en el siglo XVI, de ahi el nombre
del pueblo.® En los capitulos 3, 4 y 5 discutiré brevemente algunos signifi-
cados que los miembros de las comparsas y otros pobladores han asociado
con su santo patrén. Por ejemplo, los miembros de la comparsa los maerios
asocian algunas de las caracteristicas personales de su poderoso santo, de
estatus alto y rasgos blancos, con las suyas (esto es, su riqueza, vestimenta
elegante y los rasgos blancos de sus mascaras), en un intento de capturar los
signos asociados con el poder y prestigio locales. Ellos consideran que las
caracteristicas de sus disfraces y parafernalia son «decentes» y «respetables»,
al igual que los del santo, y segin ellos esto hace que los majesios sean la
comparsa mas apropiada para acompafiar la estatua en el Corpus, el prin-
cipal ritual regional del cual éste forma parte. De otro lado, los miembros
de la comparsa los gollas, que muchas veces se refieren al aspecto «formal»
y riguroso del santo, han asociado este icono con la naturaleza amenazadora
y abusiva de las elites o autoridades locales de estatus elevado. Los miembros
de esta comparsa han establecido una relacién ambigua de temor y respeto
con la encarnacién local de su santo patrén, en cuyo honor actian cada afio.

Antecedentes coloniales de las asociaciones rituales: las cofradias

Las comparsas actuales tienen sus antecedentes histéricos en las cofradias
coloniales. Estas, una asociacién religiosa laica a cargo de financiar y organizar
el culto de un santo especifico, fue una forma de organizacion local signifi-
cativa durante todo el periodo colonial en el Cuzco y en otras partes de los
Andes. Desde el siglo XVI y hasta que ellas dejaron de existir —en algunos
lugares en el XIX, en otros en el XX—, sus miembros estaban a cargo de
presentar danzas en honor de la imagen honrada en la fiesta (Ares Queija
1984). Para los Andes no contamos con ningun estudio detallado de las

#  Debemos sefialar que a lo largo de los Andes, los santos patronos impuestos han sido

reemplazados con otras imagenes protectoras que los pobladores han proclamado como sus
patronos reales (véase Mendoza 1988, 1989).
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dimensiones socioculturales de las cofradias coloniales, similar al que Ileto
(1979) hiciera para las Filipinas. Pero éste mostrd la gama de fines a los
cuales dichas organizaciones pueden ser dirigidas. En los Andes, estas institu-
ciones han sido estudiadas sélo desde perspectivas que enfatizaban sus pape-
les politico-administrativos y econémicos en relacion al sistema de cargos
de la fiesta (Celestino y Meyers 1981; Fuenzalida 1976). La cofradia andina
fue una reinterpretacién innovadora de una institucion impuesta en el trans-
curso del proceso evangelizador, como parte de un esfuerzo por poner a
la poblacién local bajo un control cultural y politico. Ella ofrecia la posibilidad
de un grupo agregativo dentro de un orden por lo demas jerarquico.

Las cofradias se multiplicaron en los Andes peruanos durante el periodo
colonial y la temprana republica, pasando a ser unidades organizativas cen-
trales de la poblacién. Celestino y Meyers (1981) han sostenido que en los
Andes, los grupos reunidos en las nuevas unidades politicas creadas por el
gobierno colonial institucionalizaron sus rivalidades fundando cofradias y
cultos vecinales. Calixto Ccoanqui (s.f.), un historiador de San Jerénimo y
alcalde del pueblo entre 1993 y 1998, sostuvo en una entrevista que tenja un
documento en el cual una disputa por tierras entre dos grupos locales de
San Jerénimo, terminé con la formacién de una nueva cofradia en el pueblo.
Desafortunadamente, este documento parece haberse perdido. Supuesta-
mente databa de 1670.

Para establecer una cofradia, los miembros laicos que la formaban debfan
seguir una serie de reglamentaciones dictadas por la jerarquia eclesiastica.
Las tierras y ganados de las cofradias eran administrados por sus miembros,
sobre todo en las zonas rurales, y cada afio elegian un mayordomo. Dado
que se esperaba que éste sirviera como anfitrién de toda la comunidad, se
le daban tierras de la cofradia para ayudarle a cubrir sus costos. El estaba a
cargo de organizar las cuadrillas de trabajo de sus miembros para que le
ayudaran con la siembra y la cosecha. El mayordomo también debia gastar
de sus propios recursos y solicitar la ayuda de sus amigos y parientes para
cumplir su obligacion exitosamente. Los recursos de las cofradias también
eran usados para mantener al clero local y para las obras de caridad llevadas
a cabo por la parroquia local. Para mediados del siglo XVII habia por lo
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menos doce cofradias en la parroquia de San Jerénimo. Las fiestas en honor
de los santos ¢ imagenes catolicas en cuyo nombre se fundaron la cofradias
cubrian el calendario ritual de San Jerdnimo. Entre las imagenes asi honradas
estaban ¢l Santisimo Sacramento y otros iconos de la Semana Santa, San
Juan Bautista, la Virgen de la Inmaculada Concepcién vy, claro estd, San
Jer6nimo (Ramos s.f.).

Durante el siglo XVIII las cofradias andinas se multiplicaron, ignorando
las reglamentaciones establecidas. Esta proliferacion fue cuestionada por la
administracién colonial, que en este siglo instituyé una serie de reformas
para reforzar cl poder central, ordenando a la Iglesia que desalentara la for-
macion de nuevas cofradias y que combatiera a aquellas fundadas sin cumplir
con las normas. En este periodo se hicieron més evidentes las tensiones
entre los miembros de las cofradias y la Iglesia, asi como entre las mismas
cofradias pot el manejo de sus recursos. Sin embargo, estos conflictos parecen
haber estado presentes desde por lo menos el siglo XVII (Celestino y Meyers
1981: 113).

Las leyes sobre la administracion de la Iglesia promulgadas por el gobierno
republicano del Pert en la década de 1840, a unos veinte afios de la
independencia, forzaron a las cofradias a esconder o vender sus propiedades,
las cuales fueron consideradas una propiedad real de la Iglesia. Esta situacion
provoco conflictos no soélo entre la administracidén publica y las iglesias
locales, sino también entre estas dltimas y las comunidades locales. En los
Andes centrales, buena parte de las propiedades de las cofradias fueron
vendidas por la Iglesia, favoreciendo principalmente a los ricos de los
pueblos e incrementando asi la diferenciacién interna. Los conflictos
provocados por esta nueva redistribucion desigual de los bienes se reflejaron
en prolongados juicios, en los cuales las comunidades exigieron la posesion
de lo que consideraban suyo (Celestino y Meyers 1981). No contamos con
ningun estudio del Cuzco que muestre qué sucedid con las cofradias y sus
propiedades después de que fuesen oficialmente abolidas. Sin embargo, en
1935 la parroquia de San Jerénimo todavia llevaba las cuentas de las pro-
piedades de por lo menos veinte de ellas, y para 1956 de por lo menos
cinco (Parroquia de San Jerénimo 1935, 1956). Durante mis investigaciones,
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los pobladores de San Jerénimo todavia hablaban de cémo algunas personas
o comunidades se habfan aprovechado de las propiedades de la cofradia.?’

Si bien la base material de la cofradia colonial fue destruida durante el
petiodo republicano, sus principios organizativos siguieron enraizados en
la vida de las comunidades y llegaron a mediar en los procesos socioculturales
postcoloniales. Desde inicios del siglo pasado, las asociaciones de danza de
migrantes que auspician la fiesta de un santo o imagen en su pueblo de ori-
gen en los Andes centrales, han mostrado que estas organizaciones catolicas
laicas siguen siendo una respuesta colectiva eficaz a las cambiantes condiciones
politicas y econdémicas. Estas asociaciones proliferaron con la migracion
del campo a los centros mineros y posteriormente a Lima, promovidas por
el desarrollo de la economia exportadora del Peri. Los miembros de dichas
asociaciones innovaron las danzas locales e introdujeron nuevos estilos
musicales en sus pueblos de origen. También promovieron nuevas fiestas
locales que reemplazaron a las viejas (Mendoza 1988, 1989). Es claro que
estas formas culturales eran aspectos altamente relevantes y significativos
de la moderna existencia migrante.

Las danzas indigenas en los vituales catdlicos coloniales

Durante el petiodo colontal, las fiestas catdlicas auspiciadas por las cofradias,
y en particular las danzas interpretadas durante esos rituales, se convirtieron
en un espacio de confrontacién y negociacion de las identidades y practicas
simbdlicas. La participacion masiva de la poblacidn indigena en los rituales
catdlicos mediante la interpretacion de danzas y la constante preocupacion
por —y, a veces, represién— de las mismas han sugerido a algunos investiga-
dores que durante el periodo colonial, dichas formas expresivas fueron un

#  Envatias conversaciones, incluso en una donde estuvo presente el parroco de San Jeronimo,

los pobladores (pot lo general de mis de cincuenta afios de edad) mencionaron nombres de
personas que se estaban beneficiando con las antiguas tierras de la cofradia del santo patrén.
Ellos sugerian que estas personas por lo menos debieran contribuir en algo a la fiesta anual. El
cura incluso prometié que intentaria recuperar aquellas parcelas para la Iglesia, de modo que asi
hubiese algin estimulo para quienes desearan ser mayordomos de la fiesta.
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medio privilegiado por el cual canalizar la capacidad de cuestionamiento y
acomodacion de esta poblacion (Ares Queija 1984; Poole 1990a; Estenssoro
1992).

Los espafioles se encontraron con una rica tradicién de ceremonias publicas
y privadas, la mayoria de las cuales incluia una variedad de musicas y danzas.
De estas formas, el tagui, un género de canto/danza, atrajo la mayor atencién
de los cronistas asi como de parte de la administracién civil y eclesiastica.
Esto se debid a que su interpretacion estaba asociada con importantes cere-
monias publicas en honor de los dioses y los antepasados locales, o de
miembros de la elite y autoridades incaicas (Iistenssoro 1992). La actitud
de la Iglesia frente a estas pricticas ubicuas varié a lo largo del periodo
colonial, dependiendo de la orden a cargo de la evangelizacidn y de la situa-
cién politica.™ Ello no obstante, la equivalencia con ciertas tradiciones devo-
cionales ecuropeas para las cuales la danza podia ser considerada «una forma
de glorificar a Dios», y la posibilidad de que dichas formas pudiesen conver-
tirse en un medio con ¢l cual incotporar a la poblacion indigena a los rituales
catolicos, hizo posible la negociacidn entre las practicas simbolicas locales y
las estructuras globales impuestas a las cuales debian ser incorporadas (Ares
Queija 1984).

En el Perd prehispanico, las danzas enmascaradas y con disfraces fucron
una parte importante de los rituales, tanto locales como del Estado incaico.”

¥ Ares Queija (1984: 448) sefiala las dos corrientes principales entre las érdenes: «La

primera, ilustrada sobre todo por los Franciscanos y, en menor grado por los Agustinos y los
Mercedarios, se caracterizé por la destruccion sistematica de toda manifestacion religiosa
anterior... La segunda corriente, impregnada de las ideas de Las Casas, fue seguida por los
Dominicos y, sobre todo, por los Jesuitas, y se basé en la persuasion; estos religiosos adoptaron,
pues, una actitud en principio més tolerante..».

* Poole (1990a: 121) cita a todas las cronicas que dejaron descripciones de las danzas
peruanas en los siglos XVIy XVII. En la primera década y media después de la conquista, los
cronistas pudieron obscrvar algunas de las practicas incaicas prehispanicas como las grandiosas
ceremonias publicas, de las cuales formaban parte las danzas. Algunas de estas magnificas
manifestaciones incaicas fueron prohibidas en 1551, después del primer concilio limense,
especialmente aquellas, como sefiala Poole, en las cuales «se percibia que posefan un contenido
politico abicrto, como las procesiones de las momias de la realeza incaica o el culto a los
antepasados locales» (107).
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El papel que las danzas indigenas, asi como otras pricticas rituales, habrian
de tener se debi6 a un «didlogo cada vez mas acomodador entre los prac-
ticantes andinos y los idedlogos eclesisticos en torno a las formas de devo-
ci6én permisibles» (Poole 1990a: 108). Aquellos evangelizadores en particular
que adoptaron la técnica de la persuasién por encima de la coercién,
intentaron controlar lo que ellos veian como la naturaleza «idolatrica» de las
danzas indigenas, canalizindolas hacia los rituales catolicos.™ Facilitaron este
proceso la tradicion catdlica medieval europea de la danza como una forma
devocional, y el parecer de los evangelizadores de que estas formas
expresivas podian convertirse en un medio ficil con el cual incorporar a la
poblacion indigena a las practicas catdlicas. El mejor ¢jemplo del didlogo y
acomodacidn entre las formas locales y las estructuras rituales impuestas
fue la fiesta del Corpus Christi en el Cuzco colonial.

El virrey Toledo insistié en el papel crucial que este ritual debia tener en
el Cuzco, estableciendo lineamientos de las partes que los distintos sectores
de la sociedad jerarquicamente organizada debian tener en él. Todas las
parroquias de la ciudad debfan participar en este rito utbano y Toledo
indic6 explicitamente que cada parroquia de «indios» debia presentar dos o
tres danzas en esa ocasion (Huayhuaca 1988: 51). A través de la fiesta del
Corpus, «..las partes rigidamente separadas del cuerpo social urbano se
reintegraban simbdlicamente como el cuerpo de Criston, y todas cllas «...dan-
zaban en procesion de acuerdo a su posicidn en la amplia jerarquia social tal
como estaba definida por las clites espafiolas...» (Abetcrombie 1992: 295).
San Jerénimo fue una de las parroquias que participaban en este ritual citadino.
Cada afio, los jeronimianos llevaban la imagen de su santo patrén al Cuzeco
y también presentaban danzantes en esa ocasion.*

Desde los primeros afios de la colonia, los evangelizadores y cronistas
habian sefialado las similitudes entre el ritual incaico del solsticio de invierno,

% Como han sefialado Ares Queija (1984), Poole (1990a) y Estenssoro (1992), las danzas
interpretadas fuera del contexto de las fiestas catdlicas siguicron siendo consideradas idolatricas
y fueron prohibidas.

% Ramos (s.f.: 18) cita un documento de 1768, en el cual los pobladores de San Jeronimo
y la parroquia local se disputan el financiamiento de los danzantes del Corpus Christi.
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el Inti Raymi, y el ritual catélico del Corpus Christi, subrayando no sélo la
coincidencia en el calendatio sino también la similitud en los estilos
devocionales (Ares Queija 1984; Poole 1990a). Es mas, hay suficientes evi-
dencias para sefialar que en el temprano periodo colonial, la fusién de ambas
ceremonias fue no solo tolerada sino estimulada por varias 6rdenes religiosas
(Estenssoro 1990: 156). Las danzas-dramas indigenas representadas en el
ritual incaico fueron vistas por estas 6rdenes, entte ellas los dominicos y los
jesuitas, como algo que tenia el potencial para asumir, en el corpus, el papel
de las danzas enmascaradas y las grotescas representaciones teatrales que
formaban parte del carnaval europeo.* Al ser de naturaleza ambigua y
potencialmente subversiva, al igual que las imagenes grotescas del carnaval
medieval, las danzas indigenas debian ser adaptadas a las formas del culto
catolico bajo la guia de los evangelizadores. La ensefianza de danzas europeas
y la introduccién del muy conocido teatro evangelizador (los autos sacramen-
tales) tuvieron un papel central en esta adaptacién, configurando diversas
formas nuevas de danza y danzas-dramas andinas (Burga 1988, citado en
Poole 1990a).

No obstante esta relativa licencia, las prohibiciones y medidas restrictivas
relacionadas con las danzas también estuvieron presentes durante toda la
época colonial (Ares Queija 1984: 457). Ellas comenzaton a ser mas evidentes
después del tercer concilio limense de 1583. Alli se prepararon una serie de
importantes disposiciones que habtian de guiar 1a evangelizacion de la pobla-
cién nativa. Por ejemplo, después del concilio era claro que los jesuitas, que
habian estado entre quienes estimularon la fusién del Corpus Christi y el
Inti Raymi, asi como la incorporacién de danzas indigenas a los rituales
catélicos, tomarfan ahora una postura menos asimilacionista. De hecho, esta
orden lleg6 a encabezar la lucha de la Iglesia contra las caracteristicas externas
de las danzas y misicas nativas —esto es, los disfraces e instrumentos utiliza-
dos—, consideradas peligrosas y malignas en si mismas. Por lo tanto, reempla-
zarlas con otras de origen hispano se hizo aun mis urgente (Estenssoro
1992). Es mas, para finales del siglo XVII, los miembros de la Iglesia y la

¥ El papel ambiguo y subversivo de la imagenes grotescas en el carnaval europeo fue

mostrada por Mikhail Bakhtin (1984).

55



Zo1.A MENDOZA

administracion civil de la colonia estaban especialmente preocupados con
lo que se consideraba eran los peligros «sensuales» de las danzas nadvas.
Esto hizo que, por ejemplo, se dictaran disposiciones en contra de la partici-
pacién de las mujeres en las danzas rituales. Este tabt contra la participacion
femenina en este tipo de actuacion publica persiste hoy en dia pero, como
veremos en el capitulo 6, las jovenes integrantes de la nueva generacién de
las comparsas estan luchando contra él.

Estas medidas restrictivas se hicieron particularmente fuertes en el Cuzco
después de la rebelion de Tupac Amaru en 1780-1781, uno de los mas
grandes levantamientos indigenas en Hispanoamérica, cuando el Estado
colonial tomé un miedo especial a los sectores populares urbanos y rurales
(el «populacho»), y a sus manifestaciones publicas (Cahill 1986: 53).% El
potencial politico expresivo de las danzas ya era reconocido por quienes
estaban en el poder. Las danzas «inmorales» fueron prohibidas en las proce-
siones del Corpus, una medida «dirigida tanto contra los celebrantes nativos
andinos, como contra la igualmente amenazante plebe hispanohablante o
‘mestiza’™» (Poole 1990a: 112). Con todo, las danzas han seguido formando
parte de las fiestas catdlicas por todo el Ande, no obstante haber cambiado
bastante con el paso del tiempo.

A medida que el estricto control eclesiastico y estatal de las fiestas religiosas
y danzas devocionales se desvanecia junto con la colonia en el siglo XIX,
estas practicas fueron cubiertas por un nuevo marco institucional desde
comienzos del siglo XX. Este fue la institucién del «folklore», examinada en
el capitulo 2, la cual fue canalizada primero a través de organizaciones pri-
vadas y posteriormente expandida mediante la promocion estatal. Los signi-
ficados y formas de fiestas y danzas han sido recreados dentro de este
nuevo marco, pero a nivel local, estas pricticas expresivas siguen siendo el
resultado de un didlogo conflictivo entre los miembros de las instituciones
controladoras y los integrantes de las comparsas, los cuales configuran su
realidad sociocultural, y expresan y re-trabajan algunas de las contradicciones
del sistema social mayor a través de su actuacion.

3%

Cahill (1986: 48) sefiala que en el siglo XVIIT habia un temor especial a las fiestas, pues
varios levantamientos estallaron durante las celebraciones de los santos patronos, «por
coincidencia o premeditadamente».
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Algunas consideraciones teéricas

Este libro desarrolla la creciente preocupacion con el estudio histérico de
las practicas rituales y simbolicas, y como es que ellas configuran la historia
(véase a Kelly y Kaplan 1990; Comaroff y Comaroff 1993). Mas especifica-
mente, es una contribucién a la reciente bibliografia en la antropologia, los
estudios de danzas y la etnomusicologia, que ha demostrado que la musica,
la danza y los dramas son formas poderosas de accion social por derecho
propio (Coplan 1987; Seeger 1987; Cowan 1990; Fabian 1990; Novack
1990; Waterman 1990; Ness 1992; Erlmann 1992, 1996). Este libro asimismo
desarrolla la comprension de la etnicidad y la raza como dmbitos centrales
de la diferenciacién social (véase a Alonso 1994), ambitos a menudo afirma-
dos y retrabajados con fuerza en la cultura expresiva. Desarrollo esta com-
prension en el contexto andino, mostrando como tanto los indicadores de
distincion de estatus somaticos como de estilo-de-vida, estan presentes en
las danzas y son una preocupacion central de los miembros de las asocia-
ciones. Mi contribucién aqui es mostrar como en el Perq, al igual que en el
extranjero, las categorias étnico/raciales coloniales de distincién social fueron
reconfiguradas en contextos postcoloniales.

Aunque me concentro en las comparsas que auspician y actian en el
ritua] mas importante del pueblo de San Jerénimo, mi estudio tiene perspec-
tivas regionales, nacionales y transnacionales en dos puntos principales. En
primer lugar, analizo los procesos mediante los cuales la musica, danza y
practicas rituales cuzquefias han quedado incorporadas dentro del marco
del «folklore» desde la década de 1920 (capitulo 2). Al examinar este
fenémeno estudio las implicaciones de los procesos transnacionales, por
los cuales las pricticas simbdlicas «artisticas» de los pueblos del Tercer Mundo
son denominadas «folkloricasy, y cudles son sus consecuencias.

En segundo lugar subrayo las narrativas regionales y nacionales en las
cuales encajan las formas de danzas y sus transformaciones. Al estudiar los
cambios econdmicos y socioculturales ocurridos desde la década de 1940,
muestro cémo los emergentes sectores sociales del Cuzco encontraron un
medio poderoso y efectivo en la danza con el cual alcanzar y sefialar su
nuevo estatus (capitulos 3,4y 5). Como se explicase ya en secciones anteriores,
la interpretacion de las danzas ha sido un espacio para la definicién y refor-
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mulacién de las identidades sociales desde la época colonial. Sin embargo,
para la década de 1940, cuando la regién del Cuzco evidentemente experi-
mentaba importantes cambios politicos, econémicos y socioculturales —
algunos de los cuales estaban ligados a procesos nacionales, otros a procesos
regionales—, los cuzquenos encontraron en las danzas una nueva forma
con la cual reconfigurar sus identidades étnico/raciales y de clase. Los tres
procesos mas importantes que afectaron al Cuzco desde ese entonces fueron
el gradual desplazamiento del eje de la economia colonial a la ciudad capital,
la extincién del sistema de hacienda y el surgimiento de nuevos sectores
socioeconémicos vinculados al crecimiento del Estado y la mejora de la
infraestructura (esto es, carreteras y escuelas). Es en el contexto de estos
procesos y sus cambios concomitantes, que se analiza el significado y las
sefiales de la «modernidad» en dos generaciones de miembros de las com-
parsas (capitulos 4 y ), asi como las cambiantes nociones de las relaciones
de género en la generacién mds joven de danzantes (capitulo 6), y como
éstas se relacionan con los procesos de urbanizacién, desatrollos transfron-
terizos y la influencia de los medios de comunicacién masiva globales.
Por altimo, debiera quedar en claro desde el principio que el eje principal
de mi estudio no lo constituyen las danzas, su interpretacion o el ritual. En
lugar de ello me concentro en el campo de las actividades significativas que
las comparsas crean entre la fiesta religiosa y la vida cotidiana de los pobla-
dotes del Cuzco. Cuando los jeronimianos usan el término comparsa, no
separan las formas expresivas especificas (la danza) de la identidad social
de los miembros de la asociacién, o del papel que dichos integrantes tienen
como auspiciadores rituales. Por lo tanto, mi estudio tiene dos aspectos
complementarios en términos metodolégicos. De un lado analizo las practi-
cas simbolicas y expresivas de los miembros de las comparsas en la fiesta.
Del otro, investigo las vidas de los miembros y las asociaciones mismas.

Sobre las pricticas rituales en los Andes y otras partes
El presente estudio comparte varias de las principales preocupaciones de
los estudios antropolégicos que se han concentrado en el ritual como un

ambito particularmente transformador de la experiencia, en el cual se
enfrentan y re-trabajan las preocupaciones centrales del mundo cotidiano
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(véase a Schicffelin 1976; Comaroff 1985), y en donde se desarrollan
«argumentos» a través de la metifora, la metonimia y otros tropos afines
(Fernandez 1974,1977, 1986; Fernandez y Durham 1991). Al mismo tiempo
se intenta superar algunas limitaciones de los estudios antropolégicos clasicos
que han tratado al «ritualy como una fuerza no cambiante esencialmente
conservadora, y como un mecanismo restaurador del «orden» de la sociedad
(Turner 1967, 1969; Gluckman 1963).* Al concentrarme en la actuacién no
trato el ritual como un «reflejo» 0 dnversiény de un sistema fijo de significados
o la escenificacién de un texto preexistente. En forma similar al andlisis que
Seeger (1987: XVI) hiciera de la musica y el ritual entre los suyéds del Brasil,
yo veo a la ejecucion de la fiesta y las danzas como parte de la «construccion
e interpretacion misma» de la vida social. En palabras de Fabian (1990: 9-
13), «Lia actuacién es el texto en el momento de su actualizacion... [Eln esencia
es ‘dar forma 2’... clertamente es accidn, pero no simplemente una esceni-
ficacion de un guidn preexistente; es hacer, dar forma, cream. Demuestro
aqui que a través de la actuacion ritual, los miembros de las comparsas
redefinen y dan forma a categorias socioculturales centrales en una sociedad
que no esta caracterizada por un «otden social» o por «valores y normas
incuestionadas» (Fabian 1990: 13).

Los titos calendéaricos publicos en honor de los santos catélicos han
sido a menudo considerados en la bibliografia como las «ctriadas de la esta-
bilidad y la subordinacién» (Abercrombie 1986: 9).* Varios estudios de
estas fiestas en los Andes se han concentrado en la investigacion de los asi
llamados sistemas de cargos (Stein 1961; Doughty 1968; Martinez 1959).

*  Aunque en lincas generales, mi enfoque del simbolismo y las practicas rituales esta en

linea con la aproximacion simbolista de Victor Turner, no sigo su modelo del ritual que ve
a fiestas y danzas como respuestas no cambiantes a un orden social «conflictivo» pero auto-
reproductor.

¥ Abercrombie (1986) ha cuestionado algunos aspectos de los viejos modelos en su estudio
de los complejos de rituales en Bolivia, argumentando que es a través de estos rituales
publicos que el orden sociocultural local continuamente emerge en la confluencia del mayor
cambio y conflicto potenciales.

#  Se ha interpretado de diversos modos a cste «sistema» mediante el cual se reparten
diversos cargos de responsabilidad relacionados con la fiesta. En la mayoria de los estudios
se supone que el «sisteman caracteriza a la comunidad campesina «tradicionaly y que
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Esta concentracidén en la reproduccién de las jerarquias sociales y en los
efectos «restauradores» y conservadores del ritual impidié que estos inves-
tigadores examinasen las cualidades transformadoras y creativas de la accion
ritual, a través de las cuales los actores humanos enfrentan, manipulan y retra-
bajan las categorias socioculturales. Ellos no lograron ver que estas cualidades
del ritual pueden ser usadas como medios para fines distintos (Comaroff
1985: 119).”” Con mi estudio de las comparsas examino las cualidades trans-
formadoras y creativas de la accién ritual, concentrandome en cémo es
que durante la fiesta, los jeronimianos manipulan y dan nuevas formas a las
categorias que son relevantes para su vida cotidiana. En su analisis cultural
de los kaluli de Papua-Nueva Guinea, Edward Schieffelin (1976) mostrd
c6mo es que en el ritual, en tanto que un «escenario cultural» central,* los
temas culturales cruciales son convertidos en centro de atencion y vueltos

gradualmente se desvanecera cuando estas comunidades se «modernicen» y otras fuentes de
estatus o prestigio sean incorporadas en dicha sociedad. Los estudios funcionalistas clasicos
realizados en otras partes de América Latina sostienen que ¢l «sistema», un conjunto de
carreras individuales formado por una scrie de cargos civiles y posiciones de auspicio
estrechamente intercaladas, sirve como un mecanismo nivelador en sociedades guiadas por
la idea del «bien limitadow; véase a Foster 1967. Otras investigaciones, también en la linea
funcionalista, han mostrado que el «sistema» no necesariamente funciona como un mecanismo
nivelador y que los cargos civiles y religiosos conforman jerarquias distintas; véase a Cancian
1965.

¥ En su estudio y anilisis histérico antropologico de los tswana de Sudiftica, Jean Comaroff
(1985) mostrd que las cualidades creativas y transformadoras del ritual pueden ser usadas
como un medio para distintos fines. Ella mostré que si bien los titos de iniciacidn
postcoloniales buscaban «revertir la paradoja vivencial en conformidad con los arreglos
sociales establecidos», la practica sionista contemporanea (a su vez ¢l producto de la interaccion
dialéctica entre las formas sociales indigenas y los elementos de la cultura del colonialismo)
«es un esfuerzo por reformular la constitucién del mundo cotidiano [y] tratar conflictos
inadecuadamente examinados por las ideologias predominantes» (9). Comaroff sugiere que
el «ritual jamds es simplemente [algo] univoco y conservador, que cubre las grietas en la causa
del orden social hegeménico» (119).

* Schieffelin (1976: 3) define un «escenario culturaly como una serie de acontecimientos
que encarnan una secuencia tipica de fases o episodios que, entre su inicio y resolucién, van
efectuando un cierto nimero de progreso o cambio social en la situacién a la cual se refiere.
Segun Schieffelin, los «escenarios culturales» se encarnan tanto en la accidn ritual como en
la cotidiana.
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mas visibles. Yendo ligeramente mas alla que Schieffelin muestro cémo a
través de la actuacidn ritual, las categorias socioculturales, paradojas y
ambigiiedades relevantes no sélo son enfocadas y sacadas a la luz, sino
también cémo es que a ellas se les da una forma especifica y se les reformula,
afectando subsiguientemente la vida cotidiana de las personas.

Debiera quedar claro que en mi analisis de las comparsas no estoy trazan-
do una distincién excesivamente radical entre un ambito instrumental prag-
matico de las practicas cotidianas, y una accion ritual simbolica o «expresivan.
En el ritual se dan una serie de actos «pragmaticos» y desde un punto de
vista analitico ellos crean significados en lugar de simplemente reflejarlos.
De otro lado, la accidon instrumental fuera del ritual siempre es al mismo
tlempo semantica (Munn 1974; Comaroff 1985). Como los analistas
simbdlico/culturales hace tiempo sostienen, hasta la forma del mundo que
mis se da por sentada —las definiciones del cuerpo, de persona, la produc-
tividad, el espacio y el tiempo— esta enraizada en significados y es el medio
a través del cual se inscriben relaciones histéricas particulares (Foucault 1980a,
1980b; Bordieu 1977, citado en Comaroff 1985; Turner 1980). Las catego-
rias manipuladas y retrabajadas en el ritual por las comparsas son también
recteadas y mantenidas en la vida cotidiana a través del conjunto de relaciones
establecidas entre los cuzquefios, y entre ellos y el mundo circundante.

En mi analisis, la fiesta del santo pattén y las danzas intetpretadas durante
este evento no son tratadas como algo perteneciente a un ambito que yace
fuera de la expetiencia de la histotia. Mas bien considero que la fiesta y las
danzas son espacios importantes en donde las preocupaciones centrales de la
cambiante vida cotidiana son enfocadas, intensificadas, retrabajadas y reciben
nuevos significados. La fiesta es un ritual y no sélo una accidén cotidiana, de
modo que en ella los jeronimianos utilizan el poder formal superior de los
ritos para hablar con autoridad a la contingente realidad social. El haber
enfocado las comparsas me permitié concentrarme en cémo es que los
miembros de estas organizaciones han creado un campo de actividad
significativa que conecta la fiesta con su vida cotidiana. Este enfoque atraviesa
las unidades tradicionales del analisis, como un pueblo o un ritual. Asimismo
me permite analizar la fiesta como un dominio en donde los significados son
creados a partir de una expetiencia cada vez mds amplia de los participantes.
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La fiesta del santo patrén de San Jerénimo ha sido destacada social e
histéricamente como la ocasién mas importante en la cual las comparsas
jeronimianas interpretan sus danzas. La «accidén» que tiene lugar en esta fiesta,
en la cual las danzas tienen una parte crucial, cuenta con cualidades particulares
que efectian cambios en los participantes y que hacen que el ritual sea eficaz.
Analiticamente, estas cualidades pueden verse como algo que se deriva de
dos fuentes principales interrelacionadas entre si. La primera de ellas es la
capacidad significadora de los simbolos a los cuales las construcciones rituales
tocan mas directamente (Munn 1974; Comaroff 1985),*' y a la cual los par-
ticipantes rituales usan como un medio con el cual hacer afirmaciones y
«argumentosy en formas metaféricas, metonimicas o formas tropicas afines
(Fernandez 1974, 1977, 1986).2

La segunda es el papel clave de la actuacion festiva

las danzas en par-
ticular, en donde el cuerpo humano pasa a ser un foco central—, que tiene
una eficacia pragmatica y la capacidad de crear y dar expresion a la experiencia
humana y social (Cowan 1990; Jackson 1990). La serie de practicas celebra-
torias y canales comunicativos «multisensoriales» que forman parte de la
fiesta (esto es, la miisica en las calles, los banquetes y bebidas publicas, los
fuegos artificiales), son centrales para enmarcar la danza como un espacio

A partir de la incorporacién que Victor Tutner hiciera de la nocion de la «condensacion

simbdlica», y de la nocién de Talcott Parsons de los «medios de interaccion simbolicos
generalizados», Nancy Munn (1974: 580) ha sostenido que en el ritual, los simbolos icénicos
tales como los actos, las palabras o cosas que tienen la capacidad dc sintetizar significados
socioculturales complejos procedentes de varios dominios y contextos situacionales
especificos, pasan a set vehiculos a través de los cuales se construyen mensajes, y con los
cuales circulan los significados; los simbolos del ritual convierten complejos significados
socioculturales en un «circulante comunicativos. Con Munn y Jean Comaroff, considero que
las construcciones rituales como las comparsas, «tocan mas directamente la capacidad
significadora de los simbolos, utilizindolos como un medio con el cual captar, condensar y
actuar sobre las cualidades por lo demas difusas en el mundo soctal y materialy (Comaroff
1985: 78).

“ No tomo a los simbolos como la unidad analitica basica de mi analisis de la actuacion
ritual. El cambio dinamico en la cualidad efectuado por la actuacion de las danzas rituales,
se deriva tanto del quego de los tropos» (Fernandez 1974, 1986) como de la manipulacion
de las presencias simbdlicas (Munn 1974; Comaroff 1985). Aqui es importante distinguir
entre la actuacion tropoldgica y la accién simbélica (Fernandez 1973).
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en donde los participantes exploran las relaciones entre la ideologfa y su
encarnacion practica. Como lo dijera Erlmann (1996: XXII), al comentar
unas recientes etnografias de la actuacion, ésta puede «asumir un papel clave
en la dialéctica entre estructura, como lo dado del mundo, y la voluntad».

De la danza, sus antropdlogos y su interpretacion en el Cuzco

Desde el inicio mismo del presente estudio, mi eje fue el campo de las acti-
vidades significativas que los miembros de las comparsas crean entre la
interpretacion de sus danzas y su vida cotidiana. Este enfoque privilegia la
perspectiva de los actores, sus intenciones y experiencias, analizindolas dentro
del campo sociocultural mas amplio en el cual estas actuaciones surgen y al
cual configuran activamente.

El significado pleno de las técnicas corporales utilizadas por los miem-
bros de la comparsa, sus disfraces y danzas (movimientos configurados
individuales y grupales acompafiados de musica), puede comprenderse sélo
analizando cémo es que los intérpretes se ven a si mismos, y son considerados
por su publico, como promotores de la «tradiciény y el «folklore»; como
encarnaciones de identidades particulares étnico/raciales, clase o género; o
como promotores del ritual principal de su pueblo. Por lo tanto, el eje de
mi estudio no es la danza o sus formas como fenémenos que pueden ser
abstraidos de sus contextos rituales, en escena, o de los contextos sociopoli-
ticos mas amplios de los cuales son una parte integral. Ya en la década de
1970 los antropdlogos de la danza (Royce 1977; Hanna 1979; Keakiinohomoku
1976) nos habian advertido que separar la «forma» de las «danzas» (esto es,
las coreografias) de sus contextos, y usar dicha «forma» para definir lo que
la danza cs, podia crear diversos problemas para una definicién transcultural
de la misma. Royce (1977: 10) propuso que estos problemas podian ser
mayormente tesueltos pensando en términos de «eventos de danza», en
lugar de «danzas» o de «danza. Este enfoque debiera permitir a los antrop-
logos investigar mejor como es que dichos «eventos» son comprendidos o
experimentados localmente.

Al formular mi estudio fui influida por la petspectiva de Royce, y por
ello estudié la interpretacion de las danzas en la fiesta como un «evento de
danza» total e integrado, un evento que constituye una dimension integral
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de la «accién ritual» que tiene lugar durante la fiesta, y que ademas tiene la
habilidad de afirmar significados y desempefiar la «eficacia» ritual. Asimismo
estudié de cerca el proceso mediante el cual las danzas y fiestas del Cuzco
habfan llegado a ser consideradas «folklore», y el efecto que esto habia teni-
do sobre las formas y significados de las danzas rituales a nivel local. Sin
embargo, mientras estudiaba dichas actuaciones como parte de los mas
amplios procesos regionales, nacionales y transnacionales de los cuales son
parte, también investigué de cerca como procesos locales especificos eran
mediados por la interpretacidén de las danzas. En otras palabras, estudié
detenidamente como la identificacién de los miembros de las comparsas
con una danza particular, y la forma en que manipulaban y retrabajaban las
categorias locales y regionales a través de su interpretacion en la fiesta local,
era el resultado del deseo de sus danzantes de establecer y redefinir
distinciones e identidades a nivel local. La danza particular de cada comparsa
era un medio importante con el cual sus integrantes podian explorar, crear
y/o reformular localmente las categorias relevantes de su vida cotidiana.
Para comienzos de la década de 1990, los estudios antropolégicos de la
danza habian avanzado bastante al incorporar en su analisis teérico a los
contextos inmediatos (por ejemplo, las actuaciones rituales o escenificadas)
o los contextos sociopoliticos mayores (por ejemplo, el sistema mundial
multinacional, los proyectos de promocion civica), de los cuales las danzas
son una parte integral (Cowan 1990; Novack 1990; Ness 1992). En su
sensible e interpretativa etnografia de la practica sznulog en las Filipinas cen-
trales, Ness (1992), por ejemplo, evita algunas de las limitaciones de los
estudios antropologicos anteriores de la danza utilizando conceptos tales
como «predicamento cultural» (en lugar del concepto estitico de «culturay)
o «fendémenos coreograficos» (en lugar de coreografia), captando asf las
muchas y complejas dinimicas que convergen en el centro de su estudio.®?

“ Este concepto del predicamento cultural fue desarrollado por Clifford (1988) y esta

citado en Ness (1992). Ness (1992: 235) define a los fenémenos coreogrificos como «una
gama de procesos de movimientos corporales simbdlicos... [que incluye] a procesos de
movimientos —como las practicas de movimientos rituales del cuerpo y las tradiciones de
danzas folk— que si bien no son obra de un coredgrafo individual, aun asi estan constituidas
por experiencias de patrones de movimientos corporales configurados y simbdlicos (ya sea
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Ness muestra como una larga historia de influencia extranjera ha configurado
los significados y las formas de las tres distintas expresiones del sinulog, la
improvisacién ritual individual, la danza grupal ensayada y la celebracién
civica. A través del estudio de estas practicas, ella muestra exitosamente
como los pobladores de la ciudad de Cebu combinaron fuerzas internas y
externas para definir su propia identidad.’

Los recientes estudios antropolégicos de la danza (Novack 1990; Ness
1992) asimismo muestran que si bien es esencial comprender los procesos
mayores y los contextos inmediatos de los cuales ellas son una parte integral,
también resulta imprescindible no olvidar las cualidades particulares de estas
practicas en tanto danzas. Esto es, ellos han mostrado claramente que analizar
de cerca el uso configurado o elaborado del cuerpo —algo central para la
interpretacion de una danza— es crucial para desentrafiar el significado
particular de este tipo de practica. Estos dos estudios nos advierten de los
problemas que pueden surgir si uno utiliza la danza como un pretexto para
el estudio de otra cosa, 0 como un «texto» del cual extraer un contenido
cultural/histérico general, y no como un tipo de accién especifica con capa-
cidades particulares. Por ejemplo, tal vez uno de los libros recientes mas
ampliamente leidos y citados en la bibliografia antropolégica relevante, el
estudio que Cowan (1990) hiciera de las danzas griegas, sufre en parte estos
problemas. Si bien dicho estudio muestra en excelente forma que las practicas
danzisticas son discursos encarnados de identidades individuales y colectivas,
Cowan no logra demostrar el «poder discursivo» distintivo de las mismas
potque no hay suficiente informacién y descripcién de ellas (Foster 1991).

Para finales de la década de 1990, quedd demostrado el éxito de la
transfertilizacion entre los estudios de las danzas y otras disciplinas, como la
antropologia y los estudios culturales (véase a Desmond 1997). Estos estu-
dios no sélo se han beneficiado con los desarrollos tedricos en otros campos
y disciplinas, sino que, lo que es mas importante, han brindado un tema
fructifero y concreto para estos desarrollos (véase a Browning 1995; Daniel
1995; Savigliano 1995). Los humanistas y cientificos sociales estin cada vez

reconocidos latente o explicitamente), identificados por lo general como una conducta de
‘danza’ o ‘semejante’ a ella».
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mas convencidos por el llamado hecho por los estudiosos de la danza para
que presten atencién «al movimiento como un texto social primario, no
secundario, de inmensa importancia y tremendos desafios» (Desmond 1997:
49), y para que apliquen un «enfoque del cuerpo con mas carne y hueso,
basado en un anilisis de los discursos o practicas que /& instruyem» (Foster
1997: 235).

La mayor parte de esta ilustrativa bibliografia interdisciplinaria sobre el
estudio de las pricticas danzisticas ain no habfa sido publicada cuando
llevé a cabo mi investigacién de las comparsas. Ello no obstante, ya era
consciente de la importancia de observar y analizar los movimientos y la
disciplina del cuerpo gracias a parte de la literatura existente, al contacto
con antropdlogos/académicos de la danza (entre ellos Anya Royce y Brenda
Farnell), y a un breve curso de entrenamiento para no especialistas.** Trabajé
para analizar el significado de los movimientos y la instruccién del cuerpo
danzando con una comparsa y practicando los movimientos durante los
ensayos con otra (véase #nfra); a través de una cuidadosa observacién y
filmacion de todos los ensayos de las comparsas y su actuacion en la fiesta,
y con su exégesis: esto es, discutiendo los videos con los intérpretes. También
tuve cuidado de analizar las categorias locales de clasificacién con respecto
a la danza y al comportamiento semejante a ella.

En el Cuzco, las danzas interpretadas por los miembros de las comparsas
son distinguidas de los bailes y las presentaciones de danzas tipicas (también
denominadas folkléricas o tradicionales; véase el capitulo 2), pero las tres
pueden darse durante la fiesta. El baile es un movimiento configurado
usualmente realizado en parejas, sin un grupo de disfraces particulares o
distintivos y ciertamente sin madscaras. El baile tiene lugar durante todo el

* Este fue apenas un curso de una semana sobre la descripcién y observacion del

movimmiento, usando un enfoque de effort-shape en el centro Laban-Bartenieff de estudios
de movimiento de Nueva York, en 1988. En €l tomé conciencia de algo que Ness (1992: 3-
10) discute en forma perceptiva, a saber, la importancia que tiene que el etnégrafo de la
danza expetrimente, en la prictica, la instruccién del cuerpo para aprender nuevos tipos de
movimiento. Al aprender los movimientos de la danza, al trabajar en alcanzar una perfeccion
especifica en la actuacion de la misma, tomamos conciencia de que nuestros cuerpos son
teservorios de «habitus o estilo de vida».
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afio, por lo general en fiestas o celebraciones privadas como mattimonios
o bautizos, y en bailes sociales (véase el capitulo 3) organizados por un
grupo o institucion local particular para reunir fondos. Los participantes
pueden entrar o salir del grupo que ejecuta el baile; éste no es una actuacion
«artistica» en un sentido marcado. El baile no requiere de ninguna habilidad
especial distinta de la de los restantes pobladores. La mayoria de las veces la
musica del baile es de grabaciones. Sin embargo, en ocasiones especiales
como los bailes sociales o los matrimonios, ella es de bandas en vivo.

Las danzas son un movimiento grupal coordinado y configurado, intet-
pretado con disfraces distintivos e iguales, y a veces con mdscaras, pot un
grupo exclusivo y cerrado. La distincién entre intérpretes y espectadores
esta més claramente delimitada que en el caso del baile. Esta dematcacion
esta directamente relacionada con los contextos en los cuales las danzas
tienen lugar: en rituales (usualmente en plazas publicas o a lo largo de las
calles, con una banda) o en presentaciones «folkloricas» escenificadas (por
lo general en auditorios o en patios de escuela, con musica grabada). Desde
la perspectiva de los jeronimianos, la diferencia principal entre una danza
tipica escenificada y las que son ejecutadas por las comparsas locaies durante
la fiesta, es que estas dltimas son actuaciones autorizadas que son las semillas
de la propia redefinicién de las distinciones e identidades locales étnico/
raciales y de clase de uno mismo, con lo cual su interpretacion tiene una
cualidad transformadora y creativa particular para los pobladores.

Los grupos de danga en perspectiva comiparada: la actuacion de las distinciones ¢ identidades

Si bien en los Andes, la interpretacién de danzas-dramas con méscaras y
disfraces ha sido un componente central de las celebraciones publicas en
honor de los santos catolicos desde el siglo X VI, este aspecto expresivo del
ritual andino no ha sido estudiado lo suficiente por los antropdélogos que
han trabajado en la zona (Salomon 1981; Kessel 1981; Mendoza 1989;
Poole 1990a, 1991). De los estudios existentes, ninguno se ha concentrado
en las asociaciones de danza. Si bien todos ellos dan algunos indicios de que
las danzas rituales en los Andes han sido una forma de recrear las identidades
locales y regionales, y que ellas son una practica que trata las ambigiiedades
y paradojas de la historia y la vida cotidiana, sélo el estudio de Salomon
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(excepcion hecha del mio [1988, 1989]) ha tocado la perspectiva analitica
central de este libro: el papel de las comparsas en la configuracion de las
distinciones e identidades locales y regionales.*

A través del examen de la yumbada, Salomon examina los aspectos
generales de la definicién de la identidad local y regional en un contexto de
transformaciones sociales y culturales. Esta es un «drama ritual» que tiene
lugar durante la fiesta del Corpus en Quito (Ecuador), creando una antifonia
entre los yumbos «salvajes» (habitantes de las tierras bajas) y los temas
religiosos catdlicos como la resurreccion y la exhibicion del Santisimo. Segan
este autor, la yumbada de Quito desmiente la idea de que las danzas con
disfraces son un fendmeno esencialmente rural que decac ante el avance de
la cultura y la economia urbana. La yumbada florece mas alli donde la
expansion de Quito ha producido una dramatica invasién de las comu-
nidades antes rurales. Segin Salomon (1981: 63), «en la vida diaria, la mayortia
de los danzantes de yumbo son personas completamente urbanas, que
trabajan en las fabricas circundantes, como obreros de construccidén o como
personal de servicio en negocios e instituciones militares»,

Salomon sostiene que la yumbada tiene un sentido especial para las
personas que experimentan una marcada yuxtaposicion entre su existencia
campesino-indigena y urbano-hispana. Este «drama ritualy» explorala posicién
peculiar de este grupo sin nombre, no reconocido pero a pesar de todo
distintivo, «suspendido en el espacio entre dos culturas que durante largo
tiempo han sido resaltadas por la conciencia popular como los extremos
polares de la identidad, una primordialmente ‘salvaje’, la otra primordialmente
‘civilizada’™» (164). Segun Salomon, la participacidén en este «drama ritualy
sobre el tema de la etnicidad puede servir a este grupo ecuatoriano en
diversos planos: «Cognitivamente esclarece la compleja situacién de una
comunidad sin ninguna posicién étnica abiertamente reconocida y vatias
dependencias inter-étnicas. Socialmente concentra y refuerza el nacleo
indigena de barrios inmersos en los movimientos poblacionales. Filoso-

#  Si bien la obra de Deborah Poole (1990a, 1991) ha mostrado algunos aspectos de la
creacién de la identidad, ella se concentra en las formas de la danza y en la posicidn

«estructuraly que ocupan en los Andes dentro de los rituales catolicos.
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ficamente... plantea y resuelve tedricamente la pregunta de cémo una persona
vive tanto dentro y en contra de la sociedad» (203).

El estudio de Salomon es particularmente ilustrativo para mi anélisis
porque a través de la actuacién de las comparsas, los pobladores de San
Jerénimo también estin intentando redefinir su identidad étnico/racial entre
las polaridades rural/campesino y urbano/mestizo. Pues sucede que este
pueblo no es ni clatamente rural ni tampoco urbano.

Siguiendo el paso inicial dado por Salomon, mi estudio de las comparsas
busca comprender el papel clave que la ejecucién de las danzas —como «el
lugar y el medio» de una «tension creativay y una «practica experimental»—
tiene en la redefinicion de distinciones e identidades locales (Comaroff y
Comaroff 1993: XXIX). Mas especificamente, se intenta mostrar como es
que esta actuacion media creativamente -entre esta redefinicion local y los
procesos regionales, nacionales y transnacionales que afectan la vida de los
pobladotes de San Jerénimo. La actuacion de la comparsa comenta y actia
sobre los procesos de migracién, crecimiento urbano, regionalismo,
nacionalismo, la «folklorizacién» de las culturas y el turismo. Hace esto dando
forma a distinciones e identidades locales basadas en categorias y valotes
vivenciales tales como la modernidad, la autenticidad y la decencia.

En este sentido, algunos estudios de la negociacion de nuevas identidades
a través de la danza y la musica en contextos radicalmente cambiantes del
Africa, brindan una il fuente comparativa. En su trabajo pioncro que
analizo perceptivamente la danza kalela de la zona cuprifera en la antigua
Rodesia del notte (actualmente el norte de Zimbabwe), Clyde Mitchell (1956)
mostréd que esta forma de danza innovadora era un elemento central en el
repertorio cultural de los migrantes a contextos urbanos. El autor sostuvo
que el estilo de la vestimenta utilizada por los danzantes (europeo elegante),
y las canciones en particular, comentaban incisivamente la forma de vida de
los africanos de la zona cuprifera. Estas canciones se referfan a la situacion
urbana, principalmente a la diversidad étnica de la poblacién de las urbes.
Asimismo subrayaban la belleza de la tierra de origen de los migrantes y la
unidad «tribal. ‘

Mitchel' intenté explicar la aparente paradoja por la cual, si bien la danza
tendia a congregar personas de la misma tribu y enfatizaba las diferencias
tribales, el lenguaje y el idioma de la canciones, asi como la vestimenta de
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los danzantes, fueron extraidos de una existencia urbana que tendia a esconder
las diferencias tribales (1956: 9). El descubrié que en un contexto en el cual
las personas de varios grupos étnicos (v port lo tanto, con distintos repertotios
culturales) vivian juntos, la categoria mds significativa de la interaccidn social
diaria entre los africanos era el «tribalismo». En las zonas urbanas, este
tribalismo se ha convertido en una categoria de interaccién dentro de un
sistema inclusivo mas amplio. Dicho sentido de unidad tribal, evocado en
oposicidén a un grupo externo, «brinda un mecanismo con el cual las rela-
ciones sociales con los extrafios pueden ser organizadas en lo que necesaria-
mente debe ser una situacién social fluida» (31). Bl trabajo de Mitchell fue
pionero al sugerir la importancia que los grupos y formas de danza podian
tener para redefinir las categorias socioculturales centrales que configuran
las relaciones entre los grupos, en un contexto de migracion y cambio social
radical. El asimismo mostré que la etnicidad y el tribalismo no eran identi-
dades primordiales, sino que tomaban un significado contrastante en los
campos inclusivos de la «moderna» vida del migrante. I.a danza ayuda a
mediar las polaridades de esta existencia.

En su estudio de los intercambios de danzas en el Africa ecuatorial, James
Fernandez (1975-1976) sefial6 en términos similares que la investgacion de
las danzas caracteristicas de un periodo de transicion brinda valiosas formas
de penetrar, no sélo en los patrones de la cambiante organizacion social, sino
también en las perspectivas culturales de los participantes. Este autor sostiene
que en la Guinea ecuatorial, «el florecimiento de los intercambios de danzas
surgié como un intento de capitalizar rasgos innovadores efectuados en las
danzas tradicionales» (2). Dichas innovaciones parecen haber sido estimuladas
por las nuevas danzas surgidas bajo la situacion de los trabajadores migrantes
del Africa occidental. Estos convivian en la misma zona con otros grupos
locales, como los fang. Fernandez sefiala que el surgimiento de esta forma de
danza tespondia a importantes cambios estructurales en la zona, a la tranqui-
lidad relativa impuesta por la autoridad colonial y a la intensificacion del
comercio durante los Ultimos cien afios. Estas formas una vez més atraviesan
las divisiones rurales y urbanas para encarnar nuevas identificaciones.

Parece evidente que tanto en ¢l caso andino como el africano, para
analizar el significado y la popularidad de las formas de danza y masica
debemos comprender que dichas formas se desarrollaron (o fueron transfor-
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madas radicalmente) bajo condiciones coloniales o postcoloniales con las
cuales ellas entraron en un continuo didlogo. Enfatizando este aspecto,
Terence Ranger (1975) desarrollé un sofisticado analiss histérico del surgi-
miento y propagacion de los ngomas (danzas en equipo) llamados beni, en el
Africa oriental, los antecedentes de las formas estudiadas por Mitchell. Ranger
sostiene que lejos de ser aspectos «escapistas» de la cultura popular, los ngomas
beni eran formas efectivas a través de las cuales las personas cuestionaban,
domesticaban y retrabajaban los signos de dominacién de su sociedad. El
beni brindd un recurso sociocultural significativo en el proceso mediante el
cual los pueblos del Africa oriental definieron y redefinieron sus identidades
y relaciones con la sociedad y la cultura colonial, y presumiblemente también
con su propio pasado.

Ranger sefiala que en aquellos lugares del Africa oriental en donde los
ngomas beni surgieron por vez primera, habfan «ngredientes» histdricos y
sociales que estimularon el desarrollo de estos grupos de danza en fuerzas
culturales significadvas. Esos ingredientes eran un grado de autonomia de
las instituciones coloniales lo suficiente como para permitir que se retrabajaran
estos esquemas culturales, una continua «confianza» en la viabilidad de los
valores comunales locales y una tradicién de competencia intra e intergrupal
(5). Ranger asimismo sostiene que sea lo que fuere que se concluya acerca
del origen de los ngomas beni, es claro que la danza ngoma (esto es, en equipo)
se hizo una parte integral de la cultura popular africana bajo el dominio
colonial, dando asi origen a muchas formas variantes.

La danza #goma o ingoma es una de las tradiciones analizadas por Veit
Erlmann en su primer libro sobte la actuacién africana (1991).* Desarro-
llando el estudio de Ranger, él explica c6mo la cultura de danza de estos
migrantes zulu-hablantes se «desarroll6 a partir de las profundas transforma-
ciones de la tradicional cultura rural zuld mediante el empobrecimiento, el
desposeimiento y la migracién laboral alrededor de la Primera Guerra
Mundiab» (95). Incorporando a su andlisis unos importantes aspectos expre-
sivos de esta forma popular, tales como los versos usados en distintos con-
textos, Erlmann examina la transformacién de este popular estilo de

“  Erlmann (1991) explica que el término zuld de ingoma literalmente quiere decir «canciény.
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danza-canto en Sudafrica entre 1929 y 1939. El analiza los intentos hechos
por la clase dominante para «domesticar la naturaleza rebelde y subversiva
de la cultura popular de sus trabajadores, convirtiéndola en una atraccién
turistica. A través de su estudio, Erlmann buscé comptender las relaciones
dinamicas entre la cultura popular, el cambio socioeconémico y el poder
politico en las primeras fases del desarrollo capitalista en Sudaftica.

Erlmann (1991) asimismo examina otras dos populares tradiciones
expresivas de Sudafrica, la isicathamiya y el «ragtime» temprano. El concluye
que la practica de estas formas culturales populares busca construir un espacio
simbolico seguro dentro de multiples mundos contradictorios. Mediante
un andlists historico de las tres formas —y con una fuerte concentracién en
la actuacion—, el trabajo de Erlmann ha desarrollado nuestra comprension
de las formas expresivas como un medio efectivo con cl cual un pueblo da
forma a, ¢ intenta controlar, su pasado, presente y futuro vislumbrado.
Este temprano trabajo de Erlmann y sus estudios subsiguientes de la iszathaniya
(1992, 1996) son unas de las mds importantes contribuciones recientes al
estudio de la actuacién.

Iin esta misma linea de andlisis, y procediendo a partir del trabajo de
Erlmann, tenemos al estudio que David Coplan (1987) hiciera de las can-
ciones /fela entre los migrantes lesothos de Sudafrica. Coplan sostiene que
estas canciones «forman parte de un esfuerzo por conservar un concepto
de uno mismo integrado y positivo, no obstante ¢l desplazamiento social,
la fragmentacién y la deshumanizacién inherentes al sistema laboral
migratorio» (419). Al igual que Erlmann, al concentrarse en la actuacion,
Coplan subraya la importancia que la Zfela tiene como una «fuerza liberadora
y reintegradora en un mundo social de contradicciones y dependencia
inherentes» (431).

Todos estos estudios de la musica y danza aftricanas han mostrado la
importancia que esta actuacion tiene para mediar entre la redefinicion local
de las distinciones e identidades, y los procesos socioculturales mas amplios
en Jos cuales ella se da. Aqui yace la relevancia de la comparacién con el
caso andino presentado en este libro. En otras palabras, la importancia de
esta comparacion reside en el hecho de que en ambos casos, el andino y ¢l
africano, los estudios han mostrado céomo estas formas parecen responder
a, y participar en un didlogo con, nuevas situaciones inclusivas coloniales y
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postcoloniales que crean nuevos érdenes de relaciones, y en el cual los actores
son ostensiblemente homogeneizados bajo las nuevas circunstancias, convir-
tiéndose todos en «migrantesy», «indiosy o «folkléticosy.

Mis investigaciones en los Andes peruanos muestran que en las fiestas y
a través de las danzas, las comparsas se enfrentan y dan forma a relaciones
ambiguas o no claramente definidas entre los grupos locales, asi como
entre éstos y el contexto mayor de la sociedad peruana y los vinculos trans-
nacionales. En los Andes centrales, la danza de los Avelinos ha resultado ser
un medio poderoso a través del cual los migrantes del valle del Mantaro
exploraron los significados asociados con la relacidn entre los grupos locales
inermes y los poderosos, asi como entre los grupos guerrilleros de la region
y el Estado nacional (Mendoza 1988, 1989). A lo largo del libro mostraré
como a través de la actuacion ritual de las danzas y sus asociaciones, las
comparsas de San Jerénimo luchan constantemente por redefinir y dar
forma a disputadas distinciones e identidades étnicas, de género, clase y
generacionales. Como ya senalé, los integrantes de las danzas y asociaciones
comentan y actian sobre categorias socioculturales claves, tales como la
decencia, la elegancia, la autenticidad, la modernidad y el folklote, un proceso
en el cual se basan en, y comentan a, las jerarquias y dicotomias regionales,
nacionales y transnacionales como rural/urbano, blanco/indio, serrano/
costefio o centro/periferia, que los jeronimianos enfrentan en su vida
cotidiana. Por lo tanto, mi analisis explora las cuestiones de la etnicidad, la
raza, clase, género y generacion en relacién a fendmenos nacionales y
transnacionales tales como el crecimiento urbano, el nacionalismo, la
«modernidad» capitalista y el turismo.

Iin los siguientes capitulos muestro que si bien la identidad de los jero-
nimianos puede ser vista como algo que surge tanto en actividades practicas
(esto es, en su ocupacion como conductores de camiones o en su educacion
escolar) como en momentos rituales, la interpretacion de las danzas en la
fiesta del santo patron juega un papel crucial en sus esfuerzos por redefinir
dichas identidades localmente. Los pobladores exploran las ambigliedades
y potencialidades de su propia identidad en su ritual y a través de! marco
simbdlico brindado por las dos comparsas locales «tradicionales», los majerios
y qollas, asi como por la figura central de su santo patrén.
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Al hacer que los adornos corporales (los disfraces y las mdscaras) y la
danza (movimientos grupales configurados o coordinados, acompasiados
de musica) sean el foco clave de sus actos, los majerios y qollas han investido
a la actuacion danzistica con un particular papel transformador y creativo
en el ritual. Este tipo de praxis corporal o de técnicas corporales dentro del
ritual, ha transportado a los jeronimianos de su mundo cotidiano a otro en
donde la experiencia es redefinida explorando sus ambigltiedades y expe-
timentando con su potencial. Los majeros, por ejemplo, han asociado los
conceptos locales de la decencia y la modernidad con una rigidez del cuerpo,
movimientos oscilantes, largas narices, rasgos «blancos», sombreros de ala
ancha, ¢l montar a caballo, la cerveza embotellada y las marchas interpretadas
pot una banda. En el otro extremo, los go/as han explorado los conceptos
de la autentcidad, el ingenio, las travesuras y el valor masculino jugando
bromas sexuales, imitando y llevando llamas (disecadas o vivas), entonando
canciones quechuas, participando en luchas de latigazos y danzando melodias
de musica serrana. Al enfatizar el estrato corporal bajo en su actuacion
carnavalesca y jugar con los extremos, los gollas no sélo han asociado los
conceptos antes mencionados con la identidad «indigena» y los estratos
sociales bajos, sino que también dan a los participantes en la fiesta un medio
con el cual explorar y comentar las ambigliedades y potencialidades de esta
identidad «indigenan, la cual, si bien resulta atractiva para la pertenencia y la
legitimidad cultural, también implica un estatus bajo y una marginalidad
social. La actuacion de los gollas pareciera criticar en varias formas al «orden»
y la «rigidez» pequefio burguesas.

Por ultimo, con algunas reflexiones sobre la joven generacién de las
comparsas de San Jerénimo, sugiero que el fendmeno del creciente reem-
plazo de las danzas cuzquefias con las del Altiplano debiera ser entendido a
la luz de fenémenos nacionales y transnacionales, como la expansion de los
sistemas educativos y de comunicacion nacionales, y el papel de los medios
internacionales en la promocién de ciertos estilos de musica y danza como
algo representativo de los andinos o latinoamericanos. Al interpretar danzas
del Altiplano y dejar atrds los modelos cuzquefios de la «autenticidady, los
jévenes jeronimianos, y las mujeres en particular, usan algunos elementos
de una «moderna» cultura cosmopolita nacional y transnacional, para confi-
gurar nuevos modelos de relaciones de género y luchar contra una sociedad
desigual y prejuiciosa.
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La perspectiva de esta antropéloga

Mi perspectiva del estudio de las comparsas cuzquedias fue influida bastante
por mi identidad personal como un miembro parcial de la sociedad a la
cual estudiaba. Soy una antropéloga peruana que crecié participando en el
tipo de fiestas y danzas a las que regresé a estudiar. Mis padres son migrantes
de un pueblo de la sierra que se mudaron a Lima, la capital costena del pais,
en busca de una mejor vida para ellos y sus hijos. A lo largo de los afios han
mantenido vivos sus vinculos con su pueblo natal, no sélo regresando (y
llevando a sus hijos consigo) para fiestas importantes y visitar patientes,
sino también, y lo que es mds importante, cofundando una asociacién de
migrantes en Lima en donde se recreaban las fiestas, musica y danzas de la
region. Gracias a mi participacion en estos eventos no sélo aprendi la impor-
tancia de fiestas y danzas, sino que pude ademas aprender algunas técnicas
para la interpretacion de estas Ultimas. ] haberme dado cuenta tempra-
namente de la importancia que estas practicas festivas tenfan entre los pobla-
dores de la sierra para definit las identidades individuales y colectivas (tanto
como migrantes y en casa), hizo que deseara comprender el fenémeno mayor
de la cual la interpretacidn de las danzas en el Pert es una parte esencial.

Varios elementos de mi identidad personal simultineamente me hicieron
una foranea a la realidad que estudiaba: aunque soy hija de pobladores de la
sierra que la mayoria de los peruanos identificarian como mestizos, creci en
la capital costera del pais y fui expuesta a las practicas culturales urbanas que
la mayor parte de mis compatriotas consideran son mas cosmopolitas que
las de la sierra. Me converti en una académica; por lo tanto, habia alcanzado
un nivel educativo inusual entre los cuzquefios, hombres o mujeres, y raro
para las mujeres peruanas de cualquier region. Habia ido a estudiar a los
Estados Unidos y contraje matrimonio con un norteamericano. En suma,
hablaba, me vestia, bailaba y por lo general me comportaba en forma dis-
tinta que la mayoria de los habitantes del pueblo. Mi «capital culturaly (Bordieu
1987) ciertamente fue considerado admirable por los mas de los pobladores,
pero éste evidentemente me convertia en una foranea, hasta el punto en que
algunos me llamaban con el apodo de «gringuita» a pesar de mi piel oscura
(gringo/a es el término para los extranjeros, y en los Andes puede ser afec-
tuoso y no necesariamente negativo).
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Mi identidad como miembro/fordnea marcé mi investigacion en varias
y distintas formas. Por ejemplo, el haber crecido aprendiendo algunas de
las técnicas que son importantes para las practica danzisticas del Cuzco (y
en general, el ser una avida bailarina), facilitaron mi estudio al permitirme
danzar en una importante fiesta religiosa con los majerios, la comparsa mas
prestigiosa del pueblo, justo cuando iniciaba mi trabajo. St bien ésto ini-
cialmente me causé algunos problemas con los gollas, los principales compe-
tidores de los majesios, el hecho de que lograse actuar exitosamente con una
comparsa me gand reconocimiento como alguien que estaba realmente
interesada en aprender acerca de esas practicas.”

Mi identidad personal asimismo facilitd mi exploracion de las cuestiones
de Ia identidad de género con las tinicas mujeres que patticipaban en Ia
danza, las integrantes de las dos comparsas de jeronimianos jovenes. En el
momento de mi investigacioén tenia veintinueve afos, diez 0 mas que el
integrante promedio de las comparsas, pero sus miembros me consideraron
joven porque practicaba deportes como ellos, me vestia como ellos mas
que como las mujeres mayores del pucblo, y no tenfa hijos no obstante
estar casada. Como era una limefia joven (para ellos) y educada que habia
vivido en los Estados Unidos, ias jovenes integrante de la comparsa me
vieron como una mujer con ideas cosmopolitas, con la cual podian discutir
su propia frustracién con el conservadurismo de varios de sus paisanos.
Las integrantes de una comparsa en particular, la zuntuna, me vieron como
una fuente en la cual podian adquirir algunas técnicas corporales idoneas
para sus fines. Les interesaba en particular aprender a dominar el sacudir los
hombros, que es caracteristico de los bailes basados en los ritmos afrocari-
berios como la cumbia y la salsa, que estas jévenes danzantes estaban intere-
sadas en incorporar a su danza para asi crear una imagen urbana, transnacional
y cosmopolita (véase el capitulo 6). La cumbia y Ia salsa eran sumamente
populares en Lima entre los miembros de mi generacion y las conocfa muy
bien; por lo tanto, las jévenes integrantes de la funtuna tuvieron un interés
especial en hacer que participara en sus ensayos para que pudiera ensefarles

¥ Se me elogié por mi actuacién en aquella ocasién durante toda mi estadfa en el Cuzco

para mi trabajo de campo, y cada vez que regresé a San Jerdnimo.
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algunos de esos movimientos, y en general para que juzgara sus técnicas
corporales.

Mi identidad de género podria haber sido una limitacién para una
estrecha investigacién de todas las comparsas masculinas del pueblo. Con
todo, mi estatus de académica que estudiaba en los Estados Unidos; mi
identidad como una persona educada de clase media de la capital nacional;
mi forma de vestir (usualmente chompa, jeans y zapatillas), asi como mi
uso de sofisticados equipos de audio, video y computadoras, me colocé en
una suerte de posicidn intermedia entre los géneros. Para los miembros de
las comparsas masculinas, todos mis atributos personales me hicieron algo
sumamente distinto de las mujeres del pueblo, y en varios sentidos la
encarnacion de algunos de los ideales que ellos luchaban por obtener, a fin
de ser reconocidos como mestizos. ‘

Ademids de configurar mi identidad de género, ser reconocida como
una académica que estudiaba las fiestas y danzas me dio el estatus de espe-
cialista 0 autoridad en lo que usualmente se conoce como folklore, tanto en
San Jer6nimo como en la ciudad del Cuzco. Se me hizo claro que habia
adquirido ese estatus por vez primera en 1989, cuando estallé la confron-
tacion abierta entre los jovenes integrantes de las comparsas que interpretaban
las danzas del Altiplano, y una coalicién de autoridades civiles, religiosas y
«culturales» que sc oponfan a ellas (véase el capitulo 6). Muchas veces se me
pidié, tanto en San Jerdnimo como en el Cuzco, que opinara sobre si debia
permitirse o prohibirse a las danzas del Altiplano.

Pot ejemplo, en San Jerénimo se me invitd a reuniones en el salén muni-
cipal, en donde las comparsas y las autoridades locales discutieron asuntos
relevantes a la preparacion de la fiesta. Alli los jovenes danzantes tuvieron
que defender sus danzas altiplanicas, que los integrantes de las comparsas
de adultos deseaban suprimir. En aquellas ocasiones di mi opinién sobre
pot qué razdn las danzas «tradicionales» estaban perdiendo su atractivo
para los miembros de la joven generacién, y por qué habfan escogido las
del Altiplano (véase el capitulo 6).

Fuera de estas ocasiones publicas, los jeronimianos, miembros o no de
las comparsas, muchas veces pidieron informalmente mi opinién sobre el
asunto. Si la persona se oponia a las danzas del Altplano pero sabia que
simpatizaba con ellas, trataba de convencerme de que era importante no
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dejar que la joven generacion las danzara para conservar la «tradicion» de
San Jeronimo. Pero incluso las personas opuestas a ellas escuchaban aten-
tamente a las explicaciones que les daba sobre su atractivo para los jovenes,
probablemente debido a mi estatus académico. Me parece que al final influf
a algunos de los opositores, por lo menos haciendo que comprendicran
que habiza un problema fundamental con las danzas «tradicionales» del Cuzco:
la mayorifa de ellas no permitia que participaran mujeres en gran numero y
con un papel importante.

En la ciudad del Cuzco se me solicitd que escribiera articulos periodis-
ticos sobre las confrontaciones del momento. Eso llevd a una invitacion a
un programa radial propagado en todo el departamento. Posteriormente
se me invitd a que diera una conferencia publica en la municipalidad sobre
el tema que escogiese. Para esa ocasién decidi hablar nuevamente sobre
esos conflictos. Me habia dado cuenta de que era importante, para tanto los
danzantes como sus contrincantes, que se siguieran discutiendo todos los
elementos involucrados en el fenémeno y que esta discusién eventualmente
ayudaria a los que venian siendo teprimidos, esto es, los jovenes intérpretes
de las danzas del Altiplano.

Me parece que ademas de mi estatus académico, ser un miembro parcial,
en este caso una peruana y no un investigador extranjero, me permitié
involucrarme profundamente en las discusiones sobre las «tradiciones» cuz-
quefias. En primer lugar, en varias ocasiones sentf que ser peruana protegia
mis opiniones e impedia que se las dejara de lado como las de un extranjero
«que no entiende en realidad la cultura peruana», un argumento facil y
poderoso que muchas veces vi usar a los habitantes del Cuzco. En segundo
lugar, y tal vez lo mas importante, desde el principio senti que como peruana,
necesitaba ser segura y abierta sobre aquello que me parecia era un problema
de varias tradiciones del pais. Senti la necesidad de ayudar a las personas
involucradas en las confrontaciones a que comprendieran de dénde venian
los problemas y tal vez a ayudatles a resolverlos de forma pacifica. Es mas,
como mujer, lo que me interesé y molestd desde el principio fue la imagen
conservadora del papel piblico de las mujeres, que yacia en el centro de
dichos conflictos. Por lo tanto, me senti aun mas obligada a involucrarme.

Esta participacion en los antagonismos surgidos sobre la actuacion de
las comparsas me permitié reunirme con una serie de autoridades que

78



UNA INTRODUCCION AL ESTUDIO DFE LA DANZA RITUAL EN LOS ANDES

organizaban concursos regionales de musica y danza. En consecuencia, se
me invitd a que formara parte del jurado en dos concursos anuales. Después
de participar en el primero de ellos quedé fascinada por las discusiones que
tenfan lugar entre los miembros del jurado, por la clasificacion de las danzas
en categorias distintas, y por los criterios segin los cuales las actuaciones
eran consideradas tradicionales o apropiadas para cada categoria. Esto me
hizo investigar muchos otros concursos locales y regionales, lo que entiquecié
mi comprension del contexto regional y nacional de la actuacién de las
comparsas.

La obra de Cynthia Novack (1990) me ayudé a reflexionar retrospec-
tivamente sobre mis experiencias y perspectivas al estudiar las fiestas y danzas
de la sierra peruana. Novack fue una antropdloga que investigd a su propia
cultura. Su preocupacion por encontrar un equilibrio entre las perspectivas
del lugarerio y el foraneo (1990: 21) no fue tan distinta de la de otros mu-
chos antropologos. Ello no obstante, Novack y yo partimos de posiciones
similates para encontrar dicho equilibrio. Sin embargo, no quiero dar a
entender que encontrar ese equilibrio entre la «empatia» y la observacion
«retirada» en el estudio de la danza (Novack 1990: 21) se logre mejor si se
parte desde adentro. Lo que deseo subrayar aqui es el valor de alcanzarlo
prestando especial atencidn a las perspectivas y argumentos dados por los
actores. Guiada tal vez por mi posicién parcialmente interna, he dejado que
las perspectivas y argumentos que los actores dan de su actuacién guie mi
comprensién de la especial capacidad que sus practicas tienen para llevar a
cabo una accidn social importante. Creo firmemente que la relacion entre
actuacién y sociedad se comprende mejor si el etnégrafo privilegia en su
analisis a la perspectiva de los actores, sus intenciones y experiencias mientras
actian, esto es, su voluntad.

El hecho de que los miembros de las comparsas insistieran tanto en
denominar a la practica de su danza como «folkldricar, fue lo que me hizo
estudiar cuidadosamente y tomar en serio el proceso de folklorizacion de
la muasica, la danza y los rituales cuzquetios. Sus perspectivas me llevaron
mids alla de ver esta folklorizacién como un esfuerzo simplemente negativo
de parte de las elites controladoras para extraer a las danzas y fiestas de su
contexto original. El orgullo y la insistencia con que los actores de las
comparsas hablaban de sus practicas como «folkléricas», me hizo compren-
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der que este proceso habia dado una nueva y poderosa dimension a danzas
y tiestas.

En el capitulo 2 examino cémo es que los procesos transnacionales,
nacionales y regionales se intersectan en el Cuzco, lo cual llevé a la folklo-
rizacién de las formas expresivas de esa region en el siglo XX. Lin ¢l capitulo
3 paso a la perspectiva localmente situada del pueblo de San Jerdnimo, la
fiesta de su santo patedn y sus comparsas. El capitulo 4 analiza la danza los
majerios en una verspectiva histérica y regional. Con todo, mi escrutinio se
centra en ¢l caso de San Jerénimo, mostrando como los miembros de esta
comparsa se constituyeron a s{ mismos como una elite local definida. En ¢l
capitulo 5 estudio la danza los gollas, demostrando que a través de la actuacion
ritual se reflexiona, retrabaja y hace visible a las contradicciones sociales. Si
bien me concentré en la comparsa golla de San Jeronimo, el significado de
esta danza fue analizado en contextos regionales y nacionales. Al concentrarse
en cuestiones de la desigualdad de género y las brechas generacionales, el
capitulo 6 muestra como la ejecucion de la danza puede ser un lugar clave
para el cuestionamiento de los valores culturales y los roles sociales. Lise
capitulo se concentra en el anilisis de la serie de abiertos antagonismos que
enfrentaron a los jévenes integrantes de las comparsas que interpretaban
danzas de la regién del Altiplano, con una coalicién de autoridades civiles,
religiosas y «culturales» que se oponian a ellas. El capitulo 7 redne las
principales conclusiones extraidas a lo largo del libro sobre la relacion entre
la actuacion puiblica y la sociedad.
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FOLKLORLE, AUTENTICIDAD Y TRADICIONES EN LA IDENTIDAD REGIONAL
pEL Cuzco

La forma en que las acciones culturales llegan a ser llamadas folklore debe ser
comprendida como un proceso histérico, que involucra cambios en la prictica
tanto de sus productores como de quienes buscan interpretarlas y controlarlas.

Rowe y Schelling, Memory and Modernity: Popular Culture in Latin America

Cuando los cuzquefios actuales, y sobre todo los que viven en el valle del
Cuzco, exaltan el papel central que las comparsas y las fiestas patronales
tienen en sus pueblos y en la cultura regional, las categorizan como «folklorey.
Los miembtros de las comparsas de San Jerénimo usan este concepto no
s6lo para validar a sus danzas a ojos de sus paisanos y extranjeros, sino
principalmente para definir y —durante mi investigacién— muchas veces
para argumentar que estas practicas representan la identidad local y regional
«tradicionaly o «auténticamente». Para referirse a los repertotios locales y
regionales de «tradiciones», los miembros de las compatsas y su publico
han etiquetado a este folklore como jeronimiano (de San Jerénimo) o
cuzquerio (del Cuzco).

En este capitulo analizo los esfuerzos hechos por artistas, intelectuales y
otros integrantes de la clase media de la ciudad del Cuzco, para configurar
una identidad regional basada en su idea del folklore y en lo que crearon
como un repertorio de tradiciones cuzquefias. Estos cuzquefios urbanos
encabezaron lo que yo llamo la folklorizacién de la mdsica y danzas del
Cuzco, un fenémeno en el cual se intersectaron procesos transnacionales,
nacionales y regionales. La folklorizacién tuvo consecuencias aparentemente
contradictorias. De un lado, ella fue usada por las elites nacionales y regionales
para contener la amenaza potencial al orden establecido que algunas formas
expresivas planteaban, y fomentar estereotipos acerca de los grupos sociales
subyugados. Del otro, a través de esta folklorizacién los actores como las
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comparsas ganaron Nuevos espacios y un reconocimiento a sus esfuerzos
creativos, lo que les brind6 el medio con el cual re-trabajar y cuestionar los
valores y estereotipos sociales promovidos por estas elites.

Yo sitio los intentos realizados por los artistas e intelectuales de la ciudad
del Cuzco por construir una identidad regional, como patte de la historia
social de la regidn entre las décadas de 1920 y 1980. Mi analisis se concentra
en como los miembros de esta clase urbana provincial promovieron el
folklore e dinventaron» «tradiciones» cuzquetias (Hobsbawm 1983)' a través
de las instituciones culturales.?

El proceso de folklorizacién permitié a los artistas e intelectuales utbanos
del Cuzco plasmar la idea de una andnima identidad «auténticamente
indigena». Esta elaboracion cuzquefia pasé luego a ser instrumental para los
esfuerzos estatales de construccién de una identidad nacional. En forma
parecida a los procesos en otras partes de América Latina, en el Perq, las
imagenes y conceptos de una «auténtica raza india» (negra en lugares como
el Brasil y el Caribe) han pasado a ser una parte central de las representaciones
de la nacionalidad (Knight 1990; Wade 1993). Es mas, la contradiccién que
los artistas e intelectuales cuzquefios enfrentaban al construir su identidad
regional, a la cual respondieron definiendo sus propias practicas folkloricas

' Encuentro que el concepto hobsbawmiano de las «tradiciones inventadas» es especial-

mente util para explicar cémo es que los miembros de estas instituciones culturales han
desarrollado una continuidad «artificial» entre un «pasado histérico adecuadon y el repertorio
de musica, danzas y rituales que han creado y promovido, Tal como las define Hobsbawm
(1983: 1-2), una «‘tradicién inventada’ es un conjunto de practicas usualmente gobernadas
por normas abierta o ticitamente aceptadas y un ritual de naturaleza simbolica, que buscan
inculcar ciertos valores y normas de conducta mediante la repeticion, y que automaticamente
implican una continuidad. De hecho, dondequiera que resulta posible, ellas normalmente
intentan establecer una continuidad con un pasado histérico adecuado ... la peculiaridad de
las ‘tradiciones inventadas’ es que la continuidad con aquel [el pasado histdrico] es sobre
todo artificial»,

> Una institucién cultural es una organizacion que se definc a si misma como cstando a
cargo de promover las tradiciones y el folklore. En mi estudio, una institucion folklérica cae
dentro de las instituciones culturales y difiere fundamentalmente de éstas en que ella tiende
a tener un ambito menor de actividad (esto es, su publico es un sector particular dentro de

la ciudad o pueblo).
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como mestizas, yace en el centro del nacionalismo peruano y de buena
parte del latinoameticano: esto es, la ambivalencia de intentar definir una
particularidad nacional (regional en el caso del Cuzco) basada en una herencia
«auténticamente racials, al mismo tiempo que se intenta distanciar este
nacionalismo (0 regionalismo) de dicha herencia, la cual es vista con excesiva
facilidad como algo atrasado e inferior en términos de la modernidad
global.

El intento de vincular la actual sociedad rural de la sierra con unos
ancestros «auténticamente indigenas» fue algo caracteristico de los repre-
sentantes del movimiento intelectual del cual surgieron los integrantes de las
tempranas instituciones: el indigenismo. Este fue una serie de movimientos
intelectuales de parte de personas que no eran «indiasy, que data de la década
de 1850 en Lima y en las provincias, y que desde distintas perspectivas
sociales y politicas intentaron convertir al «<indio» en un eje central de estudio,
la construccién de una identidad y, a veces, la accién politica (véase a Tamayo
Herrera 1980; Deustua y Rénique 1984; Kristal 1987). Los esfuerzos de los
indigenistas cuzquenos se dirigieron mayormente hacia el establecimiento
de una continuidad entre ¢l glorificado pasado inca y la situacién marginal
de los campesinos contemporaneos.

En el Cuzco y en los Andes en general, las practicas culturales que los
miembros de las instituciones clasificaron como «folklore» —las danzas,
musica y fiestas religiosas en particular— han sido el escenario de pugnas
pot el poder y la identidad étnico/racial desde tiempos coloniales.® Desde
alrededor de la década de 1920, el folklore ha sido el espacio en el cual los
cuzquefios, los miembros de las instituciones inclusive, identificaron sus
diferencias étnico/raciales y tendieron ya sea a luchar en contra de, o reforzar,
las relaciones de desigualdad y subordinacién a la cual dichas diferencias

*  Véasc en el capitulo 1 un examen de la nocién compuesta de identidad étnico/racial, y

unos significados especificos de las categotias étnico/raciales de indio y mestizo en el contexto
del Cuzco y del Perd. Dichas categorias aparccerin a menudo en este examen y se afiadirdn
nuevos significados y referentes especificos en los contextos nacional y regional a aquellos
antes vistos. Véase también en el capitulo 1 las referencias a estudios que muestran los
conflictos surgidos durante la época colonial en el ambito de las formas de expresion publica.
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estaban ligadas. Es mas, fue en este contexto que esas diferencias étnico/
raciales fueron constantemente definidas y redefinidas. A finales de la década
de 1980, el folklore también pasé a ser un espacio de abierta pugna genera-
cional entre los cuzqueiios. En este caso quedd en claro que las definiciones
del folklore local, regional y nacional estaban siendo cuestionadas porque
no lograban incluit a los fendémenos que se suponia debian enmarcar.*

Al definir los limites del folklore y las tradiciones andinas o cuzquefias,
las instituciones culturales asimismo configuraron lo que los cuzquefios consi-
deran es auténtico. Estas tres categorias: folklore, tradicién y autenticidad,
fueron cruciales para los miembros de dichas instituciones al clasificar los
elementos que conforman sus presentaciones escenificadas, desfiles, con-
cursos y otras actividades promocionales (por ejempio, las ferias de artesanias).
Para los intelectuales y artistas mestizos de la ciudad del Cuzco, e} concepto
de la autenticidad pasé a ser especialmente importante, para asi diferenciar
parte de sus propias practicas folkléricas mestizas de las de aquellos a los
cuales consideraban personas indigenas.” Esta diferenciacion de los «otros»
cuzquefios —por lo general los que vivian en el campo o en las zonas altas
del departamento— debiera ser comprendida en relacién a la dindmica
regional entre este centro urbano de la sierra y las zonas rurales que le son
petiféricas. Debiera asimismo ser explorada en relacion al contexto nacional
en el cual la sierra, las ciudades situadas en dicha regién inclusive, han pasado
a ser periféricas con respecto al estatus de Estado central-metropolitano de
Lima, sobre todo a partir de la independencia. Por dltimo, estos procesos
tegionales y nacionales deben ser investigados a la luz de su contraparte
internacional, gracias a los cuales las practicas simbdlicas o «artisticas» de los
pueblos del Tercer Mundo pasan a ser conocidas como folkléricas.

*  Como sefialan Rowe y Schelling (1991: 5-6), en lugares como Pert, Bolivia y otros

paises con fuertes culturas «nativas» y «mestizas», es imposible mantener rigidas las fronteras
del «folklore». Los autores desarrollan y citan algunos ejemplos de estos fenémenos en el
Perti y otros paises. En el capitulo 6 del presente libro examinaré los conflictos generacionales
aqui mencionados.

Véase en Friedlander 1975 un analisis perceptivo de los intentos realizados en México
por los grupos mestizos urbanos para distinguirse de la poblacién «ndigenan, glorificando la
imagen del indio.
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Este capitulo subraya el papel de las instituciones con un auspicio privado
porque en el Cuzco, los modelos del folklore, la autenticidad y las tradiciones
regionales que los integrantes de estas organizaciones comenzaron a cristalizar
en Ja década de 1920, siguen configurando las pricticas y la auto-percepcion
de los danzantes rituales. Si bien el Estado respaldé y promovio las activi-
dades de las primeras instituciones privadas como el Centro Qosqo, y fomen-
t6 indirectamente al folklote, sobre todo después de 1950, al estimular
indirectamente el turismo en la region, la promocion estatal directa del
mismo a través de instituciones o eventos directamente controlados por €l
no se hizo algo difundido hasta la década de 1970. Significativamente, en
décadas recientes los indigenistas y sus instituciones privadas influyeron
enormemente en los intentos realizados por ¢l Estado. Los modelos produ-
cidos por los integrantes de estas instituciones se consolidaron mas con el
desarrollo del tutismo mismo y por los concursos y festivales preparados
por las organizacioncs locales (esto es, la Comision Municipal de Festejos
del Cuzco, a la cual me referiré en este capitulo), que con su promocion
directa por parte del Lstado. Ello no obstante, las instituciones y eventos
folkloricos que popularizaron y difundieron estos modelos parecen haber
proliferado debido a la promocion que el gobierno militar hiciera de la
participacion estatal directa durante la década de 1970.

Los integrantes de estas instituciones culturales indudablemente dieron
forma a las practicas de las comparsas de dentro y fuera de la ciudad del
Cuzco a través del repertorio de tradiciones cuzquefias, la promocién del
folklore y ¢l concepto de lo «auténticamente» cuzqueiio. Desde su posicion
privilegiada en la ciudad capital y como autoridades en el campo del «folklore»
cuzquefio, cllos han fijado cicrtos modelos que los integrantes de las
comparsas usan en sus propios intentos de redefinir la identidad. En pueblos
mestizos como San Jerénimo, estos modelos influyeron particular, aunque
no exclusivamente, en las formas que las danzas han tomado (esto es, en la
coreografia y los disfraces), la percepciéon que los danzantes tienen de su
papel como representantes del folklore local y regional, y los conceptos
que los habitantes del pueblo tienen de la identidad étnico/racial. Hace
mucho tiempo que los pobladores de San Jerénimo participan en los rituales
y concursos de la ciudad del Cuzco, y usaron prestamente los modelos
empleados en las actividades de las instituciones culturales. Si bien la dinimica
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dela practica simbolica en el ritual y las danzas rituales de este pueblo van miés
alld de los limites que las instituciones culturales han intentado fijar para el
ambito del folklore, la autenticidad y las tradiciones cuzquefias, estos conceptos
sin duda configuraron esas practicas. Para comprender los significados y las
implicaciones especificas de estos conceptos en el Cuzco, debemos comenzar
examinando cdmo fueron moldeados por el indigenismo regional.

Indigenismo, autenticidad y los comienzos de la folklorizacion de
las formas publicas de expresion andinas

Los estudiosos del indigenismo cuzquefio (véase a Tamayo Herrera 1980,
1981; Deustua y Rénique 1984) han examinado el desarrollo de este movimiento
nativista como parte de la expansion del capitalismo y el Estado en el Cuzco
y el Perti como un todo, en particular durante el gobierno de Augusto B,
Legufa (1919-1939).° Los esfuerzos de éste por ganarse el respaldo del
proletariado, el campesinado y la clase media para asi consolidar su posicion
contra las viejas oligarquias terratenientes, le llevaron a una retérica populista
que se hacia eco del pensamiento indigenista. El gobierno de Leguia esta-
blecié una serie de organizaciones en favor de la poblacion campesina como
la Comisién Pro-Indigena, la cual estuvo conformada por indigenistas suma-
mente conocidos, y fue el primero en proclamar al 24 de junio como la fiesta
nacional del Dia del Indio, la que en la década de 1940 pasé a ser el Dia del
Cuzco y por tlimo, en los afios setenta, el Dia del Campesino.

Durante las tres primeras décadas de este siglo, la vida intelectual y politica
del Pert florecié en Lima y en las principales ciudades del pais. En el centro
de este proceso yacia la migracion de las provincias a las ciudades capitales
debido al desatrollo del capitalismo y a la expansién de la educacion
institucional.” En este periodo, los integrantes de una emergente clase media

®  Este periodo cotresponde aproximadamente a lo que Tamayo Herrera (1980) llama la

«primera modernizacion del Cuzcon, que segun él tuvo lugar entre 1895 y 1945, Lin su
analisis, Deustua y Rénique (1984) usan cl periodo 1897-1931.

Si bien el acceso a la educacion formal crecié durante este periodo, ella siguid limitada
a una pequefia parte de la poblacion, en particular a nivel secundario. Entre 1900 y 1930, el
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de origen provinciano lucharon por la democratizacién de la sociedad
peruana, formando movimientos politicos tanto federalistas como
descentralizadores.

Cuzco y Puno (la capital del vecino departamento del mismo nombre)
fueron las dos ciudades en donde se desarrollé el principal movimiento
indigenista como parte de esta efervescente vida intelectual y politica. Fue
sélo en la segunda de estas ciudades que los miembros de este movimiento
intelectual se involucraron activamente en las luchas politicas y en los levan-
tamientos campesinos por la tierra, La ruptura entre la ideologia de los
indigenistas cuzquenios y la de los dirigentes campesinos se hizo evidente
para la década de 1920, cuando se dieron estos levantamientos. Los
intelectuales del Cuzco deseaban dirigir los reclamos campesinos hacia las
instituciones legalmente establecidas, proponiendo una sociedad mas flexible
e intentando calmar la furia campesina. Si bien udlizaron algunos de los
canales establecidos, los dirigentes de estos dltimos fueron mucho mas
radicales y tomatron en sus propias manos la organizacion de las protestas y
levantamientos (Deustua y Rénique 1984: 90).

Dentro del Cuzco mismo, el indigenismo fue un movimiento complejo
cuyo desarrollo puede rastrearse hasta 1848, y que se extendié por lo menos
durante cuatro generaciones (véase a Deustua y Rénique 1984; Kristal 1987).
Uno de los primeros desarrollos importantes fue el Centro Cientifico del
Cuzco, creado en 1897. Este centro pasé a ser el canal institucional a través
del cual las emergentes clases alta y media, desarrolladas en medio de la
expansion del mercado interno vinculado al comercio de lanas, expresaron
sus propuestas para una nueva sociedad. Empleando un discurso positivista,
los miembros de esta institucién intentaron redefinir al campesinado indigena
como un elemento favorable para el desarrollo nacional. Ellos promovieron
investigaciones, publicaciones y conferencias acerca del potencial para la
«modernizacién»® de la economia de la regidn del Cuzco en base tanto a

75% de la poblacidén seguia viviendo en el campo y la educacién secundaria sélo estaba
disponible en las ciudades. Para estudiar habia que emigrar. Véase a Deustua y Rénique

1984.

8 , . .. . . . s . . 4
Aqui, modernizacién significa la introduccion de nuevas técnicas agricolas avanzadas, el

desarrollo de industrias locales y la mejora de los sistemas de comunicacion.
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sus recursos ecologicos como «socialesy, el iltimo de los cuales era el
campesinado nativo (Deustua y Rénique 1984: 70).

Esta preocupacién con lo que se llamé el «problema del indio» se
incrementd en la siguiente generacién de indigenistas, lo cual llevé ala reforma
radical de la universidad cuzquefia en 1909. Al igual que antes el Centro
Cientifico, la Universidad de San Antonio Abad del Cuzco pasé a ser la
principal promotora de estudios y publicaciones acerca de la vida, las
costumbres y las tradiciones del campesinado indigena. Las discusiones y
reflexiones acerca del problema del indio no estuvieron limitadas a las
publicaciones intelectuales y universitarias, sino que también aparecieron en
varias publicaciones periddicas. Deustua y Rénique (1984: 71) contaron vein-
ticinco de ellas en el Cuzco entre 1890 y 1920. Sin embargo, el campesinado,
el principal objeto de preocupacién y el receptor de la ayuda legal y respaldo
general, rara vez estuvo involucrado en las actividades indigenistas.

Los representantes de esta generacion de indigenistas hicieron un reno-
vado esfuerzo por explicar el presente indigena en funcién del glorioso
pasado incaico.’ Ellos prestaron especial atencién a lo que consideraban
eran la ideologia y la espiritualidad de los campesinos, tanto prehispanicos
como contemporaneos. Estos indigenistas se dedicaron a «rescatam la musica,
danzas, lenguas nativas, artesanias, costumbres y tradiciones orales que ellos
consideraban eran expresiones de una ideologia y espiritualidad andinas,
que contrastaban con una modernidad eurocéntrica. El mejor ejemplo de
ello lo constituyen los escritos de Luis E. Valcarcel,"” quien publicé extensa-
mente sobre la vida, principios politicos, mitos y rituales incaicos, asi como
sobre los problemas campesinos contemporaneos.

Como yase dijese en el capitulo 1, el recuerdo glorificado de los incas ha sido usado antes

con distintos objetivos. Con respecto a las formas expresivas, Mannheim (1991: 73) muestra
que su idealizacién fue un componente importante del resurgimiento de las artes visuales y
literarias en los siglos XVII y XVHI, cuando las nuevas élites terratenientes se apropiaron del
recuerdo de los incas como una fuente de legitimidad.

10" Luis E. Valcircel nacié en Puno pero fue criado en el Cuzco, y llegd a ser una de las

principales figuras de la vida intelectual y artistica de la ciudad.
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En su busqueda de la independencia regional del centralizado gobierno
costefio, Valcdrcel y otros indigenistas de ese entonces trabajaron, como
Deborah Poole (1988) lo ha sefialado, para resucitar y reinventar los conceptos
de indianidad, el pasado incaico, la cultura andina y el cuzquediismo. Sin
embargo, al mismo tiempo que ensalzaban los ideales socialistas utépicos y
pastorales del pasado incaico, ellos relegaban al campesinado contemporineo
de la sierra a una situacién, esencialmente a-cultural y sin voz, de parcialidad
y fragmentacién. Los indigenistas proyectaron su imagen romantizada del
pasado incaico al presente rural y geograficamente distante. Segun ellos,
«[e]l indio ‘auténtico’, el verdadero rebelde, la cultura andina ‘real’ siempre
estin un poco mas all, en la siguiente provincia, a lo largo de la frontera»
(Poole 1988: 368).

En la década de 1920, la idealizacién de la cultura y la sociedad incaicas,
asi como la actitud paternalista para con ¢l campesinado contemporineo,
se hicieron evidentes al darse la ruptura entre los intelectuales indigenistas y
el movimiento politico campesino. En ese momento a los indigenistas les
preocupaban principalmente los problemas de la identidad nacional y
regional, y en su busqueda de emblemas prestaron especial atencién a la
musica y danzas «indigenasy, las cuales brindaban el contraste mds claro con
la cultura europea, estadounidense y criolla (Turino 1991: 267-268)." Un
cjemplo sumamente especifico de como la masica, la danza y el teatro fue-
ron instrumentales para la construccion que los indigenistas hicieron de la
identidad cuzquefia y nacional, fue la organizacién de la Misién Peruana de
Arte Incaico por parte de Luis Valcarcel. Las actuaciones de la Mision, que
visitd Bolivia, Argentina y Uruguay entre 1923 y 1924, lucian una combinacién
de temas «incaicos» como el drama quechua Ollantay, con elementos de la

" Como se explicase ya cn el capitulo 1, el término criollo fue originalmente usado en el

periodo virreinal para denominar a las personas de ascendencia espafiola nacidas en las
colonias. Desde spreximadamente finales del siglo XIX, este término fue aplicado a un
tepertorio de misica v géneros de danzas populares identificados con la cultura costefia, que
se populartizaron a nivel nacional. Este asi llamado repertotio ctiollo estuvo inicialmente
formado por «géneros originalmente forineos que fueron adquiriendo paulatinamente
caracteres locales y propios» (Romero 1985: 257).
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musica y danza «indigena» o campesina. Aparicio (1994: 133-134) transcribe
el programa presentado por la Misién en Argentina en 1923. Este incluye el
«Himno al Sol» (el simbolo central de la vida religiosa incaica) ejecutado
por una orquesta sinfénica; una pieza musical titulada «sumaj Austay (hermosa
princesa indigena), interpretada pot una «orquesta tipica indigenay; «& @ohampa,
danga de guerrerosy y «t'ika kaswa» (posteriormente me referiré a la &'achanpa
y a las kaswas o ghaswas).

La transposicidn que los indigenistas hicieron del pasado romantizado a
un presente rural geograficamente distante, dio forma a lo que aun hoy
constituye la nocién de la «auténtica» cultura cuzquenia y andina. Actualmente,
los miembros de las instituciones culturales del Cuzco consideran que una
danza o pieza musical es mas auténtica, o genuinamente cuzquefia (o de
igual forma, auténticamente andina), si se la puede vincular con el pasado
prehispanico, si es caracteristica de una provincia distante de esta ciudad, o
si ella pertenece a la vida rural. Esta nocion de lo auténticamente cuzquefio
se deriva del concepto de pureza, a su vez un producto de la tendencia
indigenista romantica. La idea de «lejania» de los artistas e intelectuales de la
ciudad fue un producto de su mapa cognitivo del centrismo moderno.

La emergencia del concepto romantico de una auténtica cultura rural
frente al crecimiento urbano, la expansion de los sistemas de comunicacion
vy la industrializacion, no es privativa de los indigenistas andinos o de cuales-
quier otro grupo de elite o intelectuales de América Latina. En Europa, el
concepto de folklore, que idealizaba la vida comunal campesina, se desarroll6
con la industrializacion."” Al igual que alli, en América Latina, y en ella en los
Andes, la idea de la purcza de una cultura campesina que pronto fue
degradada u olvidada bajo las presiones del desarrollo capitalista, los medios
de masas y la industrializacion, estimularon el deseo de conservar elementos
de dicha cultura como piezas de museo.

El paternalismo y la nostalgia estimularon el supucsto de que la poblacion
cuya cultura supuestamente se estd perdiendo, a saber, el campesinado, tiene

12 Sin embargo, como sefialan Rowe y Schelling (1991: 2-3), Ia diferencia con Europa es

que en América Tatina, la industrializacion y el surgimiento de la industria de la cultura
moderna han tendido a coincidir.
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un papel pasivo en la sociedad (Rowe y Schelling 1991: 2-3). Sin embargo,
pata los indigenistas cuzquerios este supuesto era un producto de sus descos
y fue muchas veces contradicho por la accidn politica directa de los campe-
sinos. Los indigenistas tuvieron que hacer frente a una paradoja durante las
primeras décadas del siglo XX. Los elementos culturales que ellos promovian
como auténticos y vulnerables pertenecian a una mayorfa actualmente viva
y subordinada, que a través de la lucha politica estaba cuestionando la legitimi-
dad de la estructura de poder existente: a saber, el campesinado.

Los miembros del indigenismo que fundaron instituciones culturales
utilizaron el concepto del folklore a la luz de esta paradoja.” Este concepto
era facilmente aplicable al espacio conflictivo de las formas de expresion
publica y brindaba la posibilidad de reinterpretar y de contener la amenaza
potencial planteada por estos elementos culturales. Dos connotaciones intrin-
secamente relacionadas del folklore, en particular —y que han conservado
su importancia—, fueron una parte central del uso que los miembros de las
instituciones hicieron: en primer lugar, que un elemento folklorico debia
por definicion ser el producto de una comunidad descontextualizada, ideal-
mente prehispdnica, rural e indigena; segundo, que debia ser anénimo, dado
este origen comunal y lejano. En teorfa, estos elementos folkléricos no
debian ser atribuibles a personas identificables. La creacién debia provenir
de una comunidad (f0/&) hipotéticamente unificada y set, a su vez, el fruto
de un conocimiento comun (for¢) igualmente hipotético. En este sentido, los
integrantes de las instituciones usaron el concepto en un intento de negar
una identidad y fin especifico a los fenémenos que han sido reunidos dentro
de los confines del folklore.

B En Cuzco y Perd, ¢l concepto del folklore ha estado configurado desde las primeras

décadas de este siglo por las perspectivas desarrolladas por William J. Thoms en 1846. Este
investigador britanico propuso el término para que reemplazara al de antigiedades populares.
Pero si bien el nuevo término siguié operando como una preservacion del pasado, «nuevas
connotaciones fueron afiadidas dado que ‘lore’ inclufa los significados de ensefianza y
crudicion, y ‘folk” abarcaba tanto al pueblo en general como a la idea de nacidny» (Rowe y
Schelling 1991: 4). La definicion de folklore de Thoms es a menudo citada por folkloristas,
artistas e intelectuales peruanos.
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Ein América Latina, asi como en Europa, el concepto del folklore ha
quedado altamente cargado politicamente. El ha sido utilizado por clites
nacionales o regionales para fomentar la idea de una nacion o region unitaria,
en donde las amplias diferencias entre las practicas culturales de los distintos
grupos sociales hacen que un esfuerzo unificador no siempre sea viable. Iin
regiones como los Andes, las culturas aludidas como folkloricas siempre
han sostenido sus propias ideas alternativas de la nacionalidad (Rowe y
Schelling 1991: 51-63). Por lo tanto, la carga politica de este concepto reside
principalmente en el hecho de que «las culturas pensadas como folkloricas»
son simultaneamente vistas como «una suerte de banco en donde la ‘autenti-
cidad’ queda bien guardaday, y como «culturas contemporaneas que expresan
alternativas a las estructuras de poder existentes» (Rowe y Schelling 1991: 4).

Fotografia 1. Miembros de una comunidad campesina interpretando una
danza indigena en un concurso. Urubamba, Cuzco, 1989.
Fotografia de Fritz Villasante.

Los indigenistas inventaron y reinventaron una seric de tradiciones a

través de recreaciones de rituales incaicos, presentaciones escenificadas,
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concursos y desfiles (fotografia 1). En su esfuerzo por «preservar una
sociedad indigena auténtica, los ardstas e intelectuales urbanos crearon mode-
los idealizados de las formas culturales que supuestamente representaban
esta sociedad pasada y presente. Dichos esfuerzos iniciaron una tendencia
que desde las primeras décadas del siglo pasado desatrollé una serie de
estercotipos acerca del pasado incaico, la identidad indigena o auténtica, y el
tolklore cuzquefio.

En las primeras décadas del siglo pasado, el Centro Qosqo de Arte
Nativo y la rama cuzquefia del Instituto Americano de Arte se convirtieron
en las dos entidades mas importantes dedicadas al «rescate» y 1a reinvencién
de los rituales, la musica y las danzas cuzquefias. En sus materiales institu-
cionales, que reuni en los archivos de ambas instituciones, y en las entrevistas
que tuve con sus miembros, éstos siempre se refirieron a sus actividades
CoOmo un «rescater.

El Centro Qosqo y el Instituto Americano de Arte: el pasado incaico
y el folklore presente se fusionan como cuzquefiismo

Como expliqué ya al hablar sobre el indigenismo, la creacién del Centro
Qosqo y la rama cuzquefia del Instituto Americano de Arte (IAA) deben
comprenderse como parte de un contexto en el cual el Estado promovia el
tipo de actividades a las cuales estas dos organizaciones se dedicaban. El
contexto internacional mas amplio tuvo un efecto directo en el caso de la
segunda de las nombradas, pues esta institucién era la filial de una organi-
zacion internacional latinoamericana.

Cada organizacién enfatizaba distintos tipos de actividades a pesar de que
los fundadotes de ambas instituciones fueton artistas e intelectuales de clase
media urbana, y que algunos de ellos incluso participaron en las dos. Los
miembros del Centro Qosqo se dedicaron mas a «preservam, «cultivam y
«promovem la musica y danzas «auténticas» (Centro Qosqo 1988: 1). Aunque
inicialmente tomaron parte en la «defensa» y «promocién» de la musica y las
danzas «nativasy, los miembros del IAA tuvieron mayor intcrés por «preservams
el «patrimonio culturals representado por las construcciones o monumentos,
artesanfas y elementos de la cultura material incaicos y coloniales que podian
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guardar en museos (IAA 1935: 5 de octubre). En ambos casos les interesaba
reconstruir la cultura inca y hacer de ella el simbolo central del cuzquefismo.
En el caso del IAA, sus miembros estuvieron particularmente interesados
por instituir rituales publicos tecién creados o reinventados. Mis recientes
investigaciones (1995-1997) sobre estas instituciones mostraron que el Centro
Qosqo estuvo integrado desde el principio de forma mas diversa de lo que
yo esperaba en términos de su extraccidn étnico/racial y de clase. Planteo la
hipétesis de que este intercambio entre artistas de origenes turales y urbanos
tal vez llevo al muy dindmico proceso de creacidn y recreacion de musica y
danzas que ha caracterizado a esta institucion.

En 1924, alrededor de la época de la exitosa presentacion internacional de
la Misién Artistica, un grupo de amigos «bohemios» de la ciudad del Cuzco
decidié crear una organizacion «artistica» que interpretara musica y danzas
«vernaculares»: ellos se llamaron a si mismos el Centro Qosqo de Arte Nativo.™
El nombre subraya su punto de vista y es compatible con su concepto del
folklore. Las practicas vernaculares o nativas fueron revalotizadas al punto
que sc les llamé «arte» o «saber (esto tltimo cuando se usaba el término fol-
klore). Entre los integrantes de la primera junta directiva del Centro Qosqo
estuvieron Luis Alberto Pardo Durant (presidente), un renombrado arqued-
logo; musicos y compositores muy conocidos como Roberto Ojeda, Baltazar
Zegatra y Juan de Dios Aguirre, tres de «os cuatro grandes de la musica
cuzquefia; el ahora internacionalmente célebre fotdgrafo Martin Chambi; y
Humberto Vidal Unda, quien posteriormente llegaria a ser una figura
importante en la configuracion de los simbolos cuzquetios a través del IAA."

En su busqueda de autenticidad, los miembros del Centro Qosqo se
movieron en las dos direcciones a las cuales les llevaba su tendencia indigenista:
el pasado incaico y el presente rural. Ellos vieron a ambos, y en especial al
contexto rural, como ricos campos en los cuales seleccionar elementos con

4 . .
' Se reunfan en una teteria llamada La Rotonda, uno de los centros donde se congregaba

Ja bohemia urbana de ese entonces (Ordz 1989).
15 Algunos de los restantes fundadores fueron César Valdivieso, Santiago Lechuga, Manuel
Palomino, Luis Ochoa Galdo, Horacio Fortén, Avelino Garcia, Domingo Rado, Gualberto

Olivera y Manuel Pillco.
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los cuales recrear la identidad regional cuzquefia; ellos configuraron esta
identidad en base a su propia perspectiva y estética urbanas. La combinacion
de instrumentos musicales curopeos con aquellos asociados con el campesi-
nado andino; la creacidn de corcografias estilizadas interpretadas por mesti-
z0s urbanos en contextos escenificados, y el uso de imaginerfa incaica tuvieron
como resultado nuevas y singulares formas que posteriormente influitfan
en la produccién de musica y danzas en Ja regidn,

Por cjemplo, en ¢l repertorio musical campesino contempotaneo, los
musicos del Centro escogieron el uso de la quena (o Aena, una flauta de
cafia vertical de origen prehispdnico que termina en una muesca) y el charango
(un pequenio instrumento de cuerdas de origen colonial). Estos instrumentos
fueron combinados con mayor frecuencia con guitarras, mandolinas, violines
y postetiormente con el acordedn para interpretar piezas elaboradas que
lucian influencias europeas en la armonia, los timbres y tesituras, ¥ que yuxta-
ponian todos estos clementos con una imagineria incaica (Turino 1991:
269). Uno de los géneros que crearon fue el asi llamado fox incaico que
todavia predomina en los rituales incaicos escenificados. Desde un principio,
éste y otras composiciones y arreglos de los musicos del Centro Qosqo
lucieron un «sonido mas suave y menos estridente del que es tipico en una
interpretaciéon musical indigena» (Turino 1991: 269).

A pesar de su estilizada produccion musical y coreografica, desde por
lo menos 1927 los integrantes del Centro Qosqo asumieron el papel de
representantes del Cuzco vernacular ante publicos dentro y fuera del
departamento. En 1927, el presidente Leguia invité a los pobladores de la
sierra a que participaran en un concurso en Lima que cafa en el ya establecido
Dia del Indio, para brindar el primer gran contexto publico para que los
serranos que vivian en Lima pudieran interpretar su propia musica (Vivanco
1973: 34). Participaron en este evento compositores del Cuzco urbano
como Baltazar Zegarra, que pertenecia al Centro Qosqo. Un trio de piano
y quenas del Cuzco urbano gand este concurso con «yaravies, huaynos, y
danzas de guerray (Vivanco 1973: 34; yaravies en el ejemplo de audio 12y
ejemplo de video 7).'

16 El trio incluia a Andrés Izquierdo, Justo Morales y Luis Esquive! (Ia Crénica [Lima], 25

de junio de 1927, citada en Vivanco 1973: 34). El yaravi es un «género de cancién mestiza
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Al afio siguiente, el Centro Qosqo represent6 a su departamento cuando
este evento limefio habfa adquitido una dimensién nacional mucho mas
amplia, y delegaciones de todo el pais llegaron a competir (Vivanco 1973
35). Como lo subrayase el presidente Leguia en un discurso, los integrantes
del Centro habian pasado a ser «intermediarios culturalesy.

«Sefiores. Nada interpreta mejor la sicologia colectiva, como la musica del pueblo. ..

En nuestra misica incaica esta la raza, el poderio imperial, la hecatombe de la

conquista, el dolor de una dominacién de mas de tres siglos y la riqueza de una

alborada de gloria después del infortunio.

Los artistas zerndcnlos que han llegado de todos los rincones del pais para tomar

parte en este Certamen van a acreditar las maravillas de nuestro folklore, las riquezas

del venero musical y un original arte coreografico. Ella no es obra del estudio ni del

artificio. Nace espontdneo, porque esta en las entrasias mismas de nuestro pueblo
apasionade.. .».V

El discurso de Leguia subraya tres elementos importantes, fuera del de
conceder a los intérpretes y compositores cuzquefios urbanos el papel de
representantes de lo «vernaculam. En primer lugar, éste convierte a la
imaginetfa incaica en algo central para una definicién de la identidad cuzquefia
y nacional.'® En segundo lugar implica que se supone que en tanto folklore,
la musica y las danzas representan el ethos o la «psicologia» del «pueblo»
andino o cuzquefio, como una entidad comunal o «raza» unificada. Tercero,
el discurso sefiala que el ethos de esta «raza» reflejaba por lo menos tres
caracteristicas: un victorioso pasado imperial, una larga historia de derrotas
y dominacién, y un «apasionado» presente, el cual quedaba mejor repre-
sentado por sus fuentes «artisticas» que emergfan «espontineamente» de sus
«entrafias». La vision de Leguia se basaba en la reconstruccién que los mesti-

[peruana] lenta, triste y lirica» (Turino 1997: 234). El huayno o wayno es el género mestizo de
musica y baile mas difundido (véase el capitulo 4).

7 La Crénica (Lima), 25 de junio de 1928, citada en Vivanco 1973: 37; subrayado mio.

¥ Notese que en 1928, y por lo menos en los dos afios posteriores, hubo competencias

preliminares entre los pobladores de la sierra que habian ido a Lima para el Dia del Indio.
Una de estas competencias fue entre composiciones que caerian en una de tres categorias:
«incaico, andino o criollo», Por lo tanto, lo incaico ya era considerado un género de alcance
nacional (Vivanco 1973: 35).
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zos urbanos del Cuzco habjan hecho de su pasado, y en los estereotipos
que ellos fomentaron acerca del campesinado indigena contemporaneo.

Bajo los temas generales de la vida incaica y campesina, fueron tres los
conjuntos de caracteristicas que marcaron la composicién y la recreacién
de la musica, la danza y el teatro del Cuzco por parte de los artistas urbanos
pertenecientes al Centro Qosqo: el espiritu guerrero y agresivo del pasado
que adin pervivia en algunas provincias remotas; la existencia aletargada y
bucdlica de los mas de los campesinos durante la mayor parte del afio; y
por tltimo, el espiritu festivo y lascivo que brota dondequiera que haya una
celebracion.

Como ya se ha sefialado, ¢l tema de las «danzas de guerra» fue uno de
los primeros que los artistas urbanos cuzquefios representaron en Lima a
través de la musica. Entre las piezas del primer repertorio de danzas que los
miembros del Centro Qosqo presentaron en su ciudad, asi como en otras
del Pert y América del Sur, tenemos a las danzas reconstruidas del Inti
Raymi, el principal ritual incaico del solsticio de invierno; la &'achampa, una
prototipica «danza de guerra» que muestra a hombres que compiten entre
si a latigazos; los Hlameros, que representa a los pastores de llamas de las
alturas; y tika ghaswa, una danza campesina de carnaval que involucra la
celebracion de la comunidad, la fertilidad y la felicidad entre la poblacién
rural, Luego me extenderé sobre el género de la ghaswa o kaswa, porque ella
ha pasado a ser el ejemplo quintaesencial de la danza indigena en los
concursos y festivales actuales.

En 1933, el Centro Qosqo fue la primera institucién folklérica en ser
reconocida mediante un decreto oficial. Para 1950, el Centro tenia treinta
danzas y melodias en su repertorio y las habfa presentado en La Paz, Buenos
Aires, Santiago y Valparaiso. En sus presentaciones nacionales e internacio-
nales —del mismo modo que la Mision de Arte lo habfa hecho—, sus miem-
bros escenificaban una serie de escenas bucdlicas denominadas «estam-pas
costumbristas» y piczas teatrales de temas incaicos. Una de las estampas
favoritas fue la awagkuna (las tejedoras) —que mostraba a mujeres campesinas
tejiendo e hilando en el campo— y su pieza favorita del teatro incaico fue
cl drama Ollantay.
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Desde mediados de la década de 1940 y hasta comienzos de los afios
sesenta, esta institucion sufrié una serie de divisiones, debidas en parte a la
creacién de nuevas organizaciones fundadas nacional e internacionalmente.
En estos afos el IAA respaldé a una faccion del Centro Qosqo que tomd
el nombre de Conjunto de Arte Folklorico Kosko. Esta faccion posterior-
mente encabezaria la reunificacién del Centro. Otra institucién que reemplazo
al Centro Qosqo en su papel central como promotor del folklore en este
petiodo decisivo fue el Conjunto Folklérico de la Corporacidn [de Tutismo],
fundado a mediados de los aflos cuarenta. Para 1964 el Centro Qosqo
nuevamente se habia revitalizado y produjo su primer disco, Qosgo takiyninchis
(Cantemos, Cuzco). En mayo de 1973, el Centro inauguré su propio teatro
y edificio en la Avenida Sol, la principal arteria comercial de la ciudad.

Actualmente, el Centro Qosqo continia siendo la principal institucién
que promueve el folklore en toda la regidn, y una fuetza central en los
rituales publicos de la ciudad. El se ha convertido en el modelo de los inte-
grantes de varias comparsas mestizas que buscan convertir sus asociaciones
voluntarias en una organizacién respetada. El «Estatuton, que consta de 112
articulos y por lo menos 280 cldusulas, y el repertorio de esta institucién,
moldean las ideas de los miembros de las comparsas acerca de su papel
como intermediarios culturales a nivel local, asi como sus modelos de la
tradicién de misica y danzas cuzquefias auténticas, indigenas y mestizas.

Dependiendo en gran parte del turismo local, el Centro sigue siendo una
institucion privada que se financia a si misma (véase zfra). Actualmente tiene
ochenta miembros, cincuenta danzas y doscientas melodias en su repertorio.
La organizacién ha auspiciado una serie de celebraciones, conferencias y
concursos locales y regionales. Ha producido ocho discos y una cinta de
video, ademis de escribir materiales para la promocion del turismo nacional
y de ensefiar folklore en colegios y universidades. Ademas de auspiciar una
serie de eventos en la ciudad del Cuzco y en toda la region, el Centro realiza
presentaciones diarias de musica y danzas folkléricas en su teatro. Por dltimo,
tiene una gran coleccién de disfraces y vestimenta de toda la region, la cual
usa no solo para sus propias presentaciones escenificadas y el Desfile de
Trajes Tipicos anual (fotografia 2), sino que también los alquila a varias
organizaciones folkloricas y escuelas de toda la region.
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Fotografia 2. Integrante del Centro Qosqo luciendo la vestimenta de
una mestiza cuzquefia durante el Desfile Anual de Trajes Tipicos.
Ciudad del Cuzco, 1995. Fotografia de Fernando Pancorvo.
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St bien el Centro ha recibido subsidios del gobierno nacional en forma
esporadica, sobre todo durante la construccién de su propio local en la
década de 1970, en su mayor parte se ha financiado a si mismo gracias a sus
diarias presentaciones folkléricas para turistas. Una segunda fuente importante
de ingtesos proviene del alquiler de sus vestimentas. Complementan estos
ingresos las donaciones de los miembros ingresantes, el alquiler del auditorio
y de parte del local, la venta de cintas y videos, los programas especiales y
las actividades para reunir fondos. El presupuesto de 1976 es una muestra
de cuan importantes han llegado a ser los programas turisticos para el centro,
ya que el 87% del total de sus ingresos provino de esta fuente (Centro
Qosqo 1976). Esta institucién ha sufrido una profunda crisis financiera
desde mediados de la década de 1980, debido a I+ caida del turismo en el
pais por la violencia poljtica.

La rama cuzqueiia del IAA fue creada en 1937 gracias a la participacién
de los indigenistas del Cuzco en el Congreso de Americanistas que tuvo
lugar ese afio en Buenos Aires. El renombrado indigenista Uriel Garcia, que
participd en dicho congreso, reunid un grupo «selecto» de otros intelectuales
de la ciudad, algunos de los cuales pertenecian al Centro Qosqo, y fundé el
IAA con el objetivo principal de trabajar por el Cuzco, defendiendo sus
valotes y su patrimonio cultural. Las palabras usadas por un temprano
miembro ya difunto del IAA, con quien me entrevisté en 1990, fue que
«Uriel Garcia convocd a lo mas granado de la intelectualidad de entonces y
constituyé el Instituto Americano de Arte del Cusco».'” Las actas de la pri-
meta sesion de la rama cuzquefia-del IAA afirman que su tarea inmediata
era «defender, propagar y dar un estimulo al arte en el Cusco» IAA 1935;
5 de octubre).

El desarrollo internacional y local de disciplinas académicas como la
arqueologia, la antropologia y el folklore, influyeron en particular en el primer
tipo de actividades propuestas por esta institucion. Su desarrollo asimismo
estimuld la creacidn, en el Cuzco, de otras organizaciones con una mayor

‘ -
¥ No doy los nombres de mis informantes.
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otientacién académica.® Los intelectuales cuzquenios pensaban que la recolec-
cion v clasificacion de los materiales de su region podian servir para los
fines comparativos de cstas disciplinas, que varios de ellos estaban interesados
en desarrollar Jocalmente. Al mismo tiempo, el Cuzco tenia la oportunidad
de hacerse importante no sélo a nivel nacional sino también internacional-
mente, mostrando que tenfa altos desarrollos culturales en el pasado y que
actualmente contaba con una rica «cultura populam. La nocién de esta tltima
que entonces se desarrolld, y que sigue siendo valida para este tipo de insti-
tucion, es la de lo «populam como algo contrapuesto a la de las clases altas
educadas de las ciudades.”!

Primero recolectaban y/o conservaban elementos de la cultural material
tales como artesanias, disfraces y monumentos incaicos y coloniales (sobre
todo fortalezas y templos incaicos, ¢ iglesias coloniales). Un ejemplo crucial
fue el trabajo que hicieron para crear el concurso en la exposicidén navideria
del Santurantikny (literalmente, «compra de santos»). Esta tradicién local de
compra y venta de estatuas religiosas en Navidad desarrollaba la tradicion
del arte religioso de los artesanos cuzquefios, que databa de la época colonial.
Los miembros del IAA deseaban promover este «arte populam. La insti-
tucién cred un «museo de arte populam en donde sus integrantes reunian
estatuas (las cuales adquitian en el Santurantiksy), disfraces, mascaras, instru-
mentos y otros elementos del «arte popula y el «folklorer. Tanto el museo
como el Santurantikuy siguen siendo atracciones tutisticas.”

En segundo lugar, los miembros del IAA crearon y reinventaron las
celebraciones y simbolos puiblicos que al concentrarse en la imagineria del
glorioso pasado incaico, pasaron a ser distintivas de la identidad cuzquefia.

Por ejemplo, la organizacion llamada Tradicién, que tuvo una importante publicacién
de orientacién etnogrifica y antropoldgica entre 1950 y 1958. También la Sociedad Peruana
de Folklore. Véase en Tamayo Herrera 1980: 299-326, un detallado listado de este tipo de
actividades de orientacidn mas académica en el Cuzeo de ese entonces.

2 Veéase, en laintroduccién de Rowe y Schelling 1991, un analisis del surgimiento historico
del concepto de cultura popular.

=> Durante mis visitas realizadas en los veranos de 1996, 1997 y 1998 fuc triste ver que el
museo habia tenido que cerrar porque no podia pagar a una persona para que lo mantuviera
abierto al publico. Sin embargo, en mi dltima visita en el 2000, me alegrd constatar que este
sc habfa reabierto.
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Ellos mostraban una sed de resultados «materiales y tangibles» de la prédica
indigenista acerca de la identidad cuzquefia (Tamayo Herrera 1981: 172).2
Humberto Vidal Unda, uno de los principales dirigentes del Instituto, ya
habia comenzado a trabajar en pos de la materializacidn de los nuevos sim-
bolos del cuzquefiismo cuando dirigié la creacion de la Hora del charango,
varios meses antes que se creara la rama cuzquefa del JAA.

Este programa radial semanal, escuchado por muchos residentes de la
ciudad del Cuzco porlos patlantes colocados en la plaza principal, fue decisivo
para la aceptacion del charango como una tradicidn cuzquefia urbano-mestiza
(Aparicio 1994: 136). Hasta las primeras décadas del siglo pasado, tocar el
charango era algo que se identificaba soélo con el campesinado, pero éste
pasé a ser un emblema de la identidad regional mestiza a medida que el estilo
urbano-mestizo «evolucionabar y la practica de este instrumento se hacia mas
aceptable entre los pobladores de la ciudad (Turino 1984). Este intento de
encontrar emblemas para los elementos de «sangre mixta» del Cuzco, deno-
minados «cholos» (como el uso del charango), subrayando asi el contraste
entre costa y sierra, fue consistente con una nueva dimension de la corriente
indigenista conocida como neoindianismo (de la Cadena 1995: 188-241).

Vidal Unda mismo fue el miembro del IAA que tuvo la idea de crear
una fiesta especial en honor del Cuzco, y un ritual central que representara el
cuzquefiismo. Como vicepresidente de esta instituciéon y miembro del
Centro Qosqo, Vidal Unda fue el promotor principal de la creacion de
ambos eventos. El también fue el principal propulsor de la creacién de
concursos folkléricos en estas fiestas, y quien merece todo el crédito por
haber estimulado la participacion en ellas de grupos de fuera de la ciudad.
Esto es evidente en una serie de notas entre los grupos folkléricos partici-
pantes y Vidal Unda, y entre éste y las instituciones locales que financiaban
los viajes y subsistencia de los grupos competidores (Vidal Unda s.f). El
sefial6 claramente sus intenciones cuzqueiiistas: «No se trata de agregar un
dia mas en el calendario civico, para que este transcurra ante la indiferencia
popular y se reduzca a algunos actos oficiales. Se trata de mover una verdadera

23

Tamayo Herrera (1981: 279) llama a este anhelo ¢l «ncoindigenismo practicon.
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revolucion espiritual en los hijos del Cuzco y del pafs con respecto a la
significacion de nuestra tierran.*

Posteriormente, en 1944 se escogié como los simbolos principales del
cuzquefiismo a la fiesta ya establecida del Dia del Indio del 24 de junio, y el
ritual incaico del solsticio de invierno, el Inti Raymi, que segun las cronicas
se celebraba en dicha fecha. Un comité organizé la celebracion y el Inti
Raymi fue escenificado por vez primera en las ruinas incaicas de Saccsay-
huaman.* Ese mismo afio el gobierno nacional oficializo no sélo al Dia del
Cuzco, sino también a su semana, la del 24 de junio. Postetiormente, todo
este mes pasé a ser el wmes jubilar del Cuzco y se establecieron una serie de
distintas acdvidades que exaltaban el cuzqueflismo, como concursos y desfiles.
La Comisién Otrganizadora de los Festejos del Cuzco, organizada primero
por Vidal Unda, se convirtié en el principal drgano rector de estos eventos.

El Centro Qosqo estuvo a cargo de organizar ¢l Inti Raymi desde 1944
hasta finales de los afios cincuenta. Sus danzantes, mdsicos y otros miembros
conformaban el personal principal de los participantes en la presentacion
del ritual. Esta institucién disefié el guidn, basado en las cronicas coloniales,
y las caracteristicas de la musica y danzas presentadas durante la ceremonia.
Después de los primeros quince afios el Centro se alternd con otras institucio-
nes de la ciudad, participando en un proceso de seleccién organizado por
la Comisién Organizadora, en el cual ]a mejor propuesta para la represen-
tacion del ritual ganaba la oportunidad de tomar a su cargo el evento.
Finalmente, en los primeros afios de la década de 1980 se llevd a cabo un
foro con la participacion de antropdélogos, arquedlogos, artistas y escend-
grafos locales para disefiar un guidn definitivo y unificar los criterios a seguir
en la representacién del ritual. Después de tres afios, el foro prepard un
guidn oficial que sigue siendo la base de la representacidn, aunque constan-
temente se le hacen modificaciones.

2 Humberto Vidal Unda, «Cuzquefiismo, la filosoffa de la ciudad abuela de Américan,

Expreso, no. 5697, 24 de junio de 1977, citado por Tamayo 1981: 172; subrayado mio.
% Segun los cronistas, esta ceremonia solfa tener lugar, no alli sino en donde actualmente

se alza la plaza central de la ciudad del Cuzco.
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En 1990 participé en una reunion convocada por el comité a cargo del
evento. Allj, investigadores, artistas y escenografos seguian intentando mejorar
la representacién, dindole una mayor base «historica» y un mayor significado
para los cuzquefios contemporaneos. Los organizadores estaban preocupa-
dos por los difundidos comentarios de que este ritual se habia convertido
mayormente en un espectaculo tutistico y habia perdido significado para
los pobladores locales. El ritual evoca la subyugacion del pueblo de las cua-
tro partes del imperio incaico al Sol, su deidad suprema, y al Inca, su supremo
representante en la tierra,

St bien el IAA sigue operando como una sociedad que congrega a
intelectuales y artistas locales, hoy ella no es la principal organizadora o
promotora de las actividades que celebran el cuzquenismo. Esa funcion ha
sido asumida por una institucién municipal a la cual luego me referiré. Ello
no obstante, sus miembros y los del Centro Qosqo siguen siendo conside-
rados como especialistas locales en folklore, y constantemente se les consulta
y llama para los eventos y concursos publicos locales y regionales.

Desde que se dieron los primeros esfuerzos por promover el folklore a
través de concursos y presentaciones escenificadas, ha quedado en claro
que en lugar de conservar o recuperar viejas formas, esta empresa ha
generado nuevos estilos y modelos de tradiciones. Con todo, la creencia de
los mestizos urbanos de que se debiera rescatar lo vernacular de su inevitable
extincion, sigue inspirando este tipo de actividades promocionales. De este
modo, los miembros de las instituciones se han convertido a sf mismos en
los intermediarios culturales entre el campesinado y los publicos urbanos y
costerios. Para estos dos ultimos, ellos han pasado a set Jos representantes
de lo vernacular.

El nuevo Cuzco después del terremoto: confrontaciones, reformas
’
y el surgimiento del turismo

Poco después que los artistas ¢ intelectuales locales hubiesen iniciado y

desarrollado los nuevos simbolos cuzqueios —el Dia del Cuzco, €l Inti
Raymi e incluso el propio himno del Cuzco—, un desastre natural afiadid
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nuevas dimensiones a estas perspectivas.”® El 21 de mayo de 1950, un sismo
destruyé o dafid la mayor parte de los edificios de la ciudad. La recons-
truccion posterior alterd su naturaleza y acelerd los cambios que venian
dandose en la region. También atrajo un renovado interés nacional e
internacional por los monumentos incaicos y coloniales del Cuzco, estimu-
lando el desarrollo del turismo en la region.

Para 1945, el Cuzco habia ingresado a una segunda etapa en el proceso
de transformacién de sus estructuras sociales y productivas, procesos relacio-
nados con el desarrollo del capitalismo en el Pert y la transformacién de
las relaciones de poder en las zonas rurales del departamento (Tamayo
Herrera 1981).7 La migracion a las principales ciudades y las nuevas zonas
de colonizacién en las tierras bajas del departamento, la presion campesina
sobre las tierras de las haciendas, la pauperizacion del campo y los movi-
mientos sindicales campesinos, habian todos comenzado en la region antes
del terremoto de 1950. Sin embargo, la reconstruccion de la ciudad del
Cuzco y la promocidn de la economia regional que sigui6 a este desastre
natural indudablemente marcaron esta nueva era. El Estado nacional y las
organizaciones internacionales tomaron parte en esta reconstruccién y
promocion.

El general Odtia, el presidente peruano en el momento del terremoto,
tuvo un particular interés por la reconstruccién del Cuzco, brindando
respaldo legal y econdmico y promoviendo la ayuda internacional para ¢l
desarrollo econémico de la region. En 1951, el gobierno peruano firmo
un acuerdo con las Naciones Unidas para que ésta brindara asistencia técnica
para la reconstruccion de la ciudad. En 1952 se cred la Junta de Reconstruc-
cidon y Fomento gracias a las primeras inspecciones realizadas por los asesores
técnicos norteamericanos, teniendo como objetivos principales la restauracion
de la ciudad, el desarrollo del potencial industrial de la region y la promocién
del desarrollo técnico de la agricultura. Esa institucion regional fue la primera

26 . . . . . . .
" La gloria del imperio v 1a «raza» incaicos, asi como el dios Sol, son elementos centrales

del himno del Cuzco. Véase en Rozas 1992 una documentacién completa de la historia, letra
y musica de cste himno.

77 Tamayo Herrera (1981) la llama la «segunda modernizacién.,
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de las diversas organizaciones de desarrollo regional que surgirian en el
Cuzco, principalmente en la década de 1960. Desde los afios cincuenta, éste
paso a ser un centro receptor de la ayuda financiera y técnica internacional
(en especial de los Estados Unidos}), sobre todo después de la revolucion
cubana de 1959 y 1a creacion de la Alianza Para el Progteso en 1961 (Brisseau
et al. 1978: 28-29).*

El nuevo caracter de la ciudad capital como un centro turistico y urbano
rodeado de asentamientos marginales comenzé a plasmatse debido a la
reconstruccion después del sismo. Por primera vez se promovid la industria
de souvenirs, se crearon diversos museos y hubo un interés particular por la
restauracion de las edificaciones incaicas y coloniales (templos, fortalezas y
calles incas, asi como iglesias y conventos catdlicos, y las viejas casas coloniales
de familias nobles). Al mismo tiempo se incrementaron las diferencias econ6-
micas y sociales entre la burguesia urbana y los crecientes sectores pobres
de la ciudad (en gran parte migrantes del campo), y se hicieron mas evidentes
con la aparicién de las primeras barriadas. La inversion nacional e internacional
en la reconstruccién de la ciudad favorecié principalmente a la burguesia
urbana, la cual especuld con estos fondos.

En 1956 la Junta de Reconstruccién se convirtié en la CRYT la Corpo-
racién de Reconstruccion y Fomento. El papel de esta organizacion en la
vida econémica y politica de la region durd hasta 1972, Desde su origen
como la junta, la CRYF congregd a varios intelectuales y artistas de la ciudad
del Cuzco que habian sido miembros del Centro Qosqo y el IAA. En
general, ella tuvo un papel central en todos los distintos aspectos sociales,
econdmicos y culturales de la reconstruccion de la region del Cuzeo, en
particular de la capital, una reconstruccién que enfatizé sus caracteristicas
como un centro folklorico y turistico. Por lo tanto, los miembros de tanto

B Como sefialan Brisseau et al. (1978: 28-29), el Cuzco habia pasado a ser uno de los

puntos mas «calientes» del continente, pues entre 1947 y 1965 hubo una fuerte sindicalizacion
campesina, se¢ invadieron las tierras de las haciendas y surgié un movimicnto guerrillero.
Durante ¢l gobierno de Fernando Belaunde Terry (1964-1968) fue evidente que para calmar
los brotes de violencia era necesaria la intervencion extranjera y ¢l respaldo a las reformas
imprescindibles.
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el TAA como el Centro Qosqo buscaron su respaldo para varios de sus
proyectos institucionales en forma regular. La CRYF fue la primera corpo-
racién regional del pafs. Ella articul6 el duradero anhelo cuzquefio de inde-
pendencia administrativa y econémica.

Si bien la industria turistica del Cuzco habia estado creciendo desde la
década de 1950 con el respaldo estatal e internacional, no fue sino hasta los
afios setenta que la ciudad y sus ruinas incaicas cada vez mas famosas de
Machu Picchu se convirtieron en paraisos turisticos.”” En esta década, la
ciudad capital se convirtié en una ciudad cosmopolita repleta de hoteles,
restaurantes y tiendas de sosvenirs. El Estado tuvo un papel activo en la
promocion de esta industria entre 1973y 1977, creando el proyecto conjunto
Peru-UNESCO conocido como el «Plan COPESCO». Con él se emprendid
una serie de proyectos de infraestructura, tales como la construccion o la
mejora de carreteras, la instalacion de sistemas de alumbrado publico y
alcantarillado, y el desarrollo del sistema de transporte en zonas vinculadas
al turismo.™ Ademas de este respaldo institucional estatal y extranjero, el
capital ptivado también ha contribuido al desarrollo del turismo desde los
afios setenta. Tamayo Herrera (1981) sefiala que un boom hotelero tuvo
lugar entre 1971 y 1976, financiado por capitales locales en su mayor parte
provenientes de la antigua elite terrateniente (véase zxfra). Una nueva fase en
el desarrollo del turismo cuzquefio se inicid a partir de 1976, con las inver-
siones extranjeras y limerfias en hoteles, restaurantes y empresas exportadores
de artesanias.

La sociedad rural del Cuzco estuvo al borde del conflicto abierto y
violento durante el periodo de reconstruccion de la capital. Debido a la
pobreza del campo, miles de familias emigraron a las principales ciudades

Y . . . . . ..
¥ Las ruinas de Machu Picchu han sido conocidas por los arquedlogos y viajeros del

mundo desde que fueran «descubiertas» por Hiram Bingham en 1911. En 1921 Alberto
Giesecke, un intelectual estadounidense que tuvo una gran influencia en el desarrolle
académico de las ciencias sociales en el Cuzco, intento desarrollar el turismo en el departamento

explotando el potencial de Machu Picchu y otros monumentos incaicos.
%" 1.a ciudad del Cuzco y los valles del Huatanay y Urubamba fueron las zonas que mas se

beneficiaron con estos proyectos.
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del pais y a la provincia oriental de La Convencién entre 1940 y 1961,
creando asi las condiciones para la organizacidn politica (Rénique 1988:
176-177).>' Gracias a esta activa vida politica se formaron dos de los princi-
pales sindicatos de la region, la Federacion Provincial de Campesinos de La
Convencién, en 1958, y la Federacion Departamental de Campesinos del
Cuzco, en 1961. Los dirigentes de los principales partidos politicos peruanos
de izquierda, algunos de los cuales eran cuzquefios, participaron en la orga-
nizacion de las luchas campesinas en contra de la clase terrateniente dominante
del Cuzco. El crecimiento de los sindicatos urbanos a nivel nacional, asi
como las victorias de las revoluciones boliviana y cubana, conjuntamente
con sus subsiguientes reformas agrarias, brindaron un contexto favorable
para que los campesinos cuzquefios presentaran sus demandas.

La clase terrateniente habia quedado debilitada seriamente para 1963,
cuando tuvieron lugar las masivas invasiones de haciendas por parte de los
campesinos. Debido a estas presiones internas y las concomitantes presiones
externas, durante su primer gobierno (1963-1968) el presidente Fernando
Belaunde Terry dio un decreto legislativo que normaba la reforma agraria.
Sin embargo, ninguna transformacion real se dio hasta después que el gobierno
militar del general Juan Velasco Alvarado (1968-1975) diera la Ley de Reforma
Agraria de 1969. Ademas, debido a la creciente presidén de los sectores
provincianos, Belaunde respaldé el paso a una administracién politica y
econdmica menos centralizada. Desde por lo menos 1940, las clases media y
alta del Cuzco habfan presionado en favor de la descentralizacién adminis-
trativa. La creacién del CRYF en el Cuzco fue un paso hacia esa autonomia.
Belaunde siguid respaldando las organizaciones de desarrollo regional como
esa. También restableci6 las elecciones municipales, eliminadas en el Perd
durante el gobierno de Leguia. Sin embargo, estas organizaciones indepen-

3 A finales de la década de 1940, el valle de La Convencion, en la provincia del mismo

nombre, surgié como un centro de crecimiento econémico en ¢l departamento. Como lo
explica Rénique (1988: 186), «IDebido al boom en las exportaciones de materias primas
provocado por la Segunda Guerra Mundial y Ia Guerra de Corea, I.a Convencidn se convirtio
en la Gnica zona agraria no costefia directamente vinculada con el mercado internacional.
Un producto clave en esta inesperada expansidn fue el caféy.
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dientes y las elecciones municipales fueron suprimidas por Velasco, quien
buscaba minar el poder de las elites regionales.

El golpe militar de octubre de 1968 que llevd al general Velasco al
poder debe ser comprendido en el contexto de una lucha de largo plazo
que involucraba la modernizacion del sistema politico peruano y el deseo
de transformar las estructuras de poder dominantes (Rénique 1988: 212-
307). La «revolucién militars de Velasco surgié, de un lado, como una
alternativa al fracaso de los partidos politicos, conformados por las emer-
gentes clases medias, en reformar el sistema oligarquico. Del otro buscaba
impedir una revolucion radical desde abajo. El gobierno militar tuvo como
sus principales objetivos cambiar una estructura social rigida, evitar la ruptura
de un aparato econdémico con una incipiente capacidad productiva, y eliminar
la subordinacién de la economia peruana al capital extranjero mediante el
desarrollo de una industria nacional. Los dos medios principales para alcan-
zar estos objetivos finales eran la reforma agraria y el desarrollo de una
politica regional firmemente ligada al gobierno central. La sierra, y el Cuzco
en particular, pasé a ser un receptor privilegiado de las politicas reformistas,
en parte debido a que «desde la década de 1960, la situacién social del
Cuzco despertd el temor en los militares de que éste podia ser un campo
fértil para un intento revolucionatio» (Rénique 1988: 212).

En el Cuzco, al igual que en otras partes del Perd, la reforma agraria fue
dréstica pero no tan rapida o eficiente como para evitar la descapitalizacion
de las haciendas y la transferencia de estos capitales a otras areas de inversion.
Los limites de la «revolucién» de Velasco eran evidentes para finales de los
afios setenta, a medida que los antiguos terratenientes lograban recuperar el
poder a través de cargos publicos, el comercio y la industria turistica (Rénique
1988: 305-306; Tamayo Herrera 1981: 265-266). Para comienzos de los
afios setenta las inversiones en el turismo, y en los hoteles en particular, se
volvieron atractivas para los antiguos hacendados.

Durante el gobierno de Velasco, el crecimiento de la burocracia estatal y
la educacién publica, el desarrollo de nuevas areas comerciales y el incremento
en el transporte publico y privado contribuyeron a la expansién de la clase
media en el Cuzco. El nimero de profesionales, pequefios comerciantes,
profesores de colegio, burderatas y transportistas se incrementé en la ciudad
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entre las décadas de 1950 y 1960. Durante los afios setenta y ochenta, esta
clase crecié bastante y se desarrollé en distritos de la provincia del Cuzco
como San Jerénimo, y otros. Los integrantes de este sector social seran los
principales protagonistas en el analisis de las comparsas en los siguientes
capitulos.

El final del sistema de hacienda en el campo cuzquefio debido a la
reforma agraria de Velasco, derribé una serie de barreras sociales que habian
constituido la base de la dominacién que las elites terratenientes ejercieron
sobre la mayoria campesina. Sin embargo, el intento global de este jefe
militar por efectuar una revolucién desde arriba fracasé. Las nuevas
estructuras creadas por los militares fueron rapidamente sobrepasadas por
las movilizaciones populares llevadas a cabo por los partidos izquierdistas
(Rénique 1988: 305).

La organizacién corporativa nacional mas importante para el desarrollo
de las politicas militares a nivel regional fue el Sistema Nacional de Apoyo
a la Movilizacidn Social (SINAMOS). Creado en 1971, el SINAMOS tenia
como su objetivo declarado promover la autonomia regional a través del
surgimiento de instituciones y politicas gubernativas regionales y locales,
que serfan controladas directamente por «os pueblos y las comunidades
del Peri» (Rénique 1988: 215). El SINAMOS participé en la promocion
«culturaly, organizando eventos folkloricos en el Cuzeo y a nivel nacional.
El interés del gobierno militar por promover la cultura y el folklore andinos
no debiera sorprender, considerando su ideologia nacionalista y populista.
Como lo muestra una declaracién de Velasco, el gobierno concebia la
«problemitica peruana como una totalidad. Esto implica una visién integral
e integrada de las manifestaciones sociales, econémicas y culturales» (1972,
retraducido de Turino 1991: 273).

Antes que Velasco tomara el poder y lanzara un renovado esfuerzo por
promover el folklore, los concursos y festivales regionales promovidos
por las organizaciones de la ciudad del Cuzco habian comenzado a tener
un papel clave en la produccion de las formas expresivas cuzquefias. Si bien
las instituciones indigenistas habian estado caractetizando y categorizando
estas danzas «tradicionales» cuzquefias desde la década de 1920, dichas
caracteristicas y categorizaciones se hicieron mas definidas y su difusion e
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influencia crecié con la proliferacién de concursos y festivales folkloricos
hacia finales de los anos sesenta.

Concursos, festivales y el repertorio contemporaneo de danzas
indigenas y mestizas

El primer concurso folklorico con un amplio impacto regional en el Cuzco,
tuvo lugar en la ciudad capital en 1967. Dicho evento fue organizado por la
tecién fundada Comisién Municipal de la Semana del Cuzco, que desde ese
entonces remplazd a la Comisién Organizadora de los Festejos del Cuzco
en su papel como organizadora de las celebraciones por la semana de la
ciudad. Aunque este evento se denominé Concurso Folklérico Departamen-
tal, conté con participantes de los vecinos departamentos de Puno y
Apurimac. El trofeo fue llamado Inti Raymi por el simbolo central de las
celebraciones. Este y los subsiguientes concursos, asi como los festivales
promovidos por el Estado desde la década de 1970, han usado, popularizado
 desarrollado adn mas los modelos de las tradiciones y el folklore cuzquefios
promovidos por las instituciones.

Un fendémeno interesante iniciado por estos concursos y festivales
folkloricos fue que gradualmente se comenzé a consolidar un repertorio
regional de danzas folkldricas, algunas de ellas clasificadas como «indigenas»
y otras como «mestizas», que las poblaciones campesinas y urbanas compar-
tfan. Ambas poblaciones han usado este repertorio segin sus propios fines.
Los campesinos quechua-hablantes interpretan danzas «mestizas» en sus
festividades locales y en los lugares de sus peregrinajes regionales a fin de
ganar popularidad y prestigio, haciéndose a si mismos menos indios. Los
cuzquedios castellano-hablantes y urbanos interpretan las danzas «indigenas»
en escenarios urbanos tales como colegios, universidades y celebraciones
patridticas a fin de promover y preservar esta identidad indigena como
una fuente de identidad regional. Los grupos urbanos y rurales también
usan este repertorio para representarse a si mismos en los eventos folkléricos,
esto es, los primeros interpretarin danzas «mestizas» y los segundos otras
«indigenas» (fotografia 1).

Desde el inicio de la dramatizacién del Inti Raymi en la década de 1940
—y gracias al impetu de cuzquefios de corazén como Vidal Unda—, este
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ritual y toda la semana que rodea al evento se han convertido en una ocasion
en la cual presentar musica y danzas «vernaculares» o «tradicionales». Las
mas estilizadas de estas formas expresivas fueron presentadas como parte
dela reconstruccién del ritual incaico mismo por parte de artistas cuzquerios,
como los que pertenecian al Centro Qosqo. En los concursos llevados a
cabo por la Comisiéon Organizadora se daban otras presentaciones de musica
y danzas folkléricas, como las que eran presentadas en la ciudad capital por
grupos ad hoe, a menudo formados por municipios locales. Los términos
«vernaculam, «tradicionab» e «indigena» se usan indistintamente en la documen-
tacién referida a las danzas llevadas del campo a la ciudad por vez primera
para que participaran en estos eventos celebratorios. El término usado en el
primer programa del dia del Cuzco fue «tipicas» (Vidal Unda 1944). Los
eventos celebratorios de la Semana del Cuzco también fucron ¢l teldén de
fondo de concursos de belleza andinos, primero para buscar la Qoya (la
reina Inca) y posteriormente la Hatun Acclla (la gran concubina virgen incaica).

Como ya se menciond, en 1967 grupos folkléricos de Puno y Apurimac
tomaron parte en las celebraciones cuzquerias al realizarse el primer Concurso
Folklorico Departamental.™ Para finales de la década de 1970, el concurso
ganaba popularidad nacional y atrafa a grupos folkléticos de todo el Perd
a medida que el turismo se incrementaba en el departamento. Por ultimo,
en 1989 la competencia oficial quedé restringida a los representantes de los
departamentos del Cuzco, Apurimac y Madre de Dios, los cuales ahora
forman la Region Inca.”

El Concurso Folklorico Departamental generd una serie de otros eventos
subregionales que eventualmente ganaron importancia regional y/o sirvieron
como base para la promocion estatal. Por ejemplo, fue asi que el festival de
Raqchi lleg6 a ser uno de los eventos folkléticos mas importantes de toda la

3 El concurso fue realizado pot vez primera en ese afio y posteriormente en el Estadio

Garcilaso, en donde algunos de los concursos anteriores habian tenido lugar. Su actual
equivalente, el concurso de la Region Inca, se celebra en coliseas deportivos de la ciudad del

Cuzco.
¥ Las prohibiciones formaban parte de un conflicto méas amplio que discriminaba las

formas expresivas punciias (véase el capitulo 6).
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region. En 1968, en cl pueblo de Raqchi (provincia de Canchis), donde se
encuentra un importante grupo de monumentos incaicos, un grupo de mujeres
y conjuntos folkléricos compitieron por la oportunidad de participar en las
finales, a realizarse en la ciudad del Cuzco, y ganar el titulo de Hatun Accllay el
trofeo Inti Raymi, respectivamente (£/50/ 15 de junio de 1968).

Si bien durante estos afios las principales promotoras del folklote fueron
las entidades privadas y municipales, a comienzos de los afios setenta el
gobierno militar de Velasco fomentd su propio programa para incorporar la
musica y danzas folkloricas a la construccidon de «...una verdadera cultura
nacional integrada que asuma plenamente nuestra realidad pluriculturalb» (Insti-
tuto Nacional de Cultura 1977: 7). Consciente de la multiplicidad de formas
expresivas en el Pert, Velasco deseaba crear «canales permanentes de interrela-
cién cultural» a los cuales deseaba controlar, en la misma forma que a sus
reformas econémicas y politicas, a través de instituciones administradas por
el Estado para asf unificar la nacién (Instituto Nacional de Cultura 1977: 3).
ElISINAMOS, ¢l sistema educativo y el recién fundado Instituto Nacional de
Cultura (INC) tuvieron un papel central en la creacion de estos canales.™

Algunos de los mas importantes eventos de danzas folkléricas que este
gobierno organizé a nivel nacional fueron los Encuentros Inkarri” Estos
comprendfan competencias primero a nivel distrital, luego al provincial y
departamental, y por Gltimo a nivel nacional en las finales en Lima. Los
encuentros intentaron hacer que las comunidades campesinas interpretaran
sus propias danzas sin necesidad de intermediarios culturales como el Centro
Qosqo. Con todo, esta promocidn estatal directa fracasé en el Cuzco después
de unos cuantos afios y no transformd, sino mas bien reforzd, el modelo

" Elinstituto fue fundado en 1972 y se convirtid en la organizacion que coordinaba las

actividades y la formulacion de politicas culturales a nivel regional y nacional. Esta institucion
tuvo su predecesora en la Casa de la Cultura, creada en 1962.

3 Inkarries el personaje central de un ciclo mitico recogido por los antropélogos en ciertas
partes de los Andes peruanos, que para cllos y el Estado pasé a simbolizar la identidad y la
resistencia indigena. La relevancia dada a esos mitos ha sido ya bastante criticada como una
construccion antropologica de la identidad nativa.
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del folklore y las tradiciones cuzquefias promovido por las instituciones
privadas, cristalizado en eventos tales como el Concurso Departamental.
La promocién estatal mds amplia y duradera del folklore permanecié
en manos del INC local.” Durante los gobiernos militares de Velasco (1968-
1975) y Morales Bermudez (1975-1980), y los siguientes gobiernos civiles,
se instituyeron nuevos concursos y eventos folkloricos principalmente a
través de esta institucion estatal.’” Dicha promocion y respaldo del folklore
por parte del Estado estimulé la creacién de nuevas instituciones culturales
privadas y el uso de presentaciones y concursos folkléricos por parte de
casi toda institucién de los centros urbanos (colegios, ministerios, ligas depor-
tivas, clubes y parroquias) y las otganizaciones campesinas.™ La proliferacién
de concursos y presentaciones folkloricas locales y regionales en el Cuzco
durante Ia década de 1970 parece haber sido influida por los intentos de
Velasco por dartle un nuevo valor a la cultura andina.*” Uno de sus actos
mas simbdlicos para revalorizar el estatus de la poblacion serrana fue el de
cambiar el nombre del Dia del Indio a Dia del Campesino, dadas las conno-

% Thomas Turino (1991) sostiene que hubo una diferencia importante entre los primeros

«funcionarios culturalesy, esto es, personas que formaban parte de las instituciones patrocinadas
por ¢l Estado, y los primeros indigenistas que se convirtieron en intérpretes de la misica
serrana. Los funcionarios fomentaron la interpretacién por parte de la misma poblacion
rural andina, «brinddndoles asf la posibilidad de un mayor autocontrol» (272). Segian Turino,
la posicion de estos administradores culturales podia ser vista como algo ambigua porque de
un lado luchaban por el reconocimiento riacional y la conservacion de las formas expresivas
scrranas Y, dcl otro, reconocian el mayor prestigio de las instituciones utbanas y los valores
occidentales, aceptando asi que estos contextos son el campo de prueba definitivo para las
formas expresivas serranas, y remozando algunos estercotipos acerca de esta poblacion

campesina.

37 Durante el gobierno de Morales Bermudez se fundé una de las instituciones carnavalescas

actualmente mds importantes, ¢l Festival Carnavalesco de Coya. Posteriormente, el régimen
de Alan Garcia (1985-1990) establecié en 1986 el Encuentro de Integracién Nacional
«Raymi Llaqta», y en 1987 el primer Festival de Autores y Compositores Andinos.

*# Durante el régimen militar se fundaron algunas instituciones folkloricas actualmente
importantes, como Rickchariy Wayna y Filigranas Peruanas.

¥ Vease en Turino 1991: 272-281, la revalorizacion de la cultura andina durante el régimen
velasquista.
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taciones peyorativas del primer término. Ese dia, el 24 de junio, Velasco
proclamé la ley de reforma agraria, un afio después del golpe.

En forma similar a los anteriores intentos estatales por hacer que las
comunidades campesinas se representaran a si mismas en los concursos, en
1989 la Federacion Departamental de Campesinos del Cuzco, el sindicato
campesino mas importante de la region, organizé el Concurso Departa-
mental de Musica y Danza Andinas. Si bien éste sélo durd cuatro afios,
incluso en los afios noventa fue especialmente interesante ver el papel central
que los artistas e intelectuales de la ciudad seguian jugando en la definicion
de las tradiciones y el folklore cuzquefios. Pude apreciar la «patticularidad»
de esta situacion porque formé parte del jurado de este concurso regional
en 1989 y 1990. En muchos casos los dirigentes campesinos de la FDCC,
que habfa sido una de las federaciones izquierdistas mds radicales de la
region, solicitaban que los artistas e intelectuales urbanos que integraban el
jurado les ensefiaran la forma «correcta» de interpretar sus propias tradiciones.

LEn base a esta experiencia me interesé bastante por participar en los
concursos folkléricos locales y regionales, por reunir informacién acerca
de los criterios usados para juzgar a los competidores, y por aprender las
caracteristicas que se esperaban de una interpretaciéon folklérica adecuada.
Pude discutir estos criterios y caracteristicas esperadas en situaciones de
grupo y en entrevistas personales con artistas ¢ intelectuales del Cuzco, que
eran regularmente llamados a formar parte de los concursos regionales.
Asimismo reuni materiales impresos sobre el mismo tipo de temas (esto es,
lineamientos), utilizados desde el primer concurso departamental. Por dldmo,
reuni extensos materiales en video y audio en esos eventos, los cuales he
utilizado en mi analisis. Combinando esta informacién con los criterios
aplicados por los miembros de las comparsas locales para plasmar su propia
actuacion, estableci que el Concurso Folklorico Departamental y los concur-
sos subsiguientes fijaron por lo menos dos grupos complementatios de
caracteristicas que dan forma a cémo los cuzquefios producen y categotizan
a las danzas folkloricas.

El primer grupo de caractetisticas corresponde al contexto en el cual se
les interpreta: en una competencia escenificada con limitaciones de tiempo.
Para ser competitivas, las danzas deben lucir tres cualidades en un tiempo
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sumamente limitado (un maximo de veinte minutos fue el primer limite;
Villasante 1989): la coordinacién del grupo, disfraces apropiados y unifor-
mes, y una «coreografia» creativa y variada. El segundo grupo es una conse-
cuencia de la diferenciacion étnico/racial trazada por los artistas e intelectuales
urbanos de los jurados: hay danzas «indigenas» y «mestizas». En ambos
casos ellas deben lucir rasgos caracteristicos o «tradicionales» de su lugar de
origen. Esto es, los intérpretes deben mostrar que las danzas son represen-
tativas de dichos lugares.

Es obvio que los organizadores del Concurso Departamental de 1967
asumian que las danzas clasificadas por ellos como indigenas, y las que
consideraban mestizas, habrian de competir entre si. En otras palabras,
aunque los artistas e intelectuales urbanos que organizaban el evento pensaban
que las danzas mestizas e indigenas eran distintas —correspondiendo las
primeras a sus practicas y las segundas a las de los campesinos—, ambas
podian considerarse folkléricas dada la forma en que ellos comprendian el
término. Aqui queda al descubierto una de las principales contradicciones
en el uso que los cuzquefios urbanos hacen del concepto de folklore: varias
de sus propias practicas rituales actuales son igualadas con las de la poblacién
indigena rural de las cuales intentaron diferenciarse.

Para los fines del primer concurso, y los subsiguientes, se considerd que
las danzas indigenas y mestizas eran comparables. Se asumia que las dos
podian cumplir con los criterios establecidos para estos concursos a fin de
que pudieran participar bajo la categoria de folklore. Los lineamientos del
primer concurso departamental explicitamente invitaban la participacion
de los «grupos de danza folkléricos», cuyas danzas fuesen «indigenas» o
«mestizas» (Villasante 1989: 179). Ello no obstante, los jurados establecieron
los criterios con los cuales juzgar qué era valido o correcto en cada tipo de
actuacion. Aqui la diferencia era de grado y tema. Se suponia que la musica
y danza indigena era menos elaborada, no debia tener huellas de materiales
industrializados (esto es, sintéticos) en sus disfraces y parafernalia, y de
preferencia debian representar escenas que correspondieran al «auténtico»
ethos del campesinado andino desarrollado por los miembros indigenistas
de las primeras instituciones: un espiritu agresivo, una bucdlica y pacifica
existencia comunal, y un espiritu festivo y lascivo.
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En cambio, a las danzas mestizas se les permitia lucir disfraces elaborados
y sintéticos, asi como coreografias obviamente estilizadas. Les estaba
permitido evocar temas que podtian haber pasado a ser cuzquefios gracias
a la influencia espafiola (esto es, temas coloniales), o que representasen
aspectos de la vida urbana en el pasado. Sin embargo, para ser consideradas
folkloricas, estas danzas supuestamente debian estar arraigadas en la tradicion
local; haber formado parte del repertorio cuzquefio por cierto tiempo y
ser capaces de establecer una continuidad con el pasado local y regional.
Los instrumentos musicales y las melodias utilizadas en las danzas mestizas
podian aprovechar extensamente las tradiciones criolla (costeiia) y andina
urbana. Por ejemplo, podian usar guitarras, acordeones y trompetas, e
incotrporar marineras —un género de danza-musica costefio (véase el
capitulo 4)— o huaynos de estilo urbano.

El nuevo repertorio que surgié asf fue configurado bajo los parametros
de los concursos y presentaciones folkléticas. En primer lugar, una danza
folkldrica debe tener una «coreografian observable. Esto es, para ser atractiva
ella necesita una variedad minima de pasos y movimientos coordinados a
través del espacio, «<haciendo figuras» tales como circulos o lineas que se cruzan,
Los disfraces, mas estilizados en el caso de las danzas mestizas, deben ser
uniformes. Si las danzas son indigenas, deben predominar los tres temas arriba
mencionados (el agresivo espiritu guerrero, la bucdlica y pacifica existencia
comunal y el espiritu festivo y lascivo). Esto se puede ver en danzas como
ch'iargge,*’ que incluye combates y latigazos; en las ghaswas o carnavales, donde
el deseo sexual y la felicidad son un elemento central (ejemplo de video 11);
y en danzas que muestran la siembra o la cosecha (ejemplo de video 12). Las
danzas «mestizas» que se han vuelto especialmente populares son aquellas con
coreografias y disfraces sumamente elaborados, que representan temas de la
historia andina tales como la Guerra del Pacifico (esto es, auca chileno) o el
papel de los arrieros y lameros en el comercio colonial y republicano (esto es,
majerios [fotografias 11-20] y ghapagq qollas [fotografias 3 y 4]).

*El asi llamado combate ritual del Ch¥arge, «cnombrado por ¢l lugar de la puna... en

donde grupos de hombres combaten con hondas y latigos, a veces tomando prisioneros y en
ocasiones dandoles muerte» (Orlove 1994: 133), ha sido un tema de andlisis por parte de los
cientificos sociales: véase la bibliograffa en Orlove 1994: 134,
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Fotografia 3. Danzante ghapag qolla de Paucartambo, luciendo su
estilizado disfraz mestizo. Paucartambo, Cuzco, 1996.

Fotografia de Zoila Mendoza.
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Las ghaswas y danzas semejantes claramente han pasado a ser el ejemplo
por excelencia de las danzas y estilos musicales indigenas en los concursos y
festivales contemporineos (ejemplo de video 11; ejemplo de audio 1). El
nombte quechua ghaswa se ha usado desde la época colonial para denotar un
estilo de danza indigena que se interpreta en un circulo, con los danzantes
tomados de la mano.*' En los eventos folkloricos del Cuzco actual, el término
se utiliza cominmente para denotar una danza carnavalesca campesina que
no siempre es ¢jecutada en circulos, pero que invariablemente incluye parejas
que juegan y coquetean entte si. Es evidente la connotacién sexual de las
ghaswas actualmente representadas en concursos y presentaciones escenificadas.

La ghaswa se danza con musica de quenas u otras flautas verticales o
traversas de cafla, como los pitus y pinkullus, acompariadas por tambores de
dos cueros llamados cajas o tambores.*?. En contraste con el uso de la
quena por parte de los musicos del Centro Qosqo, estos instrumentos de
viento son tocados por los campesinos y pastores del Cuzco con un tono
denso y que es mas tipico de un estilo andino (Turino 1997: 232). Estos
musicos campesinos asimismo tocan en ritmos altamente sincopados, en
forma distinta que el Centro Qosqo, combinando ambos instrumentos
con una voz femenina aguda y creando una heterofonia (ejemplo de audio
1). Dada su vinculacién con los antecedentes prehispanicos, su identificacion
con la cultura campesina y su sonido mds «ristico» 0 «menos refinadon, tal
como lo percibe el piblico urbano, este tipo de estilo musical sigue siendo
considerado por los cuzquefios como «auténticamente indigena», tanto en
las competencias como fuera de ellas,

Uno de los elementos mas caracteristicos de la musica de ghaswa es que las
letras se refieren metafdrica y explicitamente a la fertilidad y el aparejamiento.
Por ejemplo, hay un difundido uso metaférico de la fruta madura o la flor
para referirse a las mujeres, y muchas veces hay un llamado sumamente
explicito para encontrar una pareja del sexo opuesto. Es probable que la

41 Esta definicion aparcce en los diccionarios quechuas. Véase a Hotnberger y Hornberger

1983: 196.
Los conjuntos de flauta y tambor eran tipicos en los Andes en la época prehispanica y en
otras partes de América Latina (Turino 1997: 232).
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ghaswa interpretada en la década de 1920 por la Misién de Arte y el Centro
Qosqo haya tenido también alusiones sexuales y reproductivas, puesto que
se llamaba #7ka gbaswa (ghaswa de las flores).

En el Cuzco, las danzas mestizas de Paucartambo han alcanzado un reco-
nocimiento regional especial. Esto ha sido mas evidente desde que ganasen
el trofeo Inti Raymi y el titulo de «Provincia Folkléricay, después de ganat
tres de los concursos departamentales. Las «danzas de Paucartambo», como
gradualmente se las llegd a conocer en la regidn, estaban caracterizadas ya
en el primer concurso departamental por una musica y coreografia suma-
mente sofisticadas, y disfraces muy elegantes y costosos. Esto era tan obvio
que los paucartambinos afiadieron el adjetivo quechua ghapag (el cual puede
significar «ricon, «poderoson o «elegante») al nombre de algunas de sus danzas.
Los mestizos de Paucartambo que habfan emigrado al Cuzco, o estaban
familiarizados con la cultura urbana regional y nacional, incorporaron
elementos de estos contextos a su musica y danzas en festividades religiosas
desde por lo menos la década de 1940. Conocidos como famosos artesanos
y danzantes, los pobladores del pueblo de Paucartambo convirtieron la
fiesta de su santa patrona en un centro de atraccién para los fordsteros.

Entre las danzas paucartambinas que fueron premiadas o consideradas
entre los principales finalistas del concurso departamental tenemos a los sagras
(una alusién al diablo catélico), que gané el primer concurso (ejemplo de
audio 2); la contradanza (fotografias 5 y 6), ganadota del segundo concurso;
los ghapag qollas (llameros y comerciantes ricos de la zona del Collao; fotografias
3y 4); el ghapag ch'uncho (los pobladores «salvajes» ricos o podetosos del
bosque tropical); y los ghapaq negros (esclavos negros elegantes; fotografias 7y
8; ejemplo de audio 3). Algunos competidores y residentes de la ciudad del
Cuzco acusaron a los mestizos de Paucartambo de ser artesanos «arreglistas»
(alguien que «arregla» una pieza para que se vea o suene mejor) y «arribistas»
(Ramos Carpio s.f.: 3). Estas acusaciones surgieron porque sus danzas no
parecian ser tradicionales ya que contaban con demasiados elementos nuevos.
Sin embargo, esta novedad parece haber sido algo crucial para su subsiguiente
popularidad regional. Las «danzas de Paucartambo» fueron asimismo promo-
vidas a través de la fiesta patronal de dicho lugar, la cual ingresé al citcuito
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Fotografia 4. Danzante ghapaq qolla de Paucartambo, Cuzco, 1996.

Fotografia de Zoila Mendoza.
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turistico en la década de 1970.* Los jeronimianos incorporaron estas danzas
a su fiesta desde los afios cuarenta. Dos capitulos del presente libro tratan
extensamente de danzas que han pasado a ser «tradicionales» en San Jerénimo:
los magerios y los qollas.

Los indicadores de la identidad mestiza e indigena arriba descritas se han
fusionado con ciertos aspectos de las pricticas corporales enfatizadas en la
interpretacién de las danzas folkléricas. Aqui deseo subrayar dos aspectos
de esta practica que, para los miembros del jurado y los intérpretes, parecie-
ran tener un papel central en la diferenciacién de los cuerpos de indios y
mestizos: el primero de ellos se relaciona con la postura y el segundo con el
movimiento.

Encontré que una postura erguida, movimientos lentos y a veces
ondulantes, y un zapateo minimo —el zapateo es caracteristico dela danza
andina— estdn muchas veces asociados con lo se que se considera una
interpretacién mestiza, no sélo en los concursos y presentaciones escenificadas,
sino también en la actuacidn ritual de las comparsas (ejemplos de video 13
y 14). De otro lado, las danzas indigenas son muchas veces interpretadas
con una postura encorvada, agachiandose casi hasta el suelo y con movimien-
tos espasmddicos y rapidos (fotografia 1). En las danzas indigenas casi
siempre hay también vueltas individuales y en parejas. Son igualmente
caracteristicos de este estilo un zapateo fuerte, rapido y marcado, asi como
pequeiios y rapidos saltos (ejemplo de video 11). Estos indicadores casi siem-
pre son mas exagerados cuando personas que 10 son campesinas interpretan
las «danzas indigenas» (ejemplo de video 12).

* Los recursos naturales de Paucartambo también llegaron a ser una atraccion pata los

turistas, pues alrededor del momento de la fiesta podian dirigirse a un lugar llamado Tres
Cruces de Oro para espectar un amanecer espectacular. Los paucartambinos acomodados,
algunos de ellos antiguas familias de hacendados, invirtieron en la industria turistica, en
particular en la promocion de su pueblo.
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Fotogratia 5. Machu o jete de la contradanza de Paucartambo, una
danza mestiza que representa a su contraparte europea. Paucartambo,
Cuzco, 1996. Fotografia de Zoila Mendoza.
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Fotografia 6. Intérprete de la contradanza de Paucartambo en la fiesta
patronal de ese pueblo. Paucartambo, Cuzco, 1996.
Fotografia de Zoila Mendoza.






Fotografia 7. Ohapag negros, una danza mestiza de Paucartambo en la
fiesta patronal de ese pueblo. Paucartambo, Cuzco, 1996.
Fotografia de Zoila Mendoza.
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En el analisis subsiguiente de la danza los majerios mostraré como entre
los cuzquenos, el conservar una postura erguida dentro y fuera de la danza
esta asociado no solo con un aire de arrogancia y altaneria, sino también
con una talla alta y con lo blanco. De otro lado, la postura encorvada o
agachada esta asociada con una actitud servil y con las actividades agricolas,
y por lo tanto con ¢l campesinado indigena. Mostraré, en particular, como
el tipo de movimientos considerados caracteristicos de los mestizos son
vistos por los jeronimianos como mas controlados, y por ello mas «elegan-
tes» y «decentes». En el capitulo sobre los gollas revelaré que los movimientos
espasmodicos, rapidos y con vueltas, considerados algo caracteristico de
las personas indigenas, son visto como algo descontrolado y nada pulido.
Ein el contexto de las competencias y presentaciones escenificadas de la
ciudad del Cuzco y otros eventos folkloricos regionales, estos movimientos
de tipo indigena, sobre todo el agacharse, coinciden muy bien con los temas
de las actividades agricolas y la borrachera de las danzas indigenas, lo cual
hace que los «indios» estén «mas cerca de la tierra» (Orlove 1998).

(O ’

Fotografia 8. Ohapaq negros. Fotografia de Zoila Mendoza.
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Parece que el uso de pafiuelos en las danzas mestizas y de warak as (hondas
tejidas con lana) en las indigenas subrayan este contraste del movimiento y
la postura. La forma suave y estilizada en la cual se usa a los pafiuelos en las
danzas mestizas enfatiza los movimientos mis lentos y ondulantes de los
intérpretes (ejemplos de video 13 y 14). El uso de warak’as para azotar o
atar a una pare’a de danza con un movimiento muchas veces rapido ¢ ines-
perado, da forma a la idea de la agresiva y descontrolada identidad indigena
(ejemplo de video 11).

A lo largo de la historia de los concursos folkléricos en el Cuzco, han
surgido conflictos entre los competidores, entre los miembros del jurado,
entre estos Gltimos y los primeros, y entre el jurado y el pblico en general
por los criterios utilizados para evaluar las danzas folkloricas y escoger un
ganador. En elifondo de ellos yace la vulnerabilidad de los criterios con los
cuales se distingue lo «indigena» de lo «mestizow; lo «auténtico» de lo no
«uténticon, y lo «tradicionaly de lo no «tradicional». Un ejemplo de estos
conflictos es la controversia acerca de la forma no tradicional de las danzas
de Paucartambo. Otro ejemplo es un desacuerdo surgido entre los integrantes
del jurado en uno de los concursos organizados por la federacién campesina
—del cual formé parte—, acerca de la autenticidad de algunos disfraces
que usaban marteriales sintéticos. Un dltimo ejemplo es la queja siempre
presente del publico, cuando los jurados eligen una danza especialmente
bien coordinada, llena de movimientos y adornos es ereotipicos que
tepresentan la «identidad indigenan, prefiriéndola a otra que no tiene una
coreografia tan buena y esta més cerca de una interpretacion ejecutada por
la poblaciéon rural cuya identidad estd supuestamente representada por la
otra danza.

St bien las instituciones culturales publicas y privadas han intentado
establecer fronteras en torno a las formas y significados de la musica y
danzas de la sierra, clasificandolas como folkléricas y configurindolas segin
unas «tradiciones inventadas», estas formas expresivas constantemente han
sobrepasado dichos limites incluso en el contexto de los concursos y otras
presentaciones escenificadas. Fuera de este contexto, los intérpretes que
consideran folkléricas a su musica y danzas, han usado este concepto para
validar sus esfuerzos creativos y ganar nuevos espacios y reconocimiento a
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su actuacion. Gracias a este reconocimiento dentro del ambito regional y
nacional, los intérpretes de la musica y danzas andinas han logrado dar nue-
vos significados a estas actuaciones. Y si bien el concepto del folklore ha
marcado peyorativamente a la interpretacion de las mismas a nivel nacional
(sobre todo porque se supone que estas formas representan a los serranos),
y varios estereotipos de género y étnico/raciales han sido fomentados a
través de los eventos folkléricos, este concepto a pesar de todo ha ayudado
a legitimar un campo en donde algunos sectores de la sociedad cuzquefia
pueden cuestionar la identidad étnico/racial, de género y de clase social.

Los artistas e intelectuales de la ciudad del Cuzco enfrentaron una paradoja
crucial en su intento de configurar su identidad: si bien deseaban consolidar
una cultura regional, también necesitaban establecer diferencias entre ellos
mismos y la poblacidn «indigena» y campesina. Ante esta paradoja, encon-
traron un medio efectivo con el cual definir a su identidad en el concepto
de folklore, y su idea de las auténticas tradiciones cuzquefias que idealizan y
romantizan el pasado incaico y el presente rural. Al hacer esto plasmaron
nuevas formas y conceptos, tales como las danzas mestizas e indigenas que
se refieren y dan forma especifica a la identidad étnico/racial en el Cuzco y
en el Perd. Dichas formas y conceptos influyeron y han sido influidos por
las practicas simboélicas a nivel local, como las de las comparsas de San
Jerénimo y Paucartambo, que buscaban redefinir las distinciones e identidades
locales.
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CarituLo 3
LOS POBLADORES DE SAN JERONIMO, SUS VIDAS Y SU RITUAL MAS IMPORTANTE
EN UNA PERSPLECTIVA REGIONAL £ HISTORICA

Los pobladores de San Jerénimo viven una vida que no es del todo rural o
urbana; como lo dijera el alcalde del pueblo en 1994, cllos «[e]stan permanen-
temente entre la ciudad y el campo» (Centro Guaman Poma de Ayala 1994:
15). Durante el transcurso de mis investigaciones, la mayor parte de ellos
seguia practicando una agricultura de pequena escala a medio tiempo, al
mismo tiempo que tenjan una o mas ocupaciones que frecuentemente les
llevaban a la ciudad del Cuzco, a la cual llegan tras media hora de viaje en
omnibus. BEsta posicion intermedia y el movimiento de ida y vuelta ha teni-
do importantes implicaciones en términos de las identidades étnico/raciales
y de clase de los jeronimianos. En el Cuzco el mundo rural, que ain es una
fuerte presencia en la vida de los habitantes de este pucblo, estd asociado
con la wndianidad» y lo urbano con la «mesticidad» (véase el capitulo 1).
Esta situacion étnico/racial algo ambigua de los jeronimianos parece haber
hecho que para los miembros de los grupos socioeconémicos emergentes,
fuera ain mas imperativo interpretar danzas «mestizas» en sus rituales publicos
mas importantes. A través de esta actuacion, los miembros de la nueva pequeiia
burguesia local han dedicado sus esfuerzos a botrar las diferencias entre ellos
y las elites urbanas cuzquefias. Al hacer esto también han distinguido a si
mismos de los demas jeronimianos y pasado a ser los nuevos «mestizos»
locales.

La parroquia de San Jerénimo: Iglesia, poder local e identidad
durante el periodo colonial

La organizacién colonial civil/religiosa configuré la organizacién social y
las practicas rituales contemporineas de los Andes. El pueblo o aldea de
San Jerénimo fue fundado como parte de la reorganizacion civil/religiosa
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de la poblacién, llevada a cabo por el virrey Toledo en la década de 1570.
San Jerénimo fue la cabeza de la doctrina del mismo nombre, una de las
siete pertenecientes a la ciudad del Cuzco. La historia de la zona en donde
los espafioles fundaron este pueblo ha estado marcada por su cercania a
esta ciudad desde el periodo Inca.! Como sc explicara en el capitulo 1, las
zonas circundantes a la capital incaica fueron ocupadas por los incas de
privilegio, grupos conquistados a los cuales se concedieron tierras en el valle
y que peridédicamente debian ser representados en la corte del Inca (Zuidema
1990).% Los miembros de la nobleza incaica y los incas de privilegio que
sobrevivieron a la dréstica caida demografica después de la conquista, pasaron
a integrar parroquias «indias» y fueron reubicados en pueblos de tipo hispano
o reducciones.

Dutante el colonialismo espafiol, las parroquias de San Jerénimo y San
Sebastian fueron conocidas como hogat de los descendientes de la nobleza
inca (Blanco 1974, vol. 2: 113). Los actuales pobladores de ambos distritos
comentan orgullosamente este pasado noble, seflalando que adn tienen apelli-
dos incaicos.” La adopcién de estos ultimos y el sostener haber formado

' Sin embargo, los incas no fueron los primeros en establecerse en la zona. 1.os arquedlogos

y etnohistoriadores han mostrado que hubo una larga historia de desarrollo de culturas
preincaicas en el valle del Cuzco antes que ellos conquistasen la zona. Si bien es cierto no hay
ningin acucrdo sobre el particular, es probable que los incas hayan fundado la ciudad entre
los siglos X1 y X1I; véase a Brisseau et al. 1978. Elllo no obstante, un punto en ¢l cual todos
los autores coinciden es que la gran expansion del impetio tuvo lugar menos de un siglo antes
de la invasion espafiola (véase a Mannheim 1991: 16; van de Berghe y Primov 1977: 32). En
las partes mis elevadas de San Jerdnimo hay restos de asentamientos preincaicos; el mejor
conocido de ellos es el complejo denominado Racay-racay. Segtin un historiador de San
Jeronimo (y alcalde del pueblo entre 1993 y 1998; Ceoanqui s.f.), ¢stos restos sc cncuentran
en las partes altas porque en esc entonces las zonas bajas todavia eran pantanosas.

? Fn San Jer6nimo adn pueden verse restos de los sistemas de terrazas preincaicas en los
sectores denominados Tarapa, Kaira y Pata Pata. Algunos canales de regadio de esa época
siguen siendo usados con fines agricolas.

Por ¢jemplo, en San Jerénimo los pobladores todavia ticnen apellidos tales como Sinchi
Rocca y Tupac Yupanki, ampliamente conocidos en Cuzco y Perd como nombres incaicos.
Listos nombres aparecen en los libros de texto utilizados en las escuclas como nombres de
incas.

136



LOS POBLADORES DE SAN JERONIMO

parte de la nobleza inca fueron estrategias desarrolladas durante el periodo
colonial para evitar diversas cargas impuestas a los «ndios» del comin y
tener acceso a diversos privilegios. Ello no obstante, los cargos politicos
importantes asignados a pobladores nativos reubicados en estas aldeas, y el
acceso de sus hijos a una educacion formal en los colegios especiales que
los espafioles crearon para la nobleza incaica, revelan que sf lograron establecer
una ascendencia inca (Blanco 1974, vol. 2: 113).

En poco mis de un afio que pasé en el Cuzco, Toledo prepard detalladas
«ordenanzas» que intentaban reglamentar casi todo aspecto de la vida civil y
religiosa. Durante el periodo colonial los dos dmbitos, el civil y el religioso,
estuvieron estrechamente entrelazados.* Por ejemplo, sus ordenanzas crearon
estructuras que combinaban cargos civiles y religiosos en la organizacidén
local, Ja cual llegd a ser conocida como el «sistema de cargos» (Fuenzalida
1976; véase el capitulo 1). In cada parroquia el cura era asignado como el
principal representante de la mision «civilizadora» asumida por los espafioles.
Los sacerdotes vivian entre los «indios» a fin de evangelizarles a través de
los sacramentos catolicos (bautismo, confesion, matrimonio, misa dominical
y velorios) v los tituales comunales publicos (Spalding 1984: cap. 8).

Durante la mayor parte del periodo colonial (desde el siglo XVI
hasta 1759), la parroquia de San Jerénimo fue asignada a la orden de «predica-
dores», también conocida como la de los dominicos (Ramos s.f.: 5).

* Como Karen Spalding (1984: 1206) lo resumiera clocuentemente, «la estructura de la

aldea y la parroquia cra esencial para el plan toledano... Idealmente, cada pueblo debifa cons-
tituir una sola parroquia, con un sacerdote catolico residente que ensefiara y prepara a ‘estos
barbaros’, como los llamase Toledo, a respetar a un Dios cuyos representantes en la tierra
cran escogidos y colocados por el Estado hispano para que le ayudasen a conservar su
autoridad en este mundo. Juan de Matienzo, uno de los principales seguidores de los programas
toledanos, insistid en ¢l papel de la Iglesia al argumentar a favor de la necesidad de reasentar
a la poblacién nativa, ‘pues no se les puede instruir en la Fe ni pueden convertirse cn
hombres si no estan reducidos en pueblos’. La reduccién también le permitié a Toledo orga-
nizar las diversas ordenanzas que convirtieron los vagos contornos de una estructura politica
nativa cn un organizado sistema politico local. La aldea y la doctrina recibicron, cada una,
sus funcionarios nativos bajo la supervision de la burocracia provincial espafiola, el corregidor
dec indios y el curax.

> Como lo explica Ramos (s.£), para estudiar la Iglesia colonial debe distinguirse analitica-

mente entre ¢l cabildo eclesiastico, que comprendia a las autoridades eclesidsticas locales
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Ademas de estar a cargo de esta parroquia, la orden tenfa una estancia
llamada Pata Pata en la jurisdiccion de San Jerdnimo. Segun un informe de
su cura doctrinero, en 1690 habia cuatro haciendas y dos estancias en la
parroquia. Las cuatro primeras pertenecian a espafioles residentes en la ciudad
del Cuzco, una de las dos estancias era propiedad de los dominicos y la
otra de los mercedarios.” En este mismo periodo (1690), la principal actividad
econémica de esta parroquia de indios (solamente habia tres familias espa-
folas de un total de 450 personas que vivian en esta jurisdiccién) era la pro-
duccién agricola, sobre todo maiz, algo de trigo v otros vegetales (Ramos
s.f.). Para comienzos del siguiente siglo, los dominicos habjan incrementado
el tamafio de su propiedad en San Jerénimo y su estancia era ahora la
hacienda Pata Pata.” v

San Jerénimo era una parroquia rica y el puesto de cura debe haber
sido activamente buscado por el clero local. En la colonia, convertirse en
cura doctrinero era por lo general una de las formas mas efectivas de
acumular una riqueza personal. A las parroquias se les asignaba tierras,
ganado y trabajadores indios. En San Jerénimo, mas de la mitad del ingreso
de la parroquia provenia de la produccién de sus tierras, las cuales eran
trabajadas por los miembros de la comunidad local (Ramos s.f.: 6). El
cura también cobraba los derechos que sus feligreses debian abonar por
los servicios eclesiasticos {esto es, en matrimonios, funerales y fiestas) y
contaba con sirvientes personales que cuidaban sus propiedades. El cobro
de estos derechos y servicios patece haber sido un importante beneficio

encabezadas pot el obispo y administraba todos los recursos econémicos adscritos a su
institucién (los curas doctrineros eran los representantes locales de esta jerarquia), y las
ordenes religiosas, que tenfan una fuerte cohesion interna y cran independientes casi por

completo de la Iglesia institucional o cabildo edesidstico.
¢ Tadiferencia principal entre una estancia (un rancho o lugar de pastoreo) y una hacienda
(una propiedad agraria de tamafio considerable, que normalmente combinaba el cultivo y la
ganaderia) era el tamano de la propiedad. La primera era mas pequeria.

7 Tn 1702, una gran area de pastorco y cultivo en San Jeronimo fue vendida por un
hacendado espafiol a Iz orden dominica. En la década de 1940, esta zona fue comprada a la
orden por Picol Orccopuquio, la comunidad campesina mas grande del lugar (Zambrano

1971; Alviz Montafiez 1989).
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para los curas y por ese motivo una oportunidad para abusar de los po-
bladores locales.”

Se necesita investigar mas la relacion entre las propiedades de la parroquia,
las cofradias (véase el capitulo 1) y la organizacién comunal de todo el periodo
colonial y la temprana republica en el Cuzco. Hay indicios de que durante el
primero de éstos, los integrantes de las comunidades locales contribuyeron
con una gran cantidad de trabajo y riqueza material a su parroquia (Ramos
s.f: 21). Si bien no esta claro qué parte de la poblacién local fue obligada
(en oposicion a ofrecerse voluntariamente) a trabajar en las tierras de la
parroquia o a usar parte del producto de las suyas para financiar las festivida-
des religiosas, en San Jerénimo pareciera haber habido una masiva partici-
pacion de la poblacion local en las actividades econdmicas de la Iglesia.’

Celestino y Meyers (1981) han mostrado para el caso de los Andes cen-
trales del Per, que la transferencia de propiedades a la Iglesia, como presente
a la parroquia o a la cofradia, fue usada por las comunidades locales como
una estrategia para conservar sus propiedades bajo su control. Estos autores

¥ Estos pagos y servicios que los curas recibian no eran registrados en la documentacion

parroquial. Sin embargo, hay quejas oficiales sobre los abusos que éstos cometian al cobratlos.
En 1706, los pobladores de San Jerénimo se quejaban de que «nos pedia el cura... sesenta pesos
diciendo que cada afio por la fiesta del patron avia de convidar al correxidor de la ciudad det
Cuzco porque benia a asistit a la fiesta y juntamente a elegir alcaldes lo qual davamos
indispensablemente porque nos cobraba con mucha crucldad a fuerza de potrasos y asotes
siendo asi que el dicho correxidor no benia jamas a dicha parroquia sino que nosotros ibamos
a la ciudad del Cuzco a nuestra eleccion de alcalde... que cada afio por la fiesta de nuestro
patron le diésemos por fuerza dies mulas de lefia rajada, treinta gallinas, treinta pollos y
quinientos huevos que nos cobrava como si fuera deuda a fuerza de rigores y aprisionando a
algunos indios tan prontos lo que les pertenccian de prorrata..» (Ramos s.f: 21).

Y En 1796, ¢l cura doctrinero de San Jerénimo anotd que «.los indios trauajan de balde
en los retcjos annuales del templo, v en todas las obras de refaccion que en él ocurren. Asilo
experimenté¢ desde mi ingreso, pues a los pocos dias se cayé ¢l techo de la capilla colateral del
ayllo Anahuarq [sic] y el cacique ¢ indios del dicho ayllo 1o volvieron a levantar sin gravar a
la fabrica de esta iglesia en cosa alguna. Hallo también que los yndios siembran, cultivan y
recogen la cosecha del mais de la chacra de la yglesia sin pensionar a esta en nada. Ellos
ademas con el producto de unas chacras que en sus propias tierras destinan anualmente,
costean la cera que en todo el afio se gasta en la iglesia: las hostias, el incierso, y el aseyte para
la lampara del Santisimo» (ibid: 8).
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asimismo han mostrado que las cofradias ofrecieron un medio importante
para la organizacion de Ja vida-colectiva local y la reorganizacion de las comu-
nidades locales antes existentes, denominadas ayllus, que fueron reunidos en
las parroquias coloniales. Los antropdélogos y etnohistoriadores han realizado
un esfuerzo considerable para definir el concepto clave del ayllu, que es
fundamental para la comprensién de la organizacién social andina a lo
largo de un extenso petiodo, desde tiempos preincaicos al presente.' Si
bien el concepto definitivamente ha cambiado con el paso del tiempo,
ahora esta claro que él fue mas flexible de lo que inicialmente pensaran los
cronistas y los primeros andindlogos, incluso en el periodo prehispanico."!
Como lo muestran los estudios mis recientes, «La frontera social del ayllu
es inminentemente

vy del todo literalmente— politica en la medida en que
se adapta a s{ misma a las necesidades de un contexto o situacién dado»
(Poole 1984: 146). En San Jerénimo los ayllus, a veces denominados parcia-
lidades (cuando se enfatizaba su aspecto territorial), brindaron la base organi-
zativa politico-administrativa para la participacion de la poblacién indigena
local en las obligaciones civiles y religiosas impuestas por el Estado colonial.

En San Jerénimo, durante el periodo colonial, la relacion entre la parro-
quia local y los ayllus no fue facil. Para comenzar, los recursos que Toledo
asigno a aquella habian pertenecido antes a estos altimos. Es dificil encontrar
la documentacién que podtia mostrar como fue que las propiedades de la
parroquia se expandieron durante el periodo colonial; a ésta no le interesaba
levar un registro cuidadoso de este proceso y en sus documentos ella tendia
a esconder el monto real de las propiedades que tenia (Ramos s.f.: 9). Ello
no obstante, la existencta de juicios entre los ayllus y su parroquia por la
posesion de tierras, y los cargos presentados contra el cura local por robar

" El ayllu habia existido como unidad de organizacién social desde tiempos premncaicos.

Los incas adoptaron y desarrollaron atin mas este concepto como parte de su sistema
sociopolitico, a fin de vincular la poblacidn local con el Estado. Los cronistas espafioles y los
primeros andindlogos subrayaron los aspectos del linaje de su organizacion. Fiste énfasis
dado por los cronistas se debid a su propia preocupacion con las genealogias.

L o concepto de ayllu fue usado por los andinos de forma sumamentce flexible, incluso

para las clasificaciones de parentesco, cambiando segin ¢l contexto y ¢l estatus social, edad
¢ identidad del «ego» (Poole 1984: 140).
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las joyas de la iglesia (compradas con el producto del trabajo comunal),
indican una relacidn conflictiva entre estas dos instituciones en el pueblo de
San Jeronimo (ibid: 10, 14).

Aqui, al igual que en otros pueblos andinos, la cofradia parece haber
sido el medio o la institucién negociadora que facilitaba las transacciones
entre la Iglesia y la poblacion local.'? Si bien las primeras de ellas fueton
impuestas (porque segun Toledo, cada parroquia debia instituir por lo menos
una cofradia para celebrar la advocacién local, el nombre dado a la parro-
quia por un «santo» catolico), estas hermandades laicas pronto proliferaron
en los pueblos andinos y San Jeténimo no fue la excepcidn. Esa institucion
parece haber mediado conflictos no sélo entre la Iglesia y las comunidades
locales, sino también entre estas dltimas. En 1689 habia por lo menos doce
cofradias en San Jerénimo, y este nimero siguié incrementiandose hasta
comienzos del periodo republicano.

Durante el periodo colonial, las mismas fiestas catdlicas auspiciadas por
las cofradias, en particular las danzas interpretadas en esos rituales, se convir-
tieron en un espacio de confrontacidén y negociacion de practicas simbolicas
¢ identidad. Como se explicase en el capitulo 1, la participacion masiva de
la poblacion indigena en los rituales catdlicos a través de la interpretacion
de danzas, y la constante preocupacién con (y a veces represion de) estas
formas, ha sugerido a algunos investigadores del tema que durante este
periodo, dichas formas expresivas canalizaron la capacidad de cuestiona-
miento y acomodacion de esta poblacion (Ares Queija 1984: Poole 1990a;
Estenssoro 1992).

Después de la independencia, la documentacién de la parroquia de San
Jerénimo no reconoce la existencia de cofradias. Todas las propiedades
destinadas al culto de las imagenes parecen haber sido reunidas con las

2 —~ . .. .. . . . . .
12 Fsta negociacion también era cierta a nivel politico/econémico, en donde, como lo

mostrase Karen Spalding (1984: 219), los espafioles no podian intentar crear su propia
jerarquia de autoridad entre los indios sin arriesgarse a perder el acceso a la sociedad india y
el control sobre ella... Frente a la resistencia india, las autoridades hispanas se vieron obligadas
aincorporar a la jerarquia andina tradicional en el modelo de gobierno local, definido por las
leyes y reglamentaciones colonialesy.
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demas propiedades parroquiales bajo una sola administracién (Ramos s.f.:
35)." Ello no obstante, todavia en 1935 se llevaba una cuenta separada en
los registros parroquiales de las propiedades de por lo menos veinte imagenes
locales honradas en el pueblo (Patroquia de San Jerénimo 1935, 1956).

San Jer6nimo y la ciudad del Cuzco: los cambios ocurridos desde la
década de 1940

Desde los afios cuarenta, diversos procesos interrelacionados transformaron
la regién del Cuzco, creando oportunidades para que los pobladores de
San Jer6nimo reconfiguraran sus identidades étnico/raciales y de clase. Los
mas relevantes de ellos fueron el gradual desplazamiento del eje de la econo-
mia regional hacia la ciudad capital (marcado con mayor claridad después
del crecimiento de la ciudad y las modificaciones que siguieron al tettemoto
de 1950), el colapso del sistema de haciendas en la regién y el surgimiento
de nuevos sectores socioeconémicos vinculados al crecimiento del Estado
y a la mejora de la infraestructura (esto es, carreteras, colegios) en las zonas
circundantes a la capital.

Si bien la independencia de Espafia habia sido algo oficial hacfa mas de
un siglo, y aunque San Jerdnimo fue reconocido como distrito a poco de
ello (1825; Centro Guamin Poma de Ayala 1994: 18),'* a comienzos de la
década de 1940 la élite terrateniente aun dominaba el pueblo politica y
econémicamente.'® Setenta a ochenta por ciento de la tierra cultivable era
propicdad ya fuera de las érdenes religiosas o de los mistis (también cono-

3 Como se dijese en el capitulo 1, el nuevo gobicrno republicano combati6 la existencia de

las cofradias, para asi controlar la administracién eclesidstica y la acumulacién de riqueza.

4 La actual organizacidn del pais, explicada en el capitulo 1, data de la independencia.

'3 Segin el censo nacional de 1940, el 72% de la poblacién de San Jerénimo era india. La
poblacién total del pueblo en ese momento era de 4,485 personas. Como se explicase en el
capitulo 1, la categoria de indio, en contraposicion a la de mestizo o blanco (segin el mismo
censo, el 28% restante de la poblacion del distrito era o bien blanca o mestiza), indica un
estatus relativo de subordinacién con respecto a estos miembros de Ia sociedad. Este censo
fue el dltimo que toma la raza como una categoria clasificatoria de la poblacién (Ministerio
de hacienda y Comercio 1940).
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cidos como hacendados o gamonales; Rodriguez 1942: 10-11). Al igual
que en la mayor parte del Cuzco, esta clase terrateniente habia crecido en el
distrito desde finales del siglo XIX. Los integrantes de este nuevo grupo
social, los cuales desarrollaron innovadores mecanismos culturales y econd-
micos con los cuales consolidar su poder local, habian expandido sus hacien-
das, por lo general a expensas del campesinado local (Poole 1988). Durante
este periodo se desarrollé la nocién de una clara division entre el terrateniente
poderoso y el campesino servil, no obstante existir una variedad de relaciones
laborales en las haciendas (Tamayo Herrera 1981: 50)."¢

Este cuadro de San Jerénimo comenzd a cambiar a mediados de los
afios cuarenta. Si bien los hacendados permanecieron alli hasta los arios
setenta, desde la primera de las fechas mencionadas los miembros de los
ayllus locales, cuyos derechos habian sido reconocidos por las instituciones
estatales promovidas por los indigenistas, comenzaron a luchar y ganarles
litigios a los hacendados por la posesion de la tierra."” Al mismo tiempo, los
miembros de este distrito comenzaton a diversificar sus actividades econémi-
cas y un nuevo sector socioeconémico, una pequefia burguesia, comenzé a
crecer como el nicleo de una nueva clase media local. Este sector, aun inci-

16 Aunque algunos historiadores tradicionales han pintado esta relacién como feudal

(Tamayo Herrera 1981: 50), recientes estudios han cuestionado Ia imagen tradicional de la
relacién patron-cliente en las haciendas de los Andes del sur, mostrando que campesinos y
hacendados muchas veces tenian una relacién desigual pero esencialmente simbidtica. Véase
a Jacobsen 1993. Con todo, no puede negarse que la imagen de una relacién asimétrica y la
naturaleza abusiva del hacendado fue una realidad para los andinos de todas partes. Como se

verd en el capitulo 4, ella es recreada en la danza los majesios.

7" La institucion estatal que mediaba en las disputas por tierras y otros conflictos entre

hacendados era la Direccion General de Asuntos Indigenas. En sus disputas, los ayllus o
parcialidades usaron el estatus legal de comunidades de indigenas. En 1946 varios ayllus —
o comunidades de indigenas, como legalmente se las conoce— reclamaron gran parte de las
tierras de la hacienda dominica de Pata Pata (Zambrano 1971). En esta disputa, la Direccién
General de Asuntos Indigenas pag6 a la orden dominica por las tierras que las comunidades
habrian de recibir. La disputa tuvo una temprana fase de violentas confrontaciones entre los
pobladores que administraban la hacienda y los miembros de las comunidades. Las 6rdenes
religiosas comenzaron a vender sus propiedades en San Jerénimo a partir de la década de
1940: los mercedarios vendieron su hacienda Kaira al Estado y los dominicos iniciaron un
proceso mediante el cual sus aparceros podian comprar sus tierras a cambio de trabajo.
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piente en los afios cuarenta, se desarrollé debido al papel cada vez mas
importante que San Jerénimo tenfa como abastecedor de bienes, servicios
y trabajadores para la ciudad del Cuzco, la cual en ese entonces cstaba
emergiendo como el mercado mas importante de la region. Si bien el comer-
cio habfa sido una actividad importante en San Jerénimo desde la época
colonial, un segmento mis grande de la poblacion se involucr6 en estz
actividad durante esta y las siguientes décadas. Obviamente no todos podian
beneficiarse por igual con esta actividad econémica en expansién. Los que
tenian los medios para combinar el comercio y la propiedad de vehiculos
motorizados (que iban surgiendo como la forma més importante de trans-
porte) podian obtener una posicién mds ventajosa dentro del nuevo sector
econdmico.

Estas tendencias locales y regionales se acentuaron durante la reconstruc-
cién de la ciudad del Cuzco luego del terremoto de 1950, lo cual llevé a
unas transformaciones aun mas profundas durante la década de 1970. La
ciudad ofrecid alin mas oportunidades para que los pobladores de San
Jerdnimo ganaran un salario como jornaleros (en la construccion o en institu-
ciones estatales y privadas) y ofrecieran sus servicios como artesanos (esto
es, albaniles, carpinteros y sastres). Los jeronimianos tenfan un facil acceso
al mercado de la ciudad, en donde vendian lo que producian y compraban
o intercambiaban en provincias mds remotas. El pueblo de San Jeronimo,
la capital distrital, se gand un reconocimiento regional gracias a su metcado
de los domingos. El pueblo asimismo comenz6 a beneficiarse gradualmente
con las mejoras infraestructurales y sanitarias realizadas en el valle del Huatanay
gracias a las inversiones extranjeras y estatales. '

Si bien la diversificacidn econdémica crecid en San Jerénimo durante la
década de 1960, los pobladores del distrito segufan luchando contra la élite
terrateniente. En 1963 hubo nuevos intentos de tomar parte de las tierras
de las haciendas de Pata Pata y Larapa, que todavia pertenecian a la orden

1 . s . L .. . .. .
8 T.aintroduccion de pesticidas y la subsiguiente mejora en las condiciones de salubridad

y produccién de los pobladores de San Jerénimo sigue siendo recordada por quienes vivieron
alli en la década de 1950. En 1958, el nucleo central del pucblo también recibi6 agua
potable.
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dominica (Centto Guaman Poma de Ayala 1994: 19). Para finales de la
década y bajo una incipiente ley de reforma agraria, implementada por el
presidente Belaunde, la comunidad campesina mds grande, en ese entonces
todavia conocida como comunidad de indigenas, habia estado conformada
por diversos ayllus antiguos y recibido la posesion oficial de una gran parte
de los derechos a la tierra y el agua. Ademas, los antiguos aparceros de la
hacienda Pata Pata firmaron un arreglo final de venta para convertirse en
los duefios oficiales de las bien irrigadas tierras de la orden dominica. Por
ultimo, en esta década los proyectos estatales (como la promocidn de cré-
ditos para el campesinado y la expansién del sistema educativo) comenzaron
a beneficiar a la clase media de San Jerénimo.”

Durante la siguiente década (los afios setenta) y bajo las reformas mas
radicales del gobierno del presidente Velasco, se cristalizaron varios de los
cambios que estaban dindose en San Jerénimo. Las grandes haciendas
privadas dejaron de existir en el distrito y sus tierras fueron vendidas ya sea
a compradores privados o concedidas a las comunidades de indigenas
reconocidas, las cuales fueron denominadas como comunidades campesinas
en el nuevo estatuto de Velasco. En ambos casos, las antiguas tierras culti-
vables del valle fueron repartidas para nuevos proyectos de vivienda o
como pequefias parcelas de tierra en manos de centenares de pequefios
agricultores organizados en comunidades. Durante esta década, las activida-
des econdmicas urbanas crecieron entre los jeronimianos, los cuales se
beneficiaron con la creciente importancia econémica que la ciudad del Cuzco
tenfa en la regidn. Las actividades econdmicas de esta ciudad crecieron
durante los afios setenta con el turismo, Ja nueva industria en auge. A inicios
de esta década el pueblo de San Jerénimo ya brindaba una amplia gama de
servicios ala ciudad a través del comercio, el transporte, el trabajo asalariado
y las artesanfas. La mayorfa de las mujeres del pueblo estaban involucradas
en el comercio al menudeo, y la mayor parte de los varones eran artesanos

< . .. . -
" Para finales de esta década, la educacion formal era mds accesible para una mayor parte

de la poblacién de San Jerénimo, pero ella permanecié a nivel primario; en 1963 habia dos
escuclas primarias en el pucblo. Para las cifras exactas del nivel educativo véase Direccion
Nacional de Estadistica y Censos 1972,
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(sastres, carpinteros, zapateros, sombrereros, albaiiiles y asi por el estlo),
camioneros, empleados estatales, sirvientes domésticos y jornaleros. La
mayoria de los habitantes del pueblo combinaba estas empresas con la
agricultura a pequefia escala y una crianza de ganado limitada (van de Berghe
y Primov 1977: 203).

Los socidlogos Pierre van de Berghe y George Primov (1977: 204)
describieron el pueblo de San Jeronimo a comienzos de los afios setenta:

Si no fuera por nuestra renuencia a usar el término, la etiqueta mas simple con la
cual podriamos describir a San Jerénimo seria la de chole. El pueblo muestra la
mayoria de las caracteristicas que los antropélogos han asociado con este término:
el 852 90 por ciento de la poblacién urbana no es ni claramente mestiza ni india,
sino algo en el medio de este continuum... Las caracteristicas culturales del pueblo
tienen un sabor hibrido, claramente distinto tanto de la ciudad del Cuzco como de
las mas remotas dreas indias.

Si bien van de Berghe y Primov explican las divisiones locales de estatus
segun lineas «étnicas» y de «clase» (especificando ademas que cholo es un
término que los jeronimianos utilizan para designar a persona de un estatus
mas bajo que el suyo propio), ellos sefialan que «en ninguna parte de ese
amplio continuum de estatus se encontraran clivajes categdricos, nada ambi-
guos y consensualmente aceptados» (205). Si bien su descripcion de los
indicadores del estatus es bastante exacta, su andlisis de la identidad local en
San Jerénimo tiene por lo menos una limitacién importante. Estos autores
no analizaron los mecanismos mediante los cuales los pobladores locales
daban nuevos significados y manipulaban a estos indicadores, para asi ubi-
carse a si mismos dentro de la sociedad local y regional. En otras palabras,
el analisis de van de Berghe y Primov es estatico en la medida que una vez
establecidos los indicadores y las categorias del estatus, y asigniandoles cierta
realidad fija y objetiva, ellos intentan explicar cudntos pobladores encajan
en estas categorias. Este tipo de anlisis les impide comprender la compleja
realidad social y cultural de San Jer6nimo, como lo muestra el que digan
que el pueblo tiene un «sabor hibridow.

Yo sostengo que para Jos habitantes de este pueblo, la fiesta de su santo
patrén y sus comparsas han sido dmbitos importantes en donde se
redefinieron las distinciones e identidades locales. La formacion de comparsas
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y ser los principales promotores de la fiesta ritual central del pueblo permitié
a los integrantes de los grupos sociales emergentes distinguirse entre si y de
los restantes grupos sociales. También les permitié dar un significado local
a las categorias en base a las cuales se construye esta distincion. Para finales
de los afios cuarenta, los integrantes de una incipiente pequefia burguesia
urbana local hicieron su primer intento por convertir a la fiesta del santo
patrén en un lugar en donde podian introducir los nuevos valores locales
que ellos encarnaban. Este grupo, encabezado por los transportistas-gana-
deros, formé la comparsa los majerios e interpret6 una danza por vez primera
en la fiesta del santo. Fue sélo en los afios setenta que la fiesta misma paséd
a ser un ambito importante en el cual los majerios y otras comparsas locales
podian ser auspiciadores rituales centrales, y gracias a su actuaciéon comenzar
a ser reconocidos como grupos especificos dentro del pueblo.

El pueblo de San Jerénimo a finales de los afios ochenta

Alo largo de la década de 1980 siguieron siendo validas varias de las caracte-
tisticas y tendencias de la realidad social y cultural del pueblo de San Jer6nimo
a comienzos de los afios setenta, descritas por van de Berghe y Primov
(1977). Los pobladores siguieron llevando una vida que no era plenamente
rural (como en los pueblos mis pequefios en las zonas més remotas del
departamento) ni urbana (como en la ciudad del Cuzco). Con todo, para
finales de los afios ochenta se habia expandido el uso que los jeronimianos
hacian del castellano en su vida cotidiana; habian alcanzado niveles mas ele-
vados de educacion formal?” un mayor porcentaje de la poblacion habia
pasado a formar parte de la pequefia burguesia urbana; y la fiesta patronal
del pueblo estaba dominada por las danzas mestizas. Por lo tanto, la mayoria
de los cuzquefios y cientificos sociales coincidirfan en que la mejor caracteri-
zacion étnico/racial del pueblo seria la de mestizo.

Desde los afios setenta, el papel que el pueblo tenfa en el distrito ha
cambiado. Hasta ese entonces, el poblado colonial y su radio utbano (a

» San Jer6nimo tuvo su primera escuela secundaria a finales de la década de 1970, y otra

mas fue abierta a mediados de la signiente década.
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todo lo cual llamo el pueblo de San Jerdnimo) contenian a la mayor parte de
la poblacion urbana del distrito. El resto de su territorio lo constitufan sobre
todo terras parceladas y altas montafias patcialmente cultivadas.?’ Pero desde
la década de 1970, la creciente poblacidén urbana del distrito y del valle del
Huatanay como un todo, ha poblado nuevos asentamientos construidos en
las derras antes parceladas; estos son conocidos como «asentamientos huma-
nos». A finales de los afios ochenta, tan sélo la mitad de los veinte distintos
asentamientos podia ser llamado urbano con propiedad. Esta mitad tenfa
acceso al agua potable, electricidad y sistemas de alcantarillado (Posta Médica
de San Jerénimo 1990; Proyecto Ununchis s.f. a, b, c).

Los asentamientos de San Jerénimo y los pertenecientes al distrito de
San Sebastian han levantado una cadena entre la capital y el pueblo.” Este
gran incremento poblacional durante la expansion urbana de la ciudad del
Cuzco (que desde 1979 incluye oficialmente a los distritos de San Jerénimo
y San Sebastian) se debié a la inmigracién procedente de otras provincias
del departamento y, en menor medida, de otros departamentos de la sierra
sur.” Aunque ningun estudio demogtrafico del distrito de San Jerénimo ha
considerado este aspecto, estableci con un censo que buena parte de la
poblacién que vive en los nuevos asentamientos, aproximadamente el 30%
de la poblacién del distrito, no es originaria del mismo y se mudo alli en los
ultimos veinte afios (Mendoza 1990).

Para finales de los afios ochenta, el pueblo de unas 8,000 personas seguia
teniendo a aquellos que originalmente eran de San Jerénimo o habian con-

2 T3} 4rea total del distrito es de 93.58 kilémetros cuadrados, o 9,358 hectireas. Las

montafias mas importantes dentro del territorio del distrito son Machu Picol, Wayna Picol
y Ccumu, cuyas cimas estan a mas de 3,600 metros sobre el nivel del mar.

) . . . L.
2 Los asentamientos que propiamente pueden ser denominados urbanos son pricticamente

suburbios de la ciudad del Cuzco y estan habitados principalmente por profesionales de
dicha ciudad.

23 Desde la década de 1970, el crecimiento demogrifico promedio de toda esta zona ha
sido del 5.6% anual, lo cual es mis que el promedio nacional de 2.5%, y que el de Lima, la
ciudad con el crecimiento mis rapido de todo el pais, que fue 5.5% en esta década (Proyecto

Ununchis s.f. a, b, ¢; Instituto Geogrifico Nacional 1989).
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traido matrimonio con personas de este distrito. La mayor parte de las
familias que residian en este pueblo, aproximadamente el 80%, eran miem-
bros de una de las cuatro comunidades campesina mas grandes.” Sin embat-
g0, el hecho de que estas personas pertenecieran a una comunidad esconde
el hecho de que la mayoria de ellas sélo practica una agricultura de pequefia
escala a tiempo parcial. El peso que esta actividad tenfa en la economia

familiar variaba, claro estd, entre los miembros de estas comunidades y

entre estas ultimas segun el tamaro de las patcelas o el acceso al riego.®®

Con todo, la gran division de las tierras cultivables en pequefias parcelas y
los precios deprimidos de los productos agricolas, hacfan que la agricultura
s6lo fuese una actividad econémica complementaria para estas familias.”’

24 . -
El pueblo y su radio urbano, la zona en donde vivia la mayor parte de los pobladores en

los cuales mi estudio se concentrd, cubte aproximadamente 67 hectireas.
B El resto del territorio del distrito, que no corresponde a su radio urbano v a los
asentamientos humanos, csta dividido entre ocho comunidades campesinas, una cooperativa
agraria del Estado, una granja experimental de la Universidad del Cuzco y dos anexos, o
comunidades mds pequefias, sin autonomia politico-administrativa. Las cuatro comunidades
mis grandes son Picol Orcconpuquio, Succso Aucaylle, Collana Chahuanccosqo y Pata Pata.
Si bien esta ultima estd reconocida como una «asociacion de conductores directos» y no
como comunidad campesina, con lo cual la administracion de la tierra y la legislacion
aplicable a clla es distinta de la de las demds comunidades, en el distrito se la sigue conociendo
como la comunidad de Pata Pata. Para ser miembro de una de estas comunidades hay que
pertenecer a una familia local que haya residido en el pueblo por varias generaciones, o
contraer matrimonio con un miembro de alguna de ellas. La pertenencia a las comunidades
ha sido mds reglamentada desde la teforma agraria de 1970, cuando las tierras fueron
redistribuidas entre las familias locales y las comunidades se vieron favorecidas con un

nuevo estatus legal.

26 . . . . . . -
" Por cjemplo, los miembros de Pata Parta tienen las tierras mejor irrigadas, y si bien la

dimension de sus campos es aproximadamente la mitad de las de otros, ellos pueden criar
cultivos mis rentables y cosechar mas veces cada afio que los miembros de otras comunidades.
2 Incluso en las comunidades sus miembros, los comuneros (jefes de familia), poseen sus
campos individualmente. Los consejos administrativos de las mismas organizan la distribucion
del agua, las zonas de pastorco comunal o bosque, y las cuadrillas de trabajo comunal, a las
cuales se les llama sobre todo para limpiar los canales de regadio. Los miembros de los
consejos son elegidos democraticamente cada dos afios y son representantes ante el gobierno
municipal y otras instituciones administrativas estatales o privadas, como bancos y agencias
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Para el aproximadamente 20% de esta poblacién que practica la agricultura,
esta actividad representa la mitad de sus ingresos, y para el 45% apenas una
cuarta parte o menos (Mendoza 1990). Si bien la agricultura no es una acti-
vidad econdmica lucrativa en el Cuzco o en el Perd, es mas rentable para
aquellos como los jeronimianos que logran comercializar directamente sus
productos. Ellos pueden venderlos facilmente en sus propios mercados los
domingos o todos los dias en la ciudad del Cuzco. Las mujeres del pueblo
estdn a cargo de la mayor parte de esta comercializacion.

Fuera de la agricultura, en la cual hombres y mujetes patticipan en forma
mas o menos igual, las otras actividades econdmicas del pueblo de San
Jerénimo estan divididas clara pero no estrictamente por género. Tal como
las describieran van de Berghe y Primov para la década de 1970, para fina-
les del signiente decenio la mayoria de la mujeres seguian estando involucradas
en algun tipo de comercio al menudeo.”® Ellas estin a cargo de la mayor
parte de las tiendas de abarrotes, chicherias y restaurantes. Hay por lo menos
464 de estos establecimientos comerciales en el pueblo.”” Como ya se men-
ciond, las mujeres estin a cargo de la comercializaciéon de la mayor parte de
los productos agricolas excedentes que se venden en el mercado local o en
el Cuzco, junto con otros articulos comprados. Un producto muy popular
que los jeronimianos venden es la carne, usualmente adquirida en otra
provincia por el marido o un pariente varén de la vendedora. Las mujeres
a cargo de los establecimientos comerciales también venden productos al
pot menor, bebidas y comida en el mercado dominical del pueblo.

de asistencia internacionales. El tamario promedio de una parcela es de dos fgpos. Lista es una

unidad de medida local de aproximadamente un tercio de una hectirea.

3 Segun una encuesta realizada en 1990, por lo menos el 60% de las madres del pueblo

estaban involucradas en el comercio, pero este porcentaje sin duda debe ser mayor porque al
responder, muchas personas no deben haber considerado al mismo como una actividad
economica de la madre, con lo cual simplemente podrian haber dicho que su principal
actividad es cuidar del hogar (Mendoza 1990).

#  Esta cifra es la registrada por la municipalidad, pero es probable que haya aun mis
establecimientos comerciales.
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Una de las caracteristicas que aun distingue a San Jerénimo de la ciudad
del Cuzco es la marcada y visible presencia de las placeras.™ A lo largo de las
décadas estas mujeres, llamadas cholas en la literatura antropoldgica (Seligman
1989) y por los habitantes de la ciudad, y mestizas por los jeronimianos,
han desarrollado una naturaleza sumamente matcada. Dado el papel econé-
mico y cultural clave de estas placeras como mediadoras entre la sociedad
rural y urbana (esto es, vendiendo productos agricolas del campo en la ciu-
dad), ellas han permanecido como un grupo especifico y visible. Por todo
el Cuzco, las placeras «sobresalen con sus altos sombreros blancos de copa,
con una ancha banda negra o de color; sus vatias palleras de algoddn o
pana; las chompas de poliéster de colores brillantes;... y sus monederos que
sobresalen debajo de las faldas» (Seligman 1989: 703). En el transcurso de
mis investigactones, la mayoria de las mujeres de San Jerénimo de mds de
cuarenta afios de edad encajaban mis o menos con la descripcién de
Seligman (fotografia 9); también eran bilingies y el lenguaje que usaban era
sobre todo el quechua. En general, las mujeres adultas del pueblo han tenido
un acceso sumamente limitado a una educacién formal; la mayoria de ellas,
aproximadamente el 70%, sélo tiene educacién primaria (Mendoza 1990).
Esto necesariamente ha limitado su competencia castellana, pues en el Pery,
la educacion formal es impartida en castellano y la escuela es el medio a
través del cual la mayoria de los pobladores de la sierra ha mejorado su uso
de esta lengua por encima del nivel funcional.

A menudo, las actividades econdémicas de estas mujeres no son
conceptualizadas como trabajo, ya sea por los varones o las mujeres. Como
argumenta de la Cadena (1991), en las jerarquias de género establecidas por
la ideologia cuzquefia dominante, las actividades que las mujeres realizan en
la casa (lo cual incluye la administracién de chicherias, restaurantes y tiendas)
y en los mercados no son consideradas como trabajo. Segin esta ideologfa,
ellas son consideradas menos capaces de trabajar o incapaces de realizar un
«trabajo mejor», pues de un lado el «trabajo bueno» requiere de fuerza
fisica, y del otro necesita que la actividad esté ligada a ciertas actividades

] B B . RTINS .
30 Fis posible ver placeras en la ciudad, pero su presencia estd limitada a ciertas partes

{(como el mercado y ciertos barrios) y nio es tan predominante como en San Jerénimo.
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urbanas (por cjemplo, mancjar) y actividades especializadas (por ejemplo,
conocimientos técnicos). Como lo explica de la Cadena (1991), en la region
del Cuzco, las ideologias del género y la etnicidad se juntan ¢n una jerarquia
que establece la capacidad para el trabajo de una persona. En la base a
menudo se encuentran las mujeres «indias» y en la cima el varon urbano.
Segun estas ideologfas, las personas urbanas saben como trabajar «mejor
que las «indias» (aqui un sinonimo de campesina) y las mujeres no son tan
fuertes o eficientes como los varones para efectuar un «buen» trabajo (ibid.).

Fotografia 9. Mujeres de San Jeronimo preparando cuyes para una
fiesta. San Jeronimo, Cuzeo, 1990. Fotografia de Zoila Mendoza.

Para finales de los anos ochenta, con el incremento de la educacion
formal entre la poblacién femenina, las mujeres de treinta y sobre todo las
de veinte anos comenzaron a cuestionar algunos aspectos de esta ideologia
dominante. Gracias a la educacion superior y la ensefianza técnica algunas
mujeres, aun no la mayoria, comenzaron a tencr acceso a ocupaciones urbanas
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calificadas (entre ellas la contabilidad, la ensefianza y la enfermeria).*' Las
jovenes han comenzado a participar en gran nimero y en forma mas activa
en los eventos publicos, primero a través de clubes deportivos y sociales
(desde mediados de los afios setenta) y luego en las comparsas (desde
comienzos de los ochenta). Antes eran excluidas u ocupaban un papel miés
pasivo en ellos. Debe también sefialarse que si bien la brecha generacional
es mucho mas visible entre las mujeres, también resulta clara en el caso de
los varones, quienes al igual que ellas, han adoptado una perspectiva mucho
mis cosmopolita que las generaciones mayores gracias a un acceso mas
facil a la educacion superior, las ocupaciones urbanas calificadas y la creciente
influencia de los medios de comunicacién masiva nacionales e internacionales.
Esta novedosa perspectiva cosmopolita entre los jovenes es también evidente
en las comparsas, a través de las cuales éstos luchan por imponer su opinidn
sobre la ideologia regional dominante de las tradiciones cuzquefias (véase el
capitulo 6).

Las ocupaciones de los pobladores adultos han seguido diversificindose
desde comienzos de los afios setenta. Ello no obstante, a lo largo de los
ochenta la pequefia burguesia (formada por profesionales, ganaderos, propie-
tarios y conductores de camiones, 6mnibus y carros, por lo general en combina-
cién con el comercio al por mayor en el caso de los camioneros; empleados
en los sectores privado y estatal; y téenicos) crecié hasta conformar aproxima-
damente la mitad de la poblacién (Mendoza 1990). Dentro de este amplio
grupo se ha consolidado una nueva elite local y las compatsas han jugado un
importante papel en su configuracion social y cultural. Desde mediados de la
década de 1970, las comparsas y su fiesta patronal pasaron a ser un importante
medio para que los miembros de esta pequefia burguesia urbana se volvieran

3 . . . L
! Segiin una encuesta realizada en el pueblo en 1990, en las unidades domésticas contem-

poraneas el 40% de los padres (45 afios de edad en promedio) y el 60% dc las madres sélo te-
nian educacion primaria. En estas mismas unidades, el 32% de los hijos mayores (25 afios de
edad en promedio) habia estudiado o seguia estudios superiores o capacitacion técnica, v 56%
del mismo habia terminado la secundaria. Aunque los varones siguen recibiendo mds educacion
que las mujeres (esto es, los padres invierten mas en cllos enviindolos a la universidad o la
escuela técnica que en cllas), en esta generacién, ambos reciben una educacién primaria y
secundaria en nimero casi igual gracias a los colegios mixtos locales (Mendoza 1990).
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instrumentales para la incorporacién del pueblo en la cultura regional mestiza,
pata ganar un reconocimiento social local y para trazar distinciones entre ellos
mismos. La mitad restante de varones adultos que sigue trabajando como
artesanos (esto es, sastres, albafiiles, catpinteros y fabricantes de tejas) o jornaleros
no calificados (esto es, obreros en hospitales, la granja experimental del distrito,
las universidades o municipalidades; o como cobradores) tienden a tener una
participacién mas limitada en las comparsas en la fiesta patronal.””

El transpotte es una de las actividades que mas ha crecido en San Jerénimo
desde comienzos de los afios setenta. Para 1990, el 20% de la poblacién
tenfa en él su principal actividad econémica (Mendoza 1990). De este porcen-
taje, quienes mas se benefician con dicha actividad son los propietarios de
los medios de transporte, que siguen siendo menos de la mitad. Resulta
interesante sefialar que las cuatro comparsas principales del pueblo, dos de
ellas formada por adultos y dos por jévenes, tienden a contar con personas
que trabajan ya sea en el transporte o son sus hijos. Durante mis investiga-
ciones, tres de las cuatro comparsas eran claramente conceptualizadas pot
los jeronimianos como pertenecientes a los transportistas. Los majerios es consi-
derada la comparsa de los «propietarios de carroy, lo cual quiere decir due-
fios de camiones, 6mnibus o automéviles. Los gollas es considerada como
una comparsa de algunos propietarios y sobre todo de choferes de camién.
Port ultimo, la #untuna es tenida como la comparsa de los hijos de los conduc-
tores de dmnibus.

A finales de los afios ochenta, las condiciones de vida y el ambiente
fisico del pueblo de San Jerénimo siguieron siendo tanto rurales como
urbanos. Las casas de dos pisos (caracteristicas de la ciudad, por oposicion
a las de un piso en los poblados mas rurales) habian comenzado a predo-

3 . . ..
2 Estos artesanos y trabajadores no calificados forman comparsas para el peregrinaje

regional a Qoyllurit’i (que histéricamente ha estado dominado por la participacién de
campesinos y pastores, aunque esto viene cambiando; véase a Poole 1988), o participan
marginalmente en ellas. Si forman toda una comparsa, como en el caso de los miembros de
la comunidad de Pillao Matao, su participacién en el ritual cs sumamente limitada y no es lo
suficientemente constante a lo largo de los afios, como si lo son las comparsas que son los
actores centrales del ritual.
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minar (aproximadamente el 60% del total de casas del pueblo), peto ellas
seguian reproduciendo algunos de los viejos patrones de distribucién del
espacio: un gran espacio abierto (una suerte de patio) se encuentra al medio
y las habitaciones no son especializadas o individualizadas (esto es, varios
hijos de distintas edades duermen en la misma habitacién, a veces con sus
padres). La mayor parte de las unidades domésticas cria algunos animales,
sobre todo para consumo (el 85% criaba cuyes y el 66% gallinas), y pata
cocinar alternan entre estufas de querosene y las tradicionales de madera
(73% de las familias siguen usando las estufas de madera y el 63% alternaba
entre el querosene y la madera). La mayoria de las casas tenfa un rudimentario
sistema eléctrico (90%), un televisor de blanco y negro (80%), una radio
(100%) y una grabadora (80%). El acceso al agua potable variaba segun la
ubicacién de la casa, pero menos de la tercera parte de la poblacion tiene
acceso a ella todo el dia, y la mayoria de las casas (75%) cuenta tan solo con
un cafio, por lo general ubicado en el patio.”

El pueblo de San Jeronimo estd rodeado por extensas areas de terra
despoblada (contando las laderas de las altas montafias ubicadas en el distrito),
parte de la cual estd cultivada y algunas extensas dreas estin sembradas con
pinos, sobre todo al norte. San Jerénimo esta bien conectado con la ciudad
mediante taxis y lineas de 6mnibus publicas y privadas, la mayor parte de
las cuales son propiedad o son conducidas por jeronimianos.* El flujo
entre ambos puntos es constante, aunque durante la semana éste es mas
fuerte del pueblo a la ciudad. Los fines de semana ocurre lo contrario, los
domlingos en particular, puesto que Ja mayoria de los jeronimianos se quedan
en el pueblo y los cuzquefios van a los restaurantes locales (las chicherias) y
més a menudo al mercado. Este es sumamente popular por la carne y
vegetales buenos y baratos que alli se venden. Un intenso flujo diario de

¥ Alrededor del 25% de la poblacién no tiene bafio y otro 25% sélo cuenta con una letrina

(Mendoza 1990).

3 Desde el inicio de su primer gobierno (1990), el presidente Alberto Fujimori permitié

que las furgonetas particulares recorrieran esta ruta. Los duefios de los taxis y lineas de
6mnibus locales se quejan de esto porque personas ajenas al pueblo estan aprovechando esta
oportunidad.
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cientos de camiones, dmnibus y carros viajan por la avenida Manco Ccapac,
la mds importante de San Jerénimo, que también es una de las principales
arterias comerciales de la regidon y une a la ciudad del Cuzco con otros
importantes centros comerciales de la misma.

Es solo desde 1980 que San Jerénimo puede elegir democraticamente a
su gobierno municipal y participar plenamente en las clecciones nacionales.”
La escena politica comenzo a cambiar en los afios setenta, cuando los univer-
sitarios locales, afiliados a partidos politicos izquierdistas nacionales y a la
federacién estudiantdl de la Universidad del Cuzco, organizaron protestas y
exigieron diversas reformas politicas y econémicas al gobierno departamen-
tal y a las elites locales.* Cuando efectuaba mi investigacion, el alcalde ocupaba
el cargo desde 1981 (en aquel afio reemplazo al que fuera clegido en 1980,
y habia sido reelegido desde 1983). Entre 1980 y 1988 este alcalde fue un
representante de la coalicién izquierdista nacional de Tzquierda Unida. En
1989 pasd a ser representante de Izquierda Popular, la faccion mis radical
que se separd de Izquierda Unida a nivel nacional.”” En las elecciones locales
todos los partidos politicos mas importantes del pais han tenido represen-
tantes, pero desde 1980 Izquierda Unida (y en 1989 tanto ésta como Izquier-

35 . . . . . . e .
?  ILas elecciones presidenciales han tenido lugar intermitentemente desde el inicio mismo

del Estado republicano. En 1968, el gobierno de facto de Velasco las suspendio y fueron
restablecidas por Morales Bermuidez en 1980. Fue sélo a partir de dicho afo que los analfabetos

pudieron vortar en el Pert.

% Van de Berghe y Primov (1977: 210) sefialan como a comienzos de la década de 1970,

los estudiantes universitarios izquierdistas capturaron l liderazgo de las tres principales
comunidades del distrito. Asimismo, la mayoria de los pobladores recuetda vividamente una
violenta confrontacién entre los transportistas locales y los radicalizados estudiantes
universitarios locales en 1978, Estos ultimos protestaban por el incremento en los pasajes a
Ia ciudad del Cuzcoy los transportistas, temerosos de que se boicotcara a sus lineas, llamaron
a la policia cuzqueiia, la cual reprimié a los estudiantes. No se reporté ningin caido pero la
brutalidad de la represion, que hirié a algunos y asusto a todo el pueblo, hizo que la mayoria
de los pobladores locales se enojaran adn mds con los transportistas de lo que lo habian
estado antes de que subieran los pasajes. Este enfrentamicnto desato los esfuerzos locales
por abrir una empresa de transporte comunal, la cual fracasé después de unos cuantos afios.
37 El alcalde que le sucedié entre 1993 y 1998 es un intelectual/periodista local que no
pertencce a ningin partido politico y se lama a si mismo independiente.
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da Popular) recibié la mayoria de los votos. Sin embargo, en las elecciones
nacionales de 1990 la poblacién votéd abrumadoramente a favor de Alberto
Fujimori (1990-2000), luego de la crisis de los partidos izquierdistas a nivel
nacional y de una tendencia que rechazaba a los partidos politicos tradicionales
del pais.™

Aunque como ya se menciond en el capitulo 1, el movimiento terrorista
de Sendero Luminoso no logrd obtener un fuerte respaldo en la region del
Cuzco, en el transcurso de mis investigaciones el temor a las incursiones
terroristas y a la represion estatal, asi como a las cada vez peores condiciones
de vida debido a la severa crisis econémica del pals, evidentemente fueron
parte de la realidad de San Jerénimo y de la mayorfa de los peruanos. Mien-
teas vivi en el pueblo se me advirtd que no socializara con uno o dos varo-
nes que se sospechaba habian sido reclutados por Sendero. Jamas vi ni of
prueba alguna de esto; es probable que estos jévenes simplemente fueran
politicamente obstinados y que respaldasen los ideales izquierdistas. Asimismo
hubo esporadicos comentarios sobre los intentos de este movimiento terro-
rista por reclutar jovenes de San Jeronimo, del mismo modo que lo habia
hecho en varias partes de los Andes peruanos.

San Jeronimo y su fiesta en el pueblo

San Jerénimo ha sido el santo patrén local desde la fundacidn del pueblo.
La representacion fisica de este santo que se venera en la fiesta —la zwagen
es una gran e impresionante estatua (2.17 m de altura) tallada por un escultor
indigena en el periodo colonial (Rodriguez 1942: 11).* En esta estatua, San

® Bl respaldo para Fujimori fue fuerte en San Jer6nimo desde la primera vuelta de las

clecciones presidenciales de 1990. En ambas vueltas recibi6 el 80% de los votos,
¥ Durantecl periodo colonial, esta estatua sufrié una restauracion, u «operaciény, como la
llaman los pobladotes locales (Blanco 1974, vol. 1: 224}, Los pobladores siguen comentando
esto, afirmando que la razén de la misma fue que la estatua era tan alta que no era facil
meterla o sacarla de las iglesias. Este comentario a menudo se hace con orgullo, pues como
se verd en el capitulo 4, una gran talla es tenida como una caracteristica fenotipica descable.
Blanco asimismo observa que la operacion se realizé porque la estatua era demasiado grande
y pesada, y afiade que durante la misma se encontraron «cinco libras de oro». En la iglesia hay
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Jeténimo esta retratado como un hombre blanco alto, de mediana edad y
mejillas sonrosadas, cabellos negros crespos y una larga y espesa barba. Lleva
un sombrero de ala ancha, guantes y una larga tinica roja y blanca que llega a
sus pies ¢ imita la de un cardenal. San Jerénimo esta erguido de pie y sosticne
un su brazo izquierdo una réplica en plata de la iglesia del pueblo encima de
una Biblia. Su mano derecha est levantada y sostiene una pluma dorada.
Esta imagen es conocida y admirada regionalmente como uno de los partici-
pantes mas majestuosos de la fiesta del Corpus de la ciudad del Cuzco (foto-
grafia 10). Los pobladores de San Jerénimo participan orgullosamente en
este ritual regional, recreando la importante posicién que su parroquia y su
imagen tuvieron en relacion con la ciudad del Cuzco, el centro administrativo
civil/reljgioso colonial. La imponente figura de San Jerénimo corresponde a
su ampliamente conocida y respetada personalidad como un doctor de la
Iglesia® A través de sus oraciones, cantos e historias de milagros y castigos,
los jeronimianos de hoy reconocen a este santo como un poderoso y potencial-
mente peligroso intermediario entre lo desconocido (esto es, la muerte, la
enfermedad, la buena fortuna) y su vida cotidiana.

Durante el afio, la imagen es guardada en un altar separado en el lado
izquierdo de la nave de la iglesia. A lo largo de esta nave hay varios otros
altares, pero el del santo patrén sobresale claramente por su arreglo y por
la cantidad de flores y de velas encendidas en su honor. La imagen es retirada
de este altar dos veces al afio, para la fiesta del Corpus en el Cuzco y para su
fiesta local. S6lo unas personas escogidas —los patrocinadores del ritual o

una segunda representacion de San Jerénimo, también de origen colonial, ala cual sc conoce
como el San Jerdnimo «penitente». En ella el santo estd retratado como un hombre palido
vigjo, arrodillado y apenas vestido, que mira hacia arriba, La imagen recuerda la parte de la
vida del santo cuando éste hacia penitencia en el desierto. Aunque la imagen estd colocada
en un altar individual a un costado, los pobladores no prestan mucha atencion a este icono

y rara vez prenden algunas velas en su honor incluso durante la fiesta.
40

Como se explicod en el capitulo 1, la prédica evangelizadora y la iconografia han sentado
las bases para el desarrollo local del significado de estos santos como signos-imégenes. Los
textos evangelizadores actualmente en circulacién describen la personalidad del santo y sus
poderes. Ademais, cada afio el sermdn principal de la misa central de la fiesta sefala la
personalidad de San Jerénimo. Sus cualidades como un reconocido erudito que ocupd un
lugar privilegiado en la jerarquia de la Iglesia, son enfatizadas tanto en su iconografia como
en la prédica. Se supone que representa un ideal que los jeronimianos debieran imitar.
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las que estan a cargo de cuidar las posesiones del templo (esto es, el
economo)— tienen el honor de tocar la imagen mientras cambian sus ropas
o la colocan en las andas.

Fotogratia 10. La imagen de San Jerénimo durante la procesion del
Corpus Christi. Ciudad del Cuzco, 1990. Fotografia de Fritz Villasante.

Para los jeronimianos, la imagen ha pasado a ser un simbolo central de
su identidad como habitantes de este pueblo, y su fiesta es la quintaesencia
de la «tradicion» de San Jeronimo. Pero las «tradiciones» siempre son guarda-
das, dnventadas» o recreadas por grupos especificos de la sociedad. En el
caso de San Jerénimo las comparsas, al igual que las cofradias antes que
ellas, no solo se han convertido en las principales auspiciadoras y promotoras
de esta fiesta, sino que sus danzas han pasado a ser el centro de atencion de
jeronimianos y forasteros en el transcurso de la fiesta.*' En su discurso
1 Hasta la década de 1940, esta fiesta patronal no tenia comparsas. En el capitulo 4 refiero

los cambios ocurridos en el pueblo que llevaron al surgimiento de esta fiesta como la mas
importante del pueblo y el principal ambito de actuacion de las comparsas.
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acerca de su papel principal como auspiciadores rituales ¢ intérpretes de las
danzas, los miembros de las comparsas del pueblo exaltan su posicion
clave como intermediarios en un doble sentido: como representantes de
sus paisanos ante el santo patrdn de los jeronimianos, y como representantes
del «folklore» local.

Durante mis investigaciones de 1989 y 1990, unas sefales claras de que
la fiesta se acercaba comenzaban a darse un mes y medio antes de su fecha
central (el 30 de setiembre). Los fuegos artificiales, la musica grabada y en
vivo de la danzas locales y la conmocién alrededor de la iglesia y la plaza
principal, anuncian a los jeronimianos que los preparativos para este evento
se estan llevando a cabo. En este momento, los pobladores que ya sabfan
aproximadamente quiénes eran los principales auspiciadores de la fiesta
para ese afio y quiénes habian de unirse a una comparsa, comenzaban a
confirmar su informacién. El municipio local convocé a reuniones en donde
participan los dirigentes de todas las organizaciones del pueblo (rituales y
las que no lo eran), asi como todas las autoridades locales civiles y militares,
el parroco incluido. En estas asambleas, conocidas como «reuniones multisec-
toriales», el alcalde intentaba establecer un consenso general en torno a los
lineamientos a seguir para llevar a cabo la fiesta en forma ordenada y sin
conflictos, y anunciaba unas disposiciones municipales que los participantes
no tenfan mucho espacio para cuestionar.*

Un elemento que se hizo evidente en estas reuniones y que fue abierta-
mente discutido por los participantes, fue que los jeronimianos habian per-
dido intetés por ser mayordomo o «lentraderon, los cuales tradicionalmente
habian sido los dos papeles auspiciadores mas importantes. Estos cargos
aun existen, habiendo sido tomados en los dltimos afios por personas que
no son jeronimianas (de Puno en particular), pero han pasado a ser marginales
en comparacion con el papel que las comparsas han asumido como auspicia-
doras. Ahora se adquiere ¢l reconocimiento social y el estatus siendo el
carguyoq o principal auspiciador de una comparsa en la fiesta. Esta tendencia

2 por ejemplo, la forma en que el comercio debicra Hevarse a cabo durante la fiesta, los

impuestos que los vendedores deben pagar, la obligacion de participar en ¢l desfile civico y
asf por el estilo.
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regional marca la creciente importancia del papel que éstas han asumido.
En San Jerénimo, para ser carguyoq uno debe formar parte de la comparsa.
Este no siempre es ¢l caso en otros pueblos del Cuzco, pero cuando no
son miembros de ellas son parientes cercanos o amigos de un integrante.
Algunas comparsas tienen mas prestigio que otras y asumen papeles mas o
menos importantes en el ritual, segun sus posibilidades. En San Jerénimo, la
comparsa los zajerios ha asumido el papel de principal organizadora y coordi-
nadora del ritual. Los gollas son sus principales contrincantes y resisten sus
reglamentaciones en la medida de lo posible. Con todo, los habitantes del
pueblo y las autoridades locales reconocen ampliamente a los majesios como
la comparsa que muy probablemente cumplird mejor con el papel.

En el transcurso de mi investigacion, los majedos convocaron a reuniones
con todos los carguyoqs en forma paralela a la reunién multisectorial, para
coordinar el orden de las novenas y el amarte de la imagen.* Las novenas,
que siempre tienen lugar antes de una fiesta catélica, son una serie de misas
realizadas nueve dias antes de la fecha central de la celebracién. Para San
Jerénimo, las novenas deben comenzar por lo menos un mes y medio
antes de la fecha central, pues hay varias comparsas y unos cuantos auspicia-
dores individuales que desean participar en ellas. Los auspiciadores deben
realizar el amarre antes de las novenas. El mayordomo y los lentraderos
solian estar a cargo de esta practica, pero ahora la han asumido los majesios.
El amarre consiste en retirar la imagen de su altar, vestirla con una de sus
ropas festivas y atarla a las andas. Firmemente ligada a éstas, ella es movida
al altar mayor de la iglesia. Cuando estuve alli, la imagen estaba rodeada
por arreglos de platina colorida y brillante, luces fluorescentes, flores y velas.
Los fuegos artificiales en la plaza anunciaban que el amatre se estaba llevando
a cabo dentro de la iglesia. Una vez terminado el arreglo de la imagen, los
participantes comieron y bebieron en el atrio. A partir de ese dia el templo,
cerrado por lo demas de dia, estaba usualmente abierto para que los devotos
le rezaran a su santo patrén.

La primera misa de la novena tuvo lugar al dfa siguiente a las 6:00 a.m.,
anunciada por cuetones que se escucharon por todo el pueblo. Después de

3 . . .
B Los gollas se tesistian a asistir a estas reuniones.
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la misa, el auspiciador a cargo de ella ofrecié alimentos y bebidas a los
participantes. Como éste contaba con los medios con que pagatle, una
banda tocaba para que los participantes bailasen frente al templo. Las celebra-
ciones prosiguieron en casa del auspiciador hasta el final del dia. Los wajerios
han asumido el papel de oftecer la primera novena de la fiesta; a menudo
tienen una banda ese dia. Para los integrantes de la comparsa, es un honor
tener la oportunidad de ofrecer la primera misa de la novena que le corres-
ponde al grupo. Para los majesios es incluso un privilegio ain mayor, pues
ella sera la primera de toda la fiesta comunal. Todas las comparsas a su vez
auspician novenas y la serie termina con la que ofrece el mayordomo. El
inicio de cada novena es una celebracién especial para el grupo que la brinda.
Con todo, para los auspiciadores de las siguientes ocho misas se trata de
una ocasion especial, para la cual ellos o ellas intentan congregar tantos de
sus amigos y patientes como les sea posible.

Mientras las novenas comienzan en el pueblo, las comparsas dan inicio a
sus reuniones organizativas y ensayos de danza mas formales. Los dos grupos
que comenzaron a reunirse y ensayar primero fueron la funtuna y los mollos,
las dos comparsas de la joven generacion.* Alrededor de este momento,
los carguyogs de cada comparsa comienzan a reunir los bienes o dinero
que les fuera prometido, ya sea por los integrantes de la comparsa o por
amigos y parientes que tomaron ese compromiso con la jurk’a.

I.a jurk’a es un acto en el cual los auspiciadores del ritual visitan la casa
de un amigo o patiente y le ofrecen una bebida y un tipo de pan especial. El
auspiciador le ruega a dicha persona que prometa corresponder en forma
de una contribucién en los dias de la celebracién. El tamafio o la forma de
la ayuda prometida a través de la jurk’z vatia enormemente, desde el pagar
por los fuegos artificiales o una gran parte del costo de la banda, a unos
cuantos cuyes o medio saco de papas a ser cocinados durante la fiesta. Por
lo menos la mitad de las familias actualmente residentes en el pueblo han
sido jurk adas para una fiesta patronal (Mendoza 1990). Las jurk’as del
siguiente afio se inician a poco de terminar las festividades. Los patrocinadores

4 a edad promedio fluctia entre quince y veintidds afios,
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las llevan a cabo en unos cuantos dias. Las Gltimas jur& as tienen lugar en
abril 0 mayo del siguiente afio. Las reuniones y ensayos de las comparsas
son muchas veces organizadas por el miembro de la comparsa que cuenta
con la casa mas espaciosa. Si bien las reuniones organizativas en las cuales se
toman decisiones importantes son exclusivamente para los integrantes de
las comparsas, se me invito a todas ellas porque para ese entonces ya se me
habia dado la bienvenida como una persona con un auténtico interés por
sus danzas. Parte de su reconocimiento se debié a mi participacion en la
fiesta del Corpus con la compatsa de los majertos.* Los ensayos tendian a ser
algo mas abiertos, pero el grado en que se permitia observar a otros habitan-
tes del pueblo variaba de una comparsa a otra. La tuntuna y los majesios, las
dos mas prestigiosas, tendian a tener ensayos cerrados. La cantidad de ensayos
necesarios antes de la fiesta asimismo variaba de una a otra. Como ya
mencioné, la tuntuna y los mollos comenzaban antes con sus ensayos. Estos
son los grupos que cada afio incorporan la coreografia mas innovadora.
En las dos semanas antes del evento central, ambos cambiaron la frecuencia
de sus ensayos, ya sea a todos los dias 0 a uno si y otro no. La mayor parte
de ellos tenia lugar con musica grabada. Sélo era probable que los golias,
cuya musica en el ensayo (no en la fiesta) requiere unicamente de un quenista
y un acordeonista o violinista (ambos faciles de encontrar en el pueblo por
una paga minima o ninguna), ensayaran con musica en vivo.

Alrededor del 20 de setiembre, diversas instituciones locales comenzaron
a realizar su celebracién anual o algin evento puiblico para recaudar fondos.
Entre los mds importantes de ellos se contaban la fiesta del aniversario del
colegio mds importante de la localidad, el 22 y el 23, y el «dia familiar»
otganizado pot los mollss.* La celebracion del colegio secundario compren-
dia desfiles y concursos de danzas tipicas, un desfile nocturno con antotchas

# Tisto también me hizo tener un mal comienzo con la comparsa los gollas, pues como
posteriormente me dijeran, ellos habian estado sumamente celosos de que bailase con los
majerios. Estuvicron aliviados cuando les dije que no iba a danzar nuevamente con ellos ni
con ninguna otra comparsa; simplemente les acompadiaria y bailaria con todos ellos.

% Durante mi trabajo de campo los gollas no organizaron un dia familiar, y los majeios asi

como la tuntuna organizaron los suyos en distintos momentos del afio.
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y el encendido de las iniciales del colegio en la cima de Ccumu, una de las
montafias mas altas que rodean al pueblo. El dia familiar es una suerte de
quermese o fiesta en la cual las personas juegan unos juegos de azar, pero
sobre todo comen, beben y bailan. Los fondos recaudados son utilizados
por las compatsas para ayudar a financiar la fiesta.”’

Las dos o tres semanas antes de la fiesta son el periodo auspicioso para
que los jeronimianos abran un negocio, funden un club, contraigan matri-
monio o bauticen a sus hijos. De este modo, la ocasién festiva mas impor-
tante del pueblo enmarca a muchas otras celebraciones mas pequefias.
Algunos auspiciadores se casan y algunos integrantes de las comparsas son
escogidos como padrinos. Ademas, en los dias antes de la fiesta se organizan
matrimonios masivos en la municipalidad y la patroquia local, en donde
varias parejas, alrededor de unas veinte, se casan en la misma ceremonia,
facilitando asf la sancion civil y religiosa de las acostumbradas uniones libres.*

En la mafiana del 29 se inici6 el programa oficial de la celebracién
(anunciado e impteso por el municipio). Al igual que los eventos centrales
de la fiesta, éste tuvo lugar en la plaza en donde se encuentran la iglesia y la
municipalidad. La plaza ya estaba rodeada por vendedores de alimentos y
bebidas, que permanecieron alli los cuatro dias de la fiesta. Los discursos
comenzaron luego de izarse el pabellén nacional y la supuesta bandera
incaica, y de cantarse el himno nacional. Ellos estuvieron a cargo de
importantes personalidades locales y regionales. El desfile civico comenzé
al concluir los discursos, acompafiado por musica de una gran banda militar
traida desde la ciudad del Cuzco.:

*7 Los majerios tavieron su dia familiar s6lo para miembros de sus propias familias y no

pensaban reunir fondos con este evento. Solamente jugaron un partido de fatbol y comieron

y bebieron entre ellos.

8 Es comun que una parcja comience a vivir y tenga hijos antes de que pasc por las

ceremonias civil y religiosa. La mayoria de los miembros de las elites locales cuyos padres
pueden pagarles la ceremonia antes que la pareja se establezca asi lo hacen. Los matrimonios
y bautismos son celebraciones sumamente costosas; si una persona tiene que realizar un
«catgo» (una responsabilidad auspiciadora), se ahorrara dinero si otra ceremonia tiene lugar
al mismo tdempo que éste se lleva a cabo.
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Las autoridades locales que presidieron el desfile incluyeron a los miem-
bros del gobierno municipal, el gobernador local y los jueces, el partoco y el
jefe de la guardia civil. Les siguieron la policia forestal, una institucién que
cumple un papel importante en el distrito. La tercera ubicacion la tuvieron
todos los colegios locales; las dos escuelas secundarias desfilaton con sus
propias bandas. Cuartas estuvieron todas las asociaciones ocupacionales como
las habaceras (vendedoras de mercado), los abarroteros, artesanos, tratantes
de ganado y otros. En quinto lugar tuvimos a los representantes de todos Jos
asentamientos humanos, sexto a toda las instituciones de servicio tales como
el banco local, los transportistas y la posta médica; en séptimo lugar estuvieron
los clubes locales como los de deportes y de jovenes, y las asociaciones de
madres de familia (organizadas en torno a proyectos municipales). El dltimo
contingente lo conforman las comunidades campesinas.

Mientras el desfile seguia su curso, los integrantes de las comparsas,
varios de los cuales en algiin momento u otro patticiparon en él, se apresura-
ban a terminar con los ultimos detalles para la entrada, el inicio formal de la
celebracidn religiosa que tendria lugar esa tarde. Algunas comparsas llevaban
a cabo su ensayo final ese dia, junto con la banda que les acompafiaria
durante los tres dias siguientes. Todos sus integrantes se reunieron en el
mismo lugar, por lo general en la casa del carguyoq o en aquella donde
ensayaban, y se colocaron los disfraces juntos. Este momento fue un punto
de transicién clave entre sus identidades individuales fuera de la actuacion y
su identidad grupal como danzantes. Mediante juegos, bromas y el beber y
comer juntos, los integrantes comenzaron a asumir su papel como represen-
tantes de toda una unidad social y danzante, la comparsa.

La ptesencia de la banda y la constante repeticiéon de la melodia con la
cual danzarfan se sumd a las fuertes emociones experimentadas por los
intérpretes mientras se colocaban disfraces y mdscaras. En el caso de los
majenios y gollas (que llevan estas Gltumas), la transformacién se completé
cuando estuvieron totalmente enmascarados. En este momento los intér-
pretes comenzaron a exagerar y a hacer bromas sobre las caracteristicas de
los personajes que representaban. Todas las comparsas pasaron por un
momento de intenso nerviosismo antes de iniciar su actuacién anual. Esta
sensacion se intensifico claramente al ponerse los disfraces. Ellos sabian que
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iban a ser examinados y juzgados desde el primer instante ¢cn que salieran a
la calle.

La entrada, estrechamente reglamentada por el municipio, matcé el inicio
de las visperas, el preludio a la celebracion principal del dia siguiente. Este
desfile era nuevamente encabezado por las autoridades locales, seguidas
porlos devotos que han hecho grandes donativos a la imagen (esto s, tuni-
cas, capas, joyas y citiones), el mayordomo y los lentraderos, y todas las
comparsas con sus carguyoqs al frente, mostrando sus cstandartes distin-
tivos.* La entrada comenzé en un campo en las afueras del pueblo, paso
por la avenida principal (asimismo la principal carretera de la region) y pro-
siguid a lo largo de una de las pocas calles empedradas del pueblo que
llevan a la plaza principal. La entrada termind cuando todos los grupos
ingresaron a la iglesia a saludar la imagen, concluyendo después de caida la
noche. Las comparsas pasaron luego a los lugares asignados alrededor de
la plaza, comiendo, bebiendo y bailando con sus amigos y familiares. Esta
celebracion publica en la plaza se convirtié en una evidente competencia
pot establecer quien servia el mejor chird uchn,” un plato local especial; quien
podia ofrecer las bebidas mas costosas y sofisticadas (como cerveza embo-
tellada, vino o champin), y quién tenfa la mejor banda. Algunas comparsas
prosiguieron entonces con una celebracion privada cn una casa. Cada com-
parsa tuvo un lugar fijado para sus banquetes y bailes privados, a menudo
la casa del carguyoq u otra prestada o alquilada por el auspiciador para ser
utilizada durante la fiesta.

Después que los integrantes de la comparsa se habian retirado y guardado
cuidadosamente sus disfraces en sus puntos de reunién, se unieron al resto

s < . L. . ..
# Grupos de colegiales a veces también participan en la entrada con danzas tipicas.

SO o) plato festivo de los cuzqueiios, que los jeronimianos sostienen haber inventado, ¢s el
chind nchn, que en quechua significa aji frio (aji es ¢l nombre dado a cualquier tipo de guiso).
Es un plato servido en toda celebracién importante, como el Corpus Christi del Cuzco, o en
matrimonios y bautizos en ¢l pueblo. Este plato tiene una variedad de carnes horneadas y
sancochadas (cuyes, pollo, salchichas, pato), un pedazo de queso, un tipo especial de pan
frito, maiz tostado o cancha, yuyos y hucvera. Se le considera algo exquisito, aunque la
calidad de la porcidn puede variar enormemente.
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de los pobladotes en la plaza a ver los fuegos artificiales. Para calentarse, la
mayoria de cllos bebié ponche de habas, una de las especialidades de San
Jeronimo.™ Junto con la entrada, este especticulo nocturno constituye uno
de los eventos mas populares que atrae espectadores de la ciudad del Cuzco
v los distritos aledanios. En ¢l transcurso de mis investigaciones, los jovenes
organizaron bailes sociales para recaudar fondos en cada noche de la fiesta,
incluyendo a esta de la vispera, a través de su asociacion del colegio secun-
datio o clubes privados. Los géneros de musica/danza interpretados en
estos eventos fueron la cumbia, la salsa v 1a chicha, todos costedios y los dos
primeros ritmos originalmente afrocaribefios que son sumamente populares
entre toda la poblacion andina del pais (véase el capitulo 6).* Estas formas
contrastaban claramente con las danzas y bailes de la generacion adulta, los
wajeiios ¥ 1os gollas, cuyo repertorio sigue estando dominado por los mas
tradicionales huaynos y marineras (véase el capitulo 4).

Las comparsas se turnaron ofreciendo una misa a San Jerénimo desde las
4:00 a.m. en el dia central de la fiesta. Los primeros, claro esta, fueron los
majerios. Los cuetones despertaron a los pobladores anunciando la misa de
gallo, la primera en honrar al santo en su dia. Antes o después de ofrecer la
misa, cada compatsa interpretd un pequenio fragmento de su coreografia en
elatrio de laiglesia. A continuacion recortieron las calles principales del pueblo,
danzando con sus bandas. La misa central de la fiesta tuvo lugar alrededor
del medio dia. I'l sermon principal en ella alabé la personalidad de San
Jerénimo, recordando a los pobladores por qué motivo este personaje es
particularmente reverenciado por los catdlicos, y por los jeronimianos en
patticular. Sus cualidades como un pensador erudito, que le ganaron el titu-
lo de doctor de la Iglesia, fueron sefialadas. A los jeronimianos se les recordé

B .. . .. . ., .
7 San Jerdnimo es conocido en la region por suimportante produccion de hortalizas como

las habas. Su apodo regional es phuspus, que en quechua quicre decir habas sancochadas. Este
ponche se hace con habas sceas cocinadas con hierbas y azdcar; en el momento en que sc
sirve esta bebida se le agrega una dosis de un aguardiente fuerte y dulce.

52 En estas ocasiones la mdsica es usualmente tocada POt conjuntos que usan instrumentos
clectronicos. Ella es facilmente distinguible de la que interpretan las bandas de la fiesta, Para
un andlisis de estos bailes dentro del contexto de una fiesta véase a Romero 1989,
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que su santo protector tradujo los escritos biblicos, dedicando gran parte
de su vida a este tipo de empresa académica y a la meditacién. Se dijo que
su dedicacion a la vida intelectual y a los asuntos espirituales le ganaron un
lugar privilegiado en la jerarquia eclesidstica, y por lo tanto uno mas cerca
de Dios que los demas seres humanos.

La procesiones principales se iniciaron al concluir la misa. Sélo en el dia
central de la fiesta hubo dos de ellas. La primera la encabezé el parroco,
retirando el Santisimo Sacramento del altar principal de la iglesia y luego
portando este icono alrededor de la plaza (las procesiones de la fiesta
solamente van alrededor de la plaza, siempre en sentido antihorario). La
presencia del santisimo en una fiesta patronal no es comun en las restantes
fiestas de la regién. En San Jerénimo, su papel se deriva del hecho que la
importancia regional de la imagen de su santo esta sumamente ligada a su
participacién en la procesion del Corpus en el Cuzco, en la cual el Santisimo
es el icono central. Su presencia en la fiesta local hace que ella sea mis
solemne para los jeronimianos y los forasteros. La misica que acompaifi6 a
esta y otras procesiones fueron marchas religiosas interpretadas por una
banda (ejemplo de audio 4). Al igual que la imagen de San Jerénimo en la
segunda procesidn, el icono se detuvo varias veces para rezar en los altares
temporales colocados alrededor de la plaza por las instituciones y grupos
locales.™ La multitud que le sigui6 estaba claramente encabezada por un
grupo de autoridades, el mayordomo, los lentraderos, los carguyoqs de las
comparsas y los donantes de objetos para la imagen. Después de este grupo
vinieron las comparsas y luego el resto de los pobladores.

La imagen de San Jerénimo fue sacada para la segunda procesion des-
pués de que el Santisimo regreso a la iglesia. Todas las comparsas y demas
devotos tuvieron el privilegio de cargar las andas brevemente. Las comparsas

3 Hasta la reforma agraria, colocar estos altares solia ser una obligacion de los distintos

ayllus o parcialidades del distrito. El altar mas grande e importante, el altar Wiracocha
(Sefior), solia ser patrocinade por una de las familias locales mads ricas y respetadas. Hoy en
dia, distintas comunidades o asociaciones locales se turnan la oportunidad de estar a cargo de
este altar. Unos cuantos altares mas pequefios siguen siendo colocados voluntariamente por
grupos familiares de algunas parcialidades.
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que no cargaban la imagen formaba filas llamadas «cadenas» a ambos lados
de la procesiéon. Ademas de detenerse en los altares, San Jerdénimo fue
encerrado por unos cuantos segundos dentro de las «salas», unas estructuras
de madera levantadas alrededor de la plaza. Ellas fueron financiadas por
pobladores que adquirieron este compromiso a través de la jurk’a, a pedido
del mayordomo y los dos lentraderos. Las salas estaban rodeadas por cueto-
nes y al final de la procesién éstos estallaron por turnos cuando la imagen
les miraba desde el atrio. Hubo dos o tres salas en cada procesiéon. La
actuacion mas importante de las comparsas se inicié después de explotar
los cuetones. En el primer y el Gltimo dia de la fiesta, la imagen fue colocada
fuera de la puerta del templo para ser honrada con las danzas interpretadas
en frente suyo.

Cada afio hay rifias con motivo de esta-actuacion central. Este es uno de
los aspectos mas importantes que el alcalde intenta arreglar en la reunién
multisectorial, pero sobre el cual sélo pueden haber acuerdos parciales. Se
supone que cada comparsa actuara por turnos en el atrio, frente a la imagen.
Por varios afios los majerios (la méas poderosa y prestigiosa de ellas) danzaron
primero. Durante mi investigacién otras comparsas, que no deseaban esperar
a que los majerios hublesen terminado, dieron inicio a su coreografia en otra
parte de la plaza.* Ellas también danzaron en otras partes de la plaza antes
y después de sus turnos. La multitud roded a cada una de ellas y las comparsas
se esforzaron por captar la mayor parte de la atencién de los participantes
en la fiesta. Fste momento intenso de la celebracién, con musica en vivo,
danzas, risas, bebidas y grandes multitudes, as{ como chismes y otros
comentarios verbales, era abrumador, y la mayorfa de los jeronimianos
considera que éste es el climax de la fiesta. En este momento tienden a
predominar emociones fuertes, que van desde un profundo sentimiento de

5 Bl primer afio que vi la fiesta, los majesios completaron su coreografia en el atrio y los
q s

qgollas, que se suponia debian ir segundos, no esperaron y comenzaron la suya en un lugar
distinto de la plaza. El segundo afo los majesios solamente hicieron una breve presentacion
en el atrio y luego pasaron a otro lugar, mas espacioso, para presentar su coreografia integra.
Esc afio los gollas esperaron a que los majerios la terminaran y luego interpretaron la suya en
el mismo lugar que ellos.
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camaraderia entre los integrantes de una comparsa, o entre ellos y sus
admiradores, al odio y la ira entre los de distintas comparsas o entre dos
pobladores. No cabe duda que la experiencia sensual y emotiva de los par-
ticipantes se intensificd en particular en esta parte de la fiesta.

Después de esta actuacion central los carguyogs de las comparsas, el mayor-
domo y los lentraderos ofrecieron sus banquetes principales de Ia fiesta en sus
puntos de reunién privados. Es un honor ser invitado a cualquiera de ellos,
y los pobladores y autoridades prestigiosas son invitadas a varios. En estas
celebraciones privadas hubo bastante baile, comida y bebida. Esta fue una
de las ocasiones mds importantes en que los pobladores mostraron sus
lealtades sociales, similar a aquella en la noche de las visperas. En otras pala-
bras, para los jeronimianos, pasar la mayor patte del tiempo con una com-
parsay acompafarla durante la interpretacion principal de su danza y cn sus
reuniones privadas en estos dos momentos, fue el mejor indicador de que
una persona estaba asociada con dicho grupo social y se identificaba con él.

Las comparsas volvieron a danzar por las calles y a interpretar su danza
ptincipal en la plaza, una vez terminado el banquete principal. En el caso de
los majerios y qollas, una parte especifica de su coreografia estaba diseriada
para este momento. La musica, la danza, el baile, la bebida y la comida pro-
siguleron en la plaza y en privado pata los jeronimianos, hasta bien entrada
la noche. Los integrantes de las comparsas se cuidaron de guardar sus dis-
traces antes de que se arruinaran durante esta noche de fiesta. En su segunda
noche hubo otro baile social. Estos bailes, que fueron principalmente para
adolescentes, se efectuaron en el salén municipal o en otro local alrededor
de la plaza. Los jeronimianos consideran que estas celebraciones noctutnas
son sumamente peligrosas para las mujeres solteras. Ellos asumen que la
cantidad de bebida y licencia social que se dan en ellos hacen que las j6venes
sean un blanco facil para la seduccion. Las que descan evitar los chismes se
aseguran de retirarse a casa temprano, o de estar siempre acomparadas
por un adulto o por grupos de amigas.

La secuencia de los eventos se desarrolld en forma bastante similar el 1
de octubre, el tercer dia del festival. La diferencia mas importante es que
patrte de la mafana fue dedicada a una visita al cementerio. Las comparsas
fueron a visitar las tumbas de los miembros difuntos del grupo, o de sus
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parientes cercanos. A veces s¢ ofrece una misa frente a la tumba, en otras
tan solo una breve oracién o discurso. Después, algunas comparsas se dirigie-
ron a un gran campo trente al cementerio. Con sus amigos y patientes comie-
ron y bebieron algo, v en algunos casos bailaron. Esta fue una de las pocas
oportunidades en la cual gollas y majesios fraternizaron bebiendo juntos. Lllo
no obstante y sobre todo en las ocasiones que observé, las tensiones entre
ambos grupos pronto se hicicron evidentes, pues a los primeros les molesta
la actitud condescendiente de los segundos (ejemplo de video 06).

También el 1 de octubre, los integrantes de una comparsa visitaron a los
de las otras en su casa, v cada uno de ellos fue a visitar a las personas que
hicieron donativos importantes para el grupo, o que habfan sido sus segui-
dores port algun tdempo. El «arranque de gallos» tuvo lugar ya avanzada la
tarde. Esta es una versién sumamente abreviada y modificada de una practica
que solfa hacerse en forma mds completa hasta finales de la década de
1970, cuando la plaza principal fuc empedrada. Originalmente, varios jovenes
a caballo intentaban alcanzar un gallo vivo que colgaba de una cuerda;
ganaba quienquicra que se lo llevase.” Hoy unos cuantos jovenes van
alrededor de la plaza a caballo y con un pollo en una mano. Un auspiciador
especial estd a cargo del arranque y se le conoce como el «gallo capitin»
{ejemplo de video 10).

El cuarto y Glimo dia de la fiesta tuvo como sus caracteristicas particulares
a la «bendiciénn» y el cacharpari (despedida; ejemplo de video 10). Después
de la procesion, la imagen se incliné hacia los cuatro puntos cardinales (un
efecto realizado por los portadores de las andas) y regreso a la iglesia hasta
el siguiente afio; después de esto, todas las comparsas interpretaron su danza
de despedida. La imagen fue regresada a su altar esa misma noche. En la
tarde, los integrantes de todas las comparsas y otros auspiciadores indivi-
duales fueron a recolectar sus walganchis («colgaduras», en quechua) de las
personas que se las prometieron con la jurk’a. Estos son arreglos de fratas
y pequerios objetos utiles, tales como canastas de paja y platos de plastico
que son colocados, atados, alrededor del cuerpo de los actores centrales

55 P .. - .. .
> Esta préctica originalmente formaba parte de la celebracion local cuando la imagen era

traida de vuelta del Corpus Christi del Cuzco. Entonces fue incorporada a la fiesta por los
majedos a finales de la década de 1940, El gallo fue reemplazado en cierto momento por otros
articulos. Para finales de los afios sesenta le reemplazaron unas flores.
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del ritual (esto es, el mayordomo, los carguyoqs y los miembros de las
comparsas) como una suerte de recompensa a un trabajo bien hecho
(fotografias 25 y 32).

Después que se les habfan colgado sus walganchis, estas personas se unieron
a un baile comunal en la plaza. Este fue el Gnico momento en que los
danzantes de las distintas comparsas, y éstas y el publico en general, se fundie-
ron en trencitos y rondas. Los Majesios y Qollas tuvieron una parte distintiva
de su coreografia y musica para esta ocasion, la cual interpretaron justo
antes del cacharpari comunal final. Aligual que el climax de la fiesta en su dia
principal, esta despedida fue sumamente emotiva. El sentimiento predo-
minante entre las comparsas era de tristeza porque la fiesta habia terminado,
y de felicidad y satisfaccién por lo logrado, al haber cumplido con su deber
publico.

Para los jeronimianos, la incorporacién dindmica en la economia y la vida
urbana de la ciudad del Cuzco, asi como el surgimiento de nuevas elites
locales, han hecho que la fiesta del santo patrdn sea la principal celebracién
comunal del pueblo. Entre todas las fiestas ptiblicas catélicas en la cual las
comparsas solian actuar, los grupos sociales emergentes del pueblo eligieron
a la fiesta patronal (en forma mas clara desde mediados de la década de
1970) como el ambito principal en donde las distinciones e identidades locales
son redefinidas mediante la danza. En los capitulos que siguen muestro como
se da esta redefinicidn a través de la interpretacion de las danzas, y a través de
otras actividades, rituales o no, de los integrantes de las comparsas.

Laideologia y cultura regional del Cuzco respaldan y promueven la existencia
de fiestas y comparsas como actuaciones «folkloricasy positivas. Esta ideologia
regional también permitié a los jeronimianos hacerse mas mestizos mediante la
interpretacion de danzas mestizas. El proceso a través del cual los habitantes de
San Jerénimo han logrado formar parte de las elites locales y regionales, dejando
atrds a su pasado campesino o «indigena», no fue algo ficil o exento de
ambigiiedades. Los integrantes de las comparsas han negociado su identidad
publica y redefinido sus categorias socioculturales locales a través de sus danzas
en la fiesta del santo patrén. Las cualidades creativas de las danzas en este ritual
fueron fundamentales para que los miembros de estas organizaciones
constituyeran distinciones ¢ identidades locales.
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CaritTuLo 4
LA COMPARSA LOS MAJENOS:
PODER, PRESTIGIO Y MASCULINIDAD ENTRE 1.OS MESTIZOS

Cuando la procesion del dia central de la fiesta llega a su fin y la estatua de San
Jerdnimo es colocada cuidadosamente afuera de la puerta de la iglesia, un gru-
po de diecinueve danzantes completamente enmascarados y disfrazados se
aseguran de tomar la explanada vacia frente al templo, a fin de ser los primeros
en danzar en honor a su patrén. Ellos son los integrantes de la comparsa los
magerios. Solo hay una mujer entre ellos, 1a dama, a la cual el jefe del grupo lleva
del brazo. Ella viste una falda vueluda hasta las rodillas, sandalias de taco alto
y un largo manto bordado atado en el pecho que cubre la mayor parte de su
blusa de mangas largas. Su mascara tiene mejillas sonrosadas, ojos azules y
una sonrisa sumamente discreta; también lleva un sombrero de copa blanco.
Dos de los varones integrantes de la comparsa, vestidos en forma bastante
distinta del resto, estdn a cargo de mantener a la multitud fuera del espacio
vacio para que la actuacion pueda tener lugar. El resto de los danzantes mas-
culinos, el jefe incluido, visten idénticamente con botas, cinturones y sacos de
cucro marr6n, pantalones de montar y sombreros de ala ancha. Sus mascaras
llaman la atencion por sus grandes mejillas sonrosadas, ojos azules, nariz
extremadamente larga, grandes mostachos de pelo de caballo y una amplia
sonrisa que muestra sus dientes, Cada uno de ellos tiene una botella de cerveza
en una mano. Cuando su banda inicia su melodia semejante a2 una marcha, se
organizan en dos filas, con cl jefe y la dama yendo de adelante para atrés al
medio, y comienzan a oscilar sus cuerpos suavemente, conservando una postura
bastante erguida y girando sus cuerpos a derecha ¢ izquierda. A medida que
hacen esto se pasan la botella de cerveza de una mano a la otra. La expectativa
del pablico crece al saber lo que va a suceder. Pasando a una melodia con un
ritmo mucho mds rapido, las dos lineas se vuelven un circulo y los majerios
comienzan a rociar su cerveza hacia arriba y hacia fuera, mojando a las filas
delanteras del publico; los asistentes gritan y tien.

Lin este capitulo analizo las caracteristicas historicas y contemporaneas de los
magesios, la comparsa que ha llegado a ser la mds poderosa y prestigiosa de
San Jerénimo. A través de su actuacion ritual de una danza particular y de
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su asociacion, sus integrantes se han constituido a s mismos como una elite
local definida. Al colocar la actuacion ritual en el centro de la actividad de
su grupo, sus miembros han usado sus recursos culturales, econdmicos y
sociales (Bordieu 1987) para establecer una posicidn superior en las relaciones
de poder locales, reemplazando asi a las viejas clites. A través de su actuacion
ritual y su asociacidn, ellos han redefinido y dado un significado Jocal a
categorias tales como «decencian, «elegancia» y «mnadurez», que atraviesan algu-
nas categorias regionales y nacionales étnico/raciales, de clase, género y
generacionales, y que se refieren a un campo sociocultural previo. 1.os magerios
han dado forma y encarnado a estas categorias no sélo en su actuacion
ritual, sino también en su vida cotidiana a través de su asociacion. In un es-
fuerzo por afirmar la hegemonia, los miembros de la comparsa han hecho
de su asociacién y danza un simbolo altamente condensado del poder econé-
mico, el prestigio social y la masculinidad.

Considero que los integrantes de la comparsa los majerios son «bricoleurs»
exitosos (Lévi-Strauss 1966; Hebdige 1985) que han usado la capacidad
significadora del simbolismo ritual, y que han logrado dar forma localmente
a su danza y generarle nuevos significados. Al reunir una serie de simbolos
iconicos (esto es, las casacas de cuero, la musica de banda, los sombreros
de ala ancha y las botellas de cerveza) y gracias a unas comparaciones metafo-
ricas (esto es, con los arrieros, hacendados, su santo patrén y los pobladores
de Ia ciudad), los maseiios de San Jerénimo han reunido creativamente dis-
tintos ambitos (etnicidad/raza, clase y género) y contextos situacionales
especificos (su ubicacion estratégica cerca de la ciudad del Cuzco, la extincion
del sistema de haciendas y la promocion del «folklore») para formular cargu-
mentos» convincentes mediante la actuacion ritual (Fernandez 1974, 1977,
1986; Fernandez y Durham 1991)." Con ella, los majeios han mediado entre

' Fernandez (1986) definc este proceso de juntar distintos dominios en forma creativa co-

mo cl «argumento de las imigenes». Tl explica que «da comparacion metaférica es una forma
principal de ese argumento. Pero no es la unica, pues la predicacion de un dominio de
expetiencia sobre otro es de varios tipos. Se diversifica por la variedad del jucgo de tropos»
(VIII). Fernandez sosticne que uno de los objetivos de nuestros poderes argumentativos es
persuadir a otros a que reconozean nuestras actuaciones v nuestro lugar en el mundo. En un
trabajo mas reciente, Fernandez y Durham (1991) desarrollan atin mas la nocion del «argu-
mento de las imagenesy.
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lo ideoldgico y la encarnacion practica de dichos ambitos y contextos situa-
cionales especificos, configurando categotias locales que son la base sobre
la cual redefinir distinciones ¢ 1dentidades locales.

Al hacer de su atavio (los distraces y las mascaras) corporal y la danza
(movimientos individuales y grupales configurados, acompafiados de musi-
ca) el foco de su accidn ritual, los majestos han hecho de esta actuacion una
experiencia especialmente transformadora y creativa dentro del ritual * Este
tipo de praxis o técnicas corporales complejas dentro del ricual ha permitido
a los jeronimianos explorar las ambigliedades y potenciales no realizados
de sus vidas. Ein sus tituales y mediante la ejecucidon de una danza, ellos han
sido movidos a patticipar en un ambito en donde ciertas «verdades viven-
ciales» se establecen a través de actos que «hablan mads alto y mas ambigua-
mente que las palabrasy (Jackson 1990: 132-135).

Desde que apareciera por vez primera en el pueblo de Paucartambo en
la década de 1920, en la region del Cuzco, la danza los majesios ha sido el vehi-
culo para la <invencidn» y «reinvenciény de las tradiciones locales y regionales
(Hobsbawm 1983). Esta danza-drama ha pasado a formar parte del reper-
torio cuzquefio del «folkloren mestizo (tal como se le definiera en ¢l capitulo
2) v es ahora interpretada en diversos rituales regionales y locales por los
pobladores de la ciudad del Cuzco y otros pueblos pequefios. Las comparsas
de San Jerdnimo y Paucartambo son las dos que se han ganado el reconoci-
miento regional como los mejores intérpretes de la danza los majedios y que
han dado forma a su versidn actual.’ Estas comparsas rivales han hecho un
esfuerzo particular por incorporar los personajes de su danza a la recons-
truccién de su pasado local. Como representantes bien conocidos del folklore

Véase en el capitulo 1 una explicacion de las diferencias entre los conceptos de las

danzas interpretadas por una comparsa local como acto ritual, baile y danza tipica.

> Paucartambo es la capital distrital de la provincia del mismo nombre, situada en la parte

sudoriental del departamento del Cuzco. Actualmente se puede ir a este pueblo desde la
ciudad del Cuzco (a 110 km de distancia) por una carretera parcialmente asfaltada en apro-
ximadamente seis horas. Hasta la década de 1970, toda la provincia de Paucartambo era
conocida por tener un cardcter «étnicor y distinciones de clase sumamente marcadas entre
una elite terrateniente blanca y mestiza, y una mayoria campesina «india». Véase a van de
Berghe y Primov 1977: 212-218,
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local y regional, ellos han recreado el discurso de las instituciones culturales
(explicado en el capitulo 2), asumiendo el papel de defensores de una «tradi-
cién» local y de maestros de un pasado local y regional.

Los significados locales que la comparsa de San Jerénimo ha generado
entre los jeronimianos desde el momento en que la danza fue incorporada
en la tradicién local a finales de los afios cuarenta, han estado ligados con
los que los paucartambinos crearon desde la década de 1920. Estos dos
grupos han competido por el reconocimiento regional a partir de los afios
setenta, cuando ambas comparsas fueron resucitadas luego de un lapso de
veinte afios en el cual la danza no habia sido interpretada en las fiestas loca-
les. Desde entonces, los dos se consideran a si mismos como los mejores
intérpretes e innovadores de los disfraces y la coreografia. Esta rivalidad ha
hecho que cada uno incorpore casi de inmediato a los elementos introducidos
por el otro grupo. Es mas, si bien los primeros jeronimianos que introdujeron
la danza en el pueblo dicen abiertamente que ellos trajeron la danza de
Paucartambo, los actuales magjeros jeronimianos intentan negar esto. Una
estrategia que usaron para intentar convencerme de que la danza era originaria
de San Jerénimo fue describirme las viejas danzas locales, que ya no se inter-
pretan, como los antecedentes «reales» de su danza los majerios.

Los significados de la danza que las comparsas han generado en ambos
pueblos se basaron en las distinciones e identidades regionales y nacionales
étnico/raciales, de clase y género, que comprenden dicotomias tales como
hacendado/sirviente, blanco/indio y urbano/rural. En este capitulo explo-
raté como, a través de su danza, los miembros de ambas comparsas han
dado una forma y un significado local a estas dicotomias y hecho asociaciones
innovadoras en la actuacién ritual (esto es, disfraces y formas de danzar) a
través de una serie de simbolos iconicos. La competencia establecida entre
ambas comparsas hace que sea dificil determinar qué grupo introdujo prime-
ro las distintas modificaciones que la danza ha experimentado. A pesar de
ello, estos significados locales pueden ser analizados siguiendo el énfasis
relativo que los integrantes de la comparsa han dado a aspectos particulares
de la danza. Por dltimo mostraré la relevancia actual que este tipo de asocia-
cién «folklérica» tiene en la region del Cuzco, a través de un examen detenido
del papel que los aspectos organizativos de la comparsa de San Jerénimo
han tenido para que ella fuera reconocida como la mas poderosa del pueblo.
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El hacendado y el arriero se fusionan a través de la actuacion ritual:
los primeros danzantes majerios del Cuzco

La «invenciom de las «tradiciones» de los magjesios en Paucartambo y San
Jeronimo debe comprenderse en el contexto de los cambios e innovaciones
que se han dado en el Cuzco desde las primeras décadas del siglo pasado.*
Como se detallase en los capitulos 2 y 3, para los afios veinte la regién del
Cuzco estaba viviendo varias transformaciones, las que se aceleraron después
del sismo de 1950 y se desarrollaron ain mds en los afios setenta. Tres pro-
cesos interrelacionados comenzaron a afectar a toda la regién: el desplaza-
miento gradual del eje de la economia regional hacia la ciudad capital, la
extincién del sistema de hacienda y el surgimiento de nuevos sectores socio-
econémicos vinculados con la expansién de la infraestructura estatal (esto
es, carreteras, escuelas y burocracia). Desde la década de 1920, las tradiciones
regionales fueron «dnventadas» y la «folklorizacién» de las danzas promovida
por instituciones culturales, lo cual llevé a la definicién de un repertotio regional
de danzas «indigenas» o «auténticas», de un lado, y de «mestizas», del otro.
Una transformacidn particular directamente relacionada con el tercer
proceso arriba mencionado resulta especialmente relevante para el analisis
de la invencién y la re-creacidn de la tradicidn de los magerios en el Cuzco: la
construccién de carreteras y el concomitante teemplazo gradual del arrie-
raje por los vehiculos motorizados. Esto comenzo en los afios veinte pero
gand fuerza en los cuarenta. Los habitantes de pueblos como San Jerénimo,
estratégicamente bien ubicados en relacion a las principales rutas comerciales
de la regién y cerca de su nuevo eje econdmico, podian aprovechar estas
transformaciones regionales mas que otros. Al principio sélo un pequefio
sector de estos pueblos privilegiados, como aquellos que contaban con los
medios econémicos y tenfan un contacto mas frecuente con la sociedad
urbana, pudieron aprovechar la nueva actividad econémica emergente: el
transporte por camién. Las personas que participaron en esta nueva actividad

*  Hobsbawm (1983: 2) sostiene que las tradiciones inventadas son «respuestas a situaciones

novedosas que toman la forma de una referencia a situaciones antiguas, o que establecen su
propio pasado mediante una repeticion cuasiobligatoria».
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econdmica eran conscientes de que, en San Jerénimo como en otros pueblos
andinos, las danzas y fiestas eran medios locales privilegiados para obtener
un estatus social, y eligieron estos Ambitos para definir su identidad local.

Tanto en San Jerénimo como en Paucartambo, la danza de las comparsas
de maperios representa a un grupo particular de arrieros que comerciaban bebidas
alcoholicas tales como vino y aguardiente, entre los departamentos de Arequipa
y Cuzco. Sc dice que estos arrieros provenian originalmente de Majes (un
valle en el departamento de Arequipa), de ahi el nombre de la danza: wapero.
Durante el petiodo colonial y la temprana repuiblica, los arrieros tuvieron un
importante papel econdémico y cultural en toda América del Sur (véase a
Flores Galindo 1977; Glave 1989). Ellos transportaban mercaderias y eran
los principales intermediarios en el intercambio de noticias y elementos culturales
entre lugares distantes entre si. Estos miembros bilinglies, fisicamente méviles
y a menudo ricos de la sociedad frecuentemente innovaban la cultura local de
los pequerios poblados andinos a través de la introduccién de nuevos
clementos (esto es, licores, alimentos) llevados desde la metrépoli o de los
valles costeros.®

Durante el periodo colonial y la temprana repiiblica, el Cuzco fue uno de
los mas impottantes centros de produccion e intercambio de los Andes del
sur (incluyendo lo que hoy son Argentina y Bolivia). El Cuzco producia hojas
de coca, textiles de lana, azicar y alimentos consumidos enlos centros urbanos
y mineros (Mérner 1977). Los valles alrededor de Paucartambo tuvieron un
papel particularmente central en el mercado trasandino. Entre 1860 y 1920, el
flujo de artieros que iban de Arequipa al Cuzco se incrementd debido al auge
del comercio de lanas (Flores Galindo 1977). Es probable que hasta la década

5 Debe distinguirse entre los arrieros, que usan mulas como medio de rransporte, v los

llameros, que para el mismo fin utilizan llamas, la bestia de carga nativa. Para el siglo XVII,
los arrieros dominaban las rutas comerciales importantes que pasaban por ¢l Cuzco. Ello no
obstante, los llameros perduraron hasta e siglo XX, desplazandose a lo largo de rutas
distintas que los arrieros no cubrian. Estos llameros eran culturalmente distintos que los
artieros puesto que por lo general eran miembros de comunidades «ndias» y hablaban las
lenguas nativas (quechua y aymara); también comerciaban productos mayormente indigenas
(véase a Glave 1989). Desarrollaré estas diferencias étnico/raciales entre arrieros y llameros
en el capitulo 5, pues la compatsa los gollas representa a estos ultimos.
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de 1920, los arrieros de Majes hayan tenido un papel central en el comercio
que tenfa lugar en Paucartambo y que pasasen por este pueblo en forma
regular.

A partir de los afios veinte, cuando estos arrieros comenzaron a ser despla-
zados por los nuevos tipos de transporte, los hacendados locales de Paucartam-
bo se apropiaron de la memoria de este grupo de comerciantes que habia
alcanzado el reconocimiento regional. Resulta dificil saber si esos terratenien-
tes habian participado antes en las danzas, pero para esa década tenfan una
presencia importante gracias a la presentacién de su comparsa de maerios
(Villasante 1989). Ciertamente que desde los afios veinte, los mestizos urbanos
comenzaron a participar activamente en la interpretacién del folklore, apro-
piandose de viejas formas expresivas y creando otras nuevas que podian
ser definidas como tales. Los hacendados de Paucartambo formaban parte
de la cultura urbana del Cuzco porque tenian muchos vinculos con esa ciu-
dad en tanto miembros de la elite regional. Algunos de ellos incluso vivian
en el Cuzco la mayor parte del afio y ciertamente enviaban a sus hijos allf a
la escuela secundaria. Algunos de estos ultimos llegaron a formar parte del
movimiento nativista del indigenismo y se involucraron en la promocién
del folklore regional.

A través de su actuacidn ritual, estos hacendados paucartambinos se
asociaron con la figura re-creada del arriero por lo menos desde la década
de 1920. Toda la informacién indica que los primeros majerios de Paucat-
tambo fueron una comparsa de hacendados. Los paucartambinos que vieron
la fiesta en las primeras décadas del siglo pasado dijeron que la danza fue
interpretada sélo por los «potentados». Este ultimo concepto se concentra
en la idea del poder social, econémico y politico, tres atributos que los
hacendados definitivamente tenian. Los informantes incluso usaron la palabra
«omnipotentados» para describir a las personas que actuaron en la comparsa
los majesios de Paucartambo en los afio cuarenta. El prefijo «omni» enfatiza
aun mas los atributos arriba mencionados. En 1941 José Maria Arguedas
(1987: 113), uno de los mas conocidos antropélogos peruanos, desctibié
la danza los majerios de Paucartambo como una en la cual solamente partici-
paban los mestizos ricos, elegantes y castellano-hablantes.

Estos hacendados tuvieron éxito en establecer una continuidad entre su
actuacion ritual y la reconstruccidn de la historia local, una caracteristica de
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las tradiciones inventadas. Los terratenientes lograron borrar la frontera
entre las memorias de lo que los arrieros «reales» hacian en la fiesta y lo que
ellos mismos comenzaron a hacer a través de su comparsa, una vez que
aquellos no volvieron a aparecer mas. El siguiente testimonio de un paucar-
tambino que vio la comparsa en la década de 1940 y que encabezé su rein-
vencion en los afios setenta resulta representativo:

«Bueno, la historia del majefio alo que sé es: dice que realmente de Majes venian
unos atrieros, éstos estaban de paso para Q’oslipata y de paso trafan aqui de venta
vinos y alfajores, todo lo que ellos producen alla en el valle de Majes. Y se iban al
valle, a Q’osilipata, en que por entonces, esa época, yo no sé que época todavia, en
Q’osfiipata habfan 360 haciendas y la mayor parte producian aguardiente, coca,
todo eso, ¢no? Y a la salida de los arrietos majerios, que por supuesto no habia pues
carretera, sino iban via herradura, por Tres Cruces entraban. Y, o sea, hacian coincidir
el regreso de estos arrieros con la Virgen del Carmen... se cuenta asi. Bueno,
entonces de este tiempo como Paucartambo, como otras provincias, como otros
departamentos eran pura hacienda, entonces los hacendados, bueno, hacian pues,
ya no venian los majedos, por alguna causa posiblemente y ellos bailaban, los
hacendados».

Los hacendados inventaron la danza los majerios con nostalgia, glorificando
la memoria de estos arrieros y escogiendo una imagen apropiada de viajeros
benefactores. Es probable que aquellos se hayan identificado con estos
ultimos porque tenfan varias caracteristicas en comun. Al igual que ellos, los
arrieros montaban a caballo, hablaban castellano y eran econémicamente
poderosos, y lo mas importante de todo, ellos eran reciprocamente interde-
pendientes en términos econdmicos. La apropiacion de la reconstruccion
idealizada de los arrieros a través de la actuacién ritual permitié a los
hacendados locales capitalizar nuevos simbolos de poder. Esta apropiacién
fue facilitada por la relacidn icdnica que los terratenientes lograron establecer
con los arrieros. Por lo tanto y como lo ejemplifica su caracteristica melodia
y su evocacién de la borrachera (véase infra), establecer relaciones iconicas
pareciera ser un principio que ha guiado la interpretacion de la danza los
majenios desde sus origenes en Paucartambo.

En los afios cuarenta surgié en San Jerénimo un pequefio grupo de
propietarios/conductores de camién que comerciaban en ganado; en térmi-
nos locales, un grupo de transportistas-ganaderos. En un intento por ganar
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reconocimiento social como un grupo local definido, este sector de la
pequefia burguesia escogié la danza los majerios, un prestigioso elemento
simbdlico procedente del ritual principal del pueblo de Paucartambo (con
el cual tenian contacto a través de sus actividades comerciales), y la intro-
dujeron como una tradicién local en su propia fiesta patronal. Este grupo
de jeronimianos consideraba que esta danza era «decente» y «elegante» por
razones que luego analizaré. Ademas de ser interpretada por prestigiosos
miembros de la sociedad paucartambina (los hacendados), la danza misma
era una personificacidén de otro grupo regionalmente prestigioso y econdmi-
camente importante del pasado reciente: los arrieros de Majes. Las motiva-
ciones que los transportistas-ganaderos tuvieron para elegir esta danza como
el vehiculo principal con el que definir su identidad local nos permitira
comprender los elementos que hicieron que dicha danza fuera especialmente
adecuada para sus fines.

Los primeros majerios de San Jeronimo: la re-creacion del concepto
de decencia en la identidad mestiza emergente

En San Jeronimo, Cuzco y el Perd, varias diferencias cruciales étnico/raciales
y de clase son definidas en torno al concepto de decencia. Casi todo estudio
de los poblados andinos ha encontrado que las elites locales son a menudo
definidas como la «gente decente» o los «decentes» (véase a van de Berghe
y Primov 1977; de la Cadena 1995). Esto implica que sus integrantes son
los que logran comportatse en la forma mas decente dentro de la sociedad.
La decencia es un concepto a través del cual podemos explorar los aspectos
del nivel hegeménico o de «sentido comun» de las construcciones sociohis-
toricas que reciben esa denominacién.® En San Jerdnimo, ese concepto es
definido en términos de unas jerarquias étnico/raciales y de clase. En este
pueblo, una persona es decente si se viste y comporta como la elite local o
regional. Para los miembros de la comparsa, su danza es decente porque a
través de su musica, disfraces y coreografia se la reconoce como represen-

¢ Véanse las definiciones de ideologia y hegemonia en el capitulo 1, «Indios, cholos y

mestizos...».
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tativa del grupo de estatus alto. La decencia ha pasado a ser un concepto
central que los sectores sociales poderosos han intentado configurar y apro-
piarse en un intento por afirmar su hegemonia. El juicio moral de una con-
ducta limpia, recta y buena que el término implica legitima el estatus de
quienes controlan los signos de la «decenciax.

El estudio de la comparsa los majesios permite analizar algunos de los
significados especificos del concepto de decencia en el Cuzco y el Peru, y
c6mo un grupo particular de jeronimianos ha construido y se ha apropiado
de dichos significados a través de la actuacion tritual. También permite explo-
rar cémo los integrantes de este grupo especifico han intentado definirse a
si mismos como decentes en su vida diaria. Para desentrafiar estos signifi-
cados resulta central el simbolismo condensado y altamente elaborado pre-
sente en la actuacidn ritual de la danza, tales como el énfasis dado a ciertos
aspectos de los disfraces, la musica, los movimientos cotporales, la postura
y la parafernalia.

Si bien para finales de la década de 1940, San Jerénimo ya habia comen-
zado a experimentar transformaciones importantes y una pequefia burguesia
habia comenzado a emerger, los hacendados aun existian como una elite
local: los «decentes» del lugar. Las jerarquias locales eran evidentes en la
fiesta del santo patrén del pueblo y los decentes contaban con la mayor
parte de los privilegios del auspicio. Ellos estaban a cargo de las salas y el
altar principal de la plaza (el altar Wiracocha) en las procesiones (a la cual
encabezaban), y gozaban la musica de la banda contratada para la ocasion.
Wiracocha es el nombre quechua de una deidad prehispanica que pasé a
ser un sindénimo de «caballeron. Para esta fiesta, todos los ayllus (comunidades
indigenas campesinas) estaban obligados a colocar pequefios altares alrededor
de la plaza para la procesidén. Ademas sus autoridades, los varayogs, debian
pagar la banda, que tocaba sélo para que baile la elite local.

Los pobladores viejos recordaban esta fiesta como un ritual sumamente
solemne. Ellos dijeron que «era como un Corpusy, aludiendo al magnifico
y jerarquicamente estructurado ritual de la ciudad del Cuzco. Sin embargo,
un elemento principal diferenciaba a esta fiesta de las restantes dos festivi-
dades importantes en honor de los «santos» locales. La del santo patrén no
tenia danzas. En San Jerénimo, la danza no formaba parte de la tradicién
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de los decentes locales, sino mas bien de aquellos que estaban mayormente
excluidos de los privilegiados papeles auspiciadores de Jos decentes. En
realidad, las danzas estaban excluidas de la fiesta central del pueblo.

Los dirigentes del primer grupo de majesios jeronimianos, los transpor-
tistas-ganaderos, dicen abiertamente que escogieron la danza paucartambina
porque era decente. Es mads, para su primera actuacion, hacia finales de los
afios cuarenta (los recuerdos de los viejos danzantes fluctuaban entre 1947
y 1949), eligieron el espacio en donde los decentes, los caballeros del pueblo,
ocupaban un lugar preeminente: la fiesta del santo patrén. Las siguientes
declaraciones indican los elementos que hacian que la danza fuera decente
para los dirigentes de la primera comparsa, una que sélo los decentes inter-
pretarfan.

«Vimos la danza que era bien clegante, con sus fajas, bolsillos, sombtero, y con su

musica de banda... Vimos la entrada, todos iban a caballo, entre ellos iba una

mestiza... Llegaban con recua, sus envases de licor... Se nos ocurrié: ‘que tal si
nos juntamos para ¢l 30’... ¢s un baile de caballeros, con decencia, alli bailaban la
buena gente, la misma musica es bonita, decente, botas, bien vestido».

«Me ha gustado y dije: ‘;por qué no puedo hacer en San Jerénimo?’... Porque era
en banda, ¢l Gnico en banda, mas decente era, las otras comparsas era con orquesta,
en quenas, la vestimenta era mds decente, la entrada era en caballon.

En estas versiones, asi como en otras de los integrantes de la primera
compatsa de majerios de San Jerdénimo, los danzantes subrayaron los mismos
elementos que hacian que esta danza fuera particularmente atractiva: musica
de banda, cabalgar a caballo, ropa de montar (esto es, pantalones de montar,
botas), sombreros de ala ancha y sobre todo que era interpretada por los
hacendados, los decentes de Paucartambo, y representaba unos personajes
importantes del pasado reciente, los arrieros. Estos empresarios encontraron
asi una danza cuyos simbolos centrales estaban asociados, dentro y fuera
del ritual, con dos grupos masculinos regionalmente prestigiosos, los hacen-
dados y los arrieros. Ademas, el hecho de que la danza tuviera al consumo
de licor como uno de sus elementos coreograficos centrales la hacfa aun
mas atractiva a ojos de estos jeronimianos. Los majedios siempre tenfan una
botella de aguardiente en sus manos y sus mulas cargaban este licot en
barriles que entonces ofrecian a los participantes en la fiesta. Ademas, sus
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movimientos configurados simulaban la borrachera. Este aspecto «etilico»
de la danza le afiadia un elemento masculino pues la conducta publica de
los varones estaba asociada con la bebida, y sigue estandolo.

La danza de los majerios en Paucartambo, y la forma en que fue interpretada
por la primera comparsa de San Jerénimo, era mucho més como una
danza-drama de lo que actualmente es. Los patticipantes de la fiesta asimismo
estaban involucrados de modo mucho mis directo en la actuacion. Los
majerios solian danzar y jugar «con» los participantes de la fiesta, mas que
«para» ellos. La mayor parte de la actuacidn imitaba las actividades y la
personalidad de los arrieros, tal como se les recordaba. Los intérpretes
simulaban e} arribo desde QQ’osfiipata, el descargar de las mulas y la camara-
derfa de los arrieros con los pobladores. En esta reconstruccion se subrayaba
la generosidad y vivacidad de estos personajes. Esta claramente era una re-
presentacién idealizada en la cual esos arrieros eran presentados como bene-
factores locales. La interpretacion de la danza subrayaba los disfraces y la
parafernalia correctos.

El pasacalle de los majerios (movimientos grupales coordinados a lo largo
de las calles), realizado sobre todo a caballo, estaba acompadiado por una
caracteristica melodia «vacilante» que adn hoy se conserva (véase /nfra).
Cuando llegaban a la plaza central y terminaban con la reconstruccion del
arribo de los arrieros, los majesios danzaban huaynos y marineras mestizas
con las mujeres del pueblo (véase la definicion de estos dos géneros infra).
Cuando los majerios aparecieron en Paucartambo, la marinera ain era una
novedad en las fiestas andinas, danzada principalmente por la poblacién
castellano-patlante. En San Jerénimo, los majesios fueron también los primeros
en hacer de la marinera una parte central del repertorio de danzas locales.

El lugar de origen de los arrieros es otro elemento simbdlico central de
esta danza, que la hacia decente a ojos de los transportistas-ganaderos. Esto
es particularmente importante porque ello subraya cl elemento de etnicidad
y racismo en esta construccion de las distinciones e identidades locales. Como
ya sefialé, se suponia que los arrieros eran de Arequipa. Este departamento
peruano no sélo es conocido por los peruanos y cientificos sociales como
uno de los centros del poder econdmico regional a lo largo de los petiodos
colonial y republicano, sino también como uno de los centros mas «blancos»
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y «aristocraticos» del pais. Ello se debe a los patrones de asentamiento prehis-
panicos (en esa zona hubo menos poblacién indigena), colonial (una gran
poblacion hispana estuvo concentrada aqui) y de la temprana repuablica (muchos
otros inmigrantes europeos se establecieron alli), asi como al desarrollo econd-
mico de la zona (Flores Galindo 1977). La «blancura» sigue siendo reconocida
como una caracteristica de los arequipefios, a pesar del mestizaje y los pro-
cesos migratotios en éste y otros centros econdémicos y politicos del Pera.
La identidad histéricamente construida de los arequipefios sigue siendo de-
finida en relacién a la caracteristica fenotipica de lo «blancow, lo cual para
muchos peruanos es una sefial de superioridad.

Si fuésemos a elaborar una jerarquia regional del prestigio relativo de los
departamentos del sur andino en base a la ideologfa dominante cuzqueria,
Arequipa estarfa en la cima, le seguirfa el Cuzco y Puno estaria al fondo. En
esta clasificacion juegan un papel central el racismo, asi como el poder econé-
mico y politico. Muchas bromas populares aluden a Arequipa como un pais
extranjero y a la supuesta altaneria de su poblacion. En el Perd, ser extranjero
es muchas veces una fuente de prestigio social, en particular si se tiene rasgos
fenotipicos blancos. Segin las jerarquias regionales y nacionales, un «blanco»
es mucho mids decente que un «indio» o un cholo. Las elites cuzquenas con-
sideran que la poblacion punefia es mucho mds «india» que ellas. Esto tiene
una implicacién directa en la elaboracién simbdlica de la comparsa de los
gollas, la cual representa a un grupo de Puno (véase el capitulo 5).

Laapropiacién de la danza de los majerios (que tenia caracteristicas decentes
y personificaba a la gente decente de Paucartambo) y su actuacion ritual en
la fiesta patronal (dominada por los decentes de la localidad) fue uno de los
medios principales con los cuales los miembros de la pequeria burguesia
fueron gradualmente aceptados como decentes locales. A través de la aso-
ciacion metaférica ritual de su grupo con los arrieros y los hacendados, los
integrantes de la comparsa tedefinieron su identidad local como decentes.
Como lo sostuviera James Fernandez (1977: 101-102), las «metaforas
proporcionan imigenes organizadoras que la accion ritual implementa. Esta
ritualizacién de la metafora permite que los pronombres que participan en
el ritual experimenten integraciones y transformaciones adecuadas en su
expetiencian.
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Al trazar comparaciones metafdricas y reunir distintos 4mbitos en formas
creativas, los majerios han usado el «argumento de las imagenes». Fernandez
sostiene que una de las misiones de nuestros poderes argumentativos es pet-
suadir a los demas de que reconozcan nuestras actuaciones v nuestro lugar en
el mundo (Fernandez 1974, 1986). Esto vale para la comparsa de los mapesios
de San Jerénimo, cuyos integrantes siempre han luchado por ser aceptados
como decentes y caballeros.

La primera actuacién de esta comparsa tuvo un impacto especialmente
fuerte en el pueblo porque la fiesta patronal era un espacio privilegiado en
donde las jerarquias locales eran recreadas anualmente y en donde los ante-
riores grupos de elite afirmaban su preeminencia. Los primeros majerios
abrieron un espacio para la interpretacién de danzas en este dmbito exclusivo.
Todo esto fue ayudado por las cambiantes nociones de identidad nacional
y regional, que fetichizaron al folklore y su interpretacién artistica.

En San Jerénimo, no cualquiera podria haberse apropiado esta danza y
haberla interpretado exitosamente en la fiesta. La ejecucion involucraba
varios desafios, pero los transportistas-ganaderos del pueblo lograron
sortearlos a todos porque contaban con el capital social, cultural y econdémico
necesario (Bordieu 1987). Para este primer grupo de empresarios econdmicos
y culturales, interpretar una danza en la fiesta patronal era una innovacion
retadora. Ellos desafiaron a quienes se oponfan a su actuacion, como el pa-
rroco que deseaba impedir que la fiesta se «paganizara». Segilin estos viejos
danzantes, los pobladores pensaban que ella podia ser un mal augurio y que
tal vez provocatia un mal afio agricola. Pero «nos encaprichamos», dijeron.
Estaban identificados con la danza y estaban convencidos de que podian
llevar a cabo la actuacién con éxito.

Gracias a sus actividades econdmicas, esta pequefia burguesia emergente
tenfa frecuentes contactos con los hacendados de Paucartambo y San
Jerénimo. A través del comercio de ganado y otros productos, eran
intermediatios entre ellos y los mercados urbanos regionales. Su trato con
estas elites se daba en términos mucho mas igualitarios que los integrantes
de los ayllus locales gracias a su propiedad de los medios de transporte y a
otras habilidades, tales como el dominio del castellano (a pesar de lo cual su
lengua materna seguia siendo el quechua) y el conocimiento de los cédigos
de vestimenta y conducta de esas elites. Este papel de intermediarios econo-
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micos y culturales era otro elemento de identificacién con la danza. Ellos
sostuvieron que el hecho de poseer un camidn y remitir productos en ellos
les convertia en el equivalente de lo que los arrieros antes habian sido.

El hecho de conocer a los decentes de Paucartambo permitié que este
grupo de jeronimianos pudiese solicitar a los miembros de la comparsa de
los mayerios de ese lugar que les ensefiaran su danza. Un par de paucartambinos
incluso actud en la fiesta local de San Jerénimo. Para esta actuacion fue cru-
cial el acceso a buenos caballos y, claro estd, el saber como cabalgarlos. Ello
no fue dificil para estos ganaderos, que facilmente podian tomar caballos
prestados de los hacendados locales, y que ademas sabian muy bien como
montarlos porque el comercio de ganado comprendia el cabalgar. Ademas,
algunos de estos empresarios o sus padres habian trabajado en las haciendas
locales como capataces y aprendieron como montar. Dada esta asociacién
con el montar a caballo y las haciendas, también tenian acceso al tipo especial
de botas y cinturones que los zagjesios de Paucartambo usaban en su actuacién.
Por ultimo, interpretar a los majesios requeria de dinero para contratar una
banda y comprar licor. Para estos empresarios jeronimianos, eso era algo
posible.

El ptimer grupo de majesios de San Jerénimo tuvo éxito; en sus propias
palabras, la actuacién «cayé bien». Los pobladores del Cuzco fueron a
verles. «Gustamos a todos» y «nos admiraron» son algunas de las expresiones
que los integrantes de esta primera comparsa usaron para referirse a sus
primeras presentaciones. Fsta también es la opinién de varios de los demds
residentes que vieron esas presentaciones. Asimismo sefialaron que esta danza
era distinta de las restantes danzas locales. Ambos grupos coinciden en que
la presencia de los majerios en la fiesta del santo patrén fue una gran innovacion,
no sélo porque en ella no habian comparsas, sino también porque la danza
tenia varios elementos novedosos.

Ademis de la vestimenta y articulos semejantes a los de los arrieros/
hacendados, una caractetistica que atrajo a varios de los pobladores fue la
banda. Hasta ese entonces, todas las demds comparsas de San Jerénimo
eran acompariadas por los conjuntos de pitu o quena y tambores, los cuales
estaban asociados con el campesinado y que para ese entonces habfan sido
sancionados por las instituciones culturales como algo «auténtico» y caracte-
tistico de los «indios». Al igual que hoy, la musica de las bandas era un
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simbolo de estatus porque ellas estaban asociadas con el poder econémico,
la burguesia europea y la cultura peruana urbano/costefia. Ella hizo que la
danza fuera adn mas decente. Sin embargo, hubo una caracteristica més de
la banda de los majesdos que contribuyé a la popularidad de la comparsa.

Los primeros majeos dicen que su banda se hizo sumamente popular
porque «cualquiera» podia bailar con ella. Como ya mencionidsemos, antes
s6lo la elite local danzaba con una de estas bandas en la fiesta. Interpretar una
danza con esta musica era una estrategia audaz con la cual captat la atencion
de los pobladores. Esto no sélo se debfa a que ella hacfa mas decente a la
danza, sino también porque la comparsa tomé uno de los derechos exclusivos
de los principales auspiciadores de la fiesta. Con esto, los wajerios parecen
haber inttoducido un nuevo tipo de estatus basado en la posibilidad de incor-
porar grupos antes marginalizados a la fiesta. Los majesios iniciaron la pard-
cipacién de los grupos socioecondmicos emergentes del pueblo en el auspicio
y la actuacion ritual, en honor del santo patrén.

Los majerios tomaron el primer y crucial paso para que las comparsas de
San Jerénimo gradualmente obtuvieran el papel auspiciador central que
ahora tienen en el ritual principal del pueblo. Pero para los integrantes de la
comparsa, aun mds importante fue que su actuacion pionera les otorgé un
lugar preeminente en la actuacién ritual local. Gracias a esta accidn sin prece-
dentes, el grupo ha obtenido una serie de privilegios en la fiesta patronal y
en la octava de Corpus que otras comparsas no han podido quitatles. Al
acercar varios privilegios antes en manos de la elite a la mayor parte de los
pobladores, los maerios establecieron su supremacia sobre los restantes grupos
locales.

La popularidad que esta comparsa habia alcanzado entre los jeronimianos
se vio cuando ella fue enviada en representacion del pueblo a una celebracion
regional sumamente importante. En 1953, después de tres afios de luto por
el sismo que destruyé buena parte de la ciudad del Cuzco, las instituciones
culturales y el municipio decidieron reiniciar las fiestas locales con una gran-
diosa celebracion de carnavales. Para esta ocasion, las municipalidades del
departamento fueron invitadas a que enviaran a la ciudad capital una «teina»
y una comparsa representativa de su distrito. Como recuerdan los pobladores
mais viejos, este fue un gran evento para los pobladores de San Jerénimo,
pues era la primera vez que tenian una reina del carnaval. Asimismo conside-
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raban que la celebracion era la mejor oportunidad para imptesionar a la re-
gidn con su folklore local. Por ello eligieron a la compatsa los majerios para
que escoltase a la reina, pues era la mas apropiada y decente.

La seleccion de los majerios como representante local fue un indicador de
que esta danza apelaba a la nueva identidad mestiza que iba surgiendo en el
pueblo y en toda la regién. En San Jerdnimo, los primeros integrantes de
esta comparsa dieron forma a esa identidad, con lo cual se convirtieron en
los «nuevos mestizos», los nuevos decentes del pueblo. Los elementos que
la danza introdujo en la actuacion ritual (esto es, un nuevo repettorio musical
interpretado por una banda, caballos, ropa y parafernalia de montar) fueron
vistos por los jeronimianos como algo innovador y menos indigena que
aquellos que caracterizaban a las viejas danzas. Interpretar a los majesios en la
celebracion especial del carnaval en la ciudad del Cuzco era una forma
efectiva para que los pobladores de San Jerénimo hicieran que el resto de la
regién les reconociera como mestizos y decentes. Lograron esto utilizando
signos que eran mas identificables como parte de un repertorio nacional,
con elementos metropolitanos (por ejemplo, danzando marineras y huaynos
de estilo urbano con una banda).

La primera comparsa de majesios dejé de actuar ritualmente luego de intro-
ducir exitosamente esta tradicion en San Jeronimo y el valle del Cuzco en
general, y de conservar su popularidad hasta mediados de la década de 1950.
No esta claro por qué motivo otros pobladores no continuaron con ella.
Pero el hecho de que sélo los parientes de los viejos mageros y otros transpor-
tistas exitosos hayan logrado recrear la danza en la década de 1970, nos indica
que ya en los aflos cincuenta ella era considerada como una propiedad exclusiva
dela nueva elite local. Seguin los viejos danzantes, no habfa «nadie» que pudiera
reemplazatles cuando ya eran demasiado viejos y estaban demasiado cansados
para danzar. Su grupo socioecondmico seguia siendo pequefio en el pueblo y
sus hijos eran demasiado jovenes para interpretar esta danza que, como expli-
caré luego, es iddnea sélo para varones «maduros».

Los integrantes de la primera comparsa de majefios comenzaron a interpte-
tarla cuando ya eran de mediana edad (la mayoria tenfa alrededor de cuarenta
aflos de edad) y econémicamente estables. Formaban parte de un grupo
social regional emergente que estaba dejando atris una identidad indigena
marcada por la vida rural. Estos transportistas-ganaderos, intermediarios
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econémicos y culturales entre los polos rural y urbano del Cuzco, tomaron
la iniciativa en la exploracién de nuevas identidades locales. Ellos dieron
forma local a unos simbolos poderosos que les quitaron a las antiguas elites
y re-crearon a través de la actuacién ritual en su pueblo. Los habitantes
siguieron interpretando otras danzas en otras fiestas locales y ocasionalmente
para su santo patron, pero nadie interpretaba a los majedos.

Los hacendados de Paucartambo también dejaron de interpretar la danza
en la fiesta de su santa patrona a mediados de los afios cincuenta (Villasante
1989: 144-145). La desaparicidon de su comparsa coincidié con la extincién
del sistema de haciendas en la regién, y con el nuevo centro de interés de los
hacendados en las dreas de inversién econdmica surgidas en la ciudad del
Cuzco luego del terremoto de 1950.

La reinvencion de la tradicion de los majerios: el contexto regional
y los nuevos majerios paucartambinos

La tradicidn de los majesios fue reinventada después de mediados de los afios
setenta, tanto en Paucartambo como en San Jerénimo, por miembros de la
creciente pequefia burguesia regional (esto es, comerciantes, transportistas y
empleados estatales), un sector que se expandi6 enormemente en el Cuzco
a partir de 1950 (véanse los capitulos 2 y 3). En San Jerénimo, esta reinvencion
por parte de un grupo de transportistas mostraba una continuidad en el
sector social que originalmente interpreté la danza en el pueblo. Sin embargo,
en Paucartambo hubo un cambio: los hacendados ya no danzaban.
Profesores de colegio, empleados estatales y pequefios comerciantes tomaron
el lugar y el simbolo ritual de esta elite terrateniente. Pero estos miembros
pequefio-burgueses de la comparsa paucartambina no llegaron a conformar
una nueva elite local. Esta se encontraba conformada por profesionales y
petsonas que trabajaban y vivian en la ciudad del Cuzco, pero que seguian
participando en forma muy activa en los asuntos locales, principalmente en
la fiesta de su santa patrona.

Varias de las transformaciones en curso en la region se aceleraron durante
la reconstruccién de la ciudad del Cuzco y la promocién de la economia
regional luego del sismo de 1950. La migracion a esta ciudad y a las nuevas
zonas de colonizacién en la selva (dentro del departamento), la presion
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campesina sobre las tierras de las haciendas, la pauperizacién del campo y
el sindicalismo campesino, se incrementaron a lo largo de este periodo.
Otro cambio regional fue la reforma agraria llevada a cabo durante el go-
bierno del general Velasco (1968-1975), que marcé el fin del sistema de
hacienda en la region, subrayando simbdlicamente el fina! del dominio que
la elite terrateniente tenfa sobre las mayorias campesinas. Durarnt= el régimen
velasquista, la clase media cuzquefia se expandio gracias al crecimien:o de la
burocracia estatal y la ampliacion de la educacién publica, el desarrolle de
las nuevas areas comerciales y el incremento en el transporte publico y
privado. En este periodo en particular, el nimero de pequefios comerciantes,
profesores de colegio, burécratas y transportistas se incrementé enorme-
mente en otras provincias y distritos fuera de la ciudad del Cuzco.
Ademas, entre las décadas del cincuenta y setenta cristalizé el nuevo
cardcter de la ciudad capital como un atractivo turistico y como el nuevo
eje de la economia, remozando asi los espacios donde actuar identidades
locales frente a un publico. A mediados de la década de 1970, esos espactos
fueron fortalecidos port la promocién privada y estatal del folklore, que se
hizo algo difundido en la regién. El Estado habia tomado un interés particular
e intervino directamente en ella a través de concursos y festivales folkloricos
locales, regionales y nacionales (véase el capitulo 2). Los colegios también se
convirtieron en un canal a través del cual se ensefiaba el «folklore» como un
medio con el cual construir la identidad nacional. En este contexto, la preo-
cupacién de las instituciones culturales estatales y privadas con la construccion
de identidades regionales y nacionales se combiné con la de los grupos
sociales emergentes en los pueblos de San Jerénimo y Paucartambo, preocu-
pados con la redefinicién de su propia identidad local y regional. La fusion
del recuerdo de un grupo idealizado que hacia algin tiempo que habia
desaparecido (los arrieros), con el de otro sector prestigioso que en ese
entonces estaba en decadencia (los hacendados), permitié que los dos nuevos
grupos de majerios re-crearan y formularan «argumentos» (Fernandez 1986)
sobre su identidad local. Esta identidad recreaba los tres principios centrales
enfatizados por las viejas comparsas: poder, prestigio y masculinidad.
Para mediados de los afios setenta, diversas danzas interpretadas por
los paucartambinos habian alcanzado una popularidad regional, en el con-
texto de los concursos y presentaciones folkldricas regionales. Los habitantes
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urbanos de ese distrito se apropiaron de una serie de danzas de Paucartambo
y de otros distritos del departamento (San Jerénimo inclusive), al punto
que ecllas pasaron a ser conocidas regionalmente como «danzas de Paucar-
tambo». Los paucartambinos hicieron un gran esfuerzo por innovar sus
danzas (esto es, componer musica y crear disfraces y «coreografias» para
ellas) y popularizar la fiesta de su santa patrona (que hoy es una meca para
turistas y cuzquefios), hasta el punto que los demas pobladores del depar-
tamento les tildaron de «arribistasy.

Las danzas de Paucartambo han surgido como las principales representantes
del folklore «mestizo» regional. Como se explicé ya en el capitulo 2, las insti-
tuciones culturales disdnguen Jas danzas de este tipo de las «indigenas» 0 «autén-
ticas». Las danzas mestizas por lo general lucen disfraces elaborados y sintéticos,
asi como coreografias evidentemente fabricadas y estilizadas. Después de
ganar premios en los concursos organizados por las instituciones culturales
de la ciudad del Cuzco, Paucartambo obtuvo el titulo de Provincia Folklorica
en 1972. Desde entonces, «sus» danzas han sido incorporadas profusamente
en las tradiciones locales, en un esfuerzo por recrear la identidad local usando
el modelo «mestizo» que los paucartambinos han propagado.

Los paucartambinos que resucitaron la danza de los wajerios se considera-
ban a sf mismos como parte de un grupo que habia alcanzado el importante
papel de defensotes, no sélo del folklore local, sino también del regional.
Sin embargo, la eleccién de la danza de los majedios fue configurada por las
motivaciones locales de un grupo de sus habitantes. Ellos explican asi su
estimulo: «...una emocién social, una emocion social que nos llevd a esto. ..
[plorque por entonces nosotros habiamos vivido subyugados al hacen-
dado... [E]so no nos gustd a estas tres personas [los promotores de la
reinvencion]. Dijimos: ‘si los hacendados antes tenian los mejores caballos,
¥ nosotros ¢por qué no?; spor qué no podemos tener los mejores caballos,
los mismos caballos?; pues jqué renazcal’; y salié el majerio ese primer afio».

Como lo subraya este testimonio de uno de los impulsores de la teinven-
cién de la tradicidn de los majerios en Paucartambo, el grupo que decidié
danzarla la vio como una oportunidad de tomar un elemento simbélico
que habia sido un privilegio de los hacendados. Después de la reforma
agraria, este grupo antes poderoso desaparecié casi por completo de la
zona. La mayor parte de sus integrantes emigré a la ciudad del Cuzco, y los

192



LA COMPARSA LOS MAJENOS

pocos que se quedaron perdieron su antigua preeminencia. Los nuevos
majerios, un grupo de profesores de colegio, pequefios comerciantes y em-
pleados publicos locales de mediana edad, no intentaron cuestionar o
transformar las caracteristicas hacendadas de la danza; por el contratio,
deseaban enfatizarlas. Estos miembros de la pequefia burguesia local que
habian visto la vieja comparsa cuando jovenes, se vieron atraidos también
por las caracteristicas de la vieja comparsa porque ella habia sido interpretada
por varones adultos y «maduros». Por lo tanto, la apropiacién de la danza
los majesios les permitiria recrear su identidad local como varones prestigiosos
y maduros.

Al igual que las comparsas de San Jerdnimo (tanto la de la los afios cua-
renta como la de los setenta), la nueva comparsa de Paucartambo buscéd
tepresentar a dos personajes de su historia local: los arrieros de Majes y los
hacendados locales. Ellos deseaban interpretar esta danza tan bien o, de ser
posible, mejor que estos Gltimos. Es mas, incluso intentaron parecerse fisi-
camente a ellos. En el proceso de recreacion, las caracteristicas fenotipicasy
otras émico/raciales de la antigua elite terrateniente se convirtieron en algo
digno de ser imitado: el cuerpo, las mascaras y los disfraces de los danzantes
fueron disefiados para que semejaran las caracteristicas tanto de los arrieros
como de los hacendados. De este modo, al «argumentam exitosamente a
través de su actuacion ritual, los integrantes de este nuevo grupo de majerios
lograron recrear su propia identidad local.

Una preocupacién inicial de estos nuevos majeios paucartambinos fue
que los cuerpos de los danzantes se parecieran a los de los hacendados. Los
paucartambinos, y en particular los que recrearon la danza, coincidian en
que la mayoria de los hombres que interpretaban esta danza eran altos y
corpulentos. La nueva comparsa necesitaba reunir hombres que tuviesen
ese tipo de cuerpo pero, conscientes de que eso no iba a ser posible, exigieron
que por lo menos el caporal (el equivalente del machn de San Jerénimo; véase
infra), el jefe de la danza, encajara con ese estereotipo. En otras palabras el
caporal, a través de la actuacién ritual y el uso de la metafora y de tropos
afines, se convirtié en el hacendado, el arriero y en representante de todo el
grupo. El siguiente testimonio expresa su preocupacién: «Nuestra primera
preocupacién era encontrar una persona que pudiera ser el caporal. El caporal
tenfa que ser mds alto que nosotros. Tenfa que sobresalir por su talla; su talla
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sobre todo, un hombte corpulento que tenga aire de ser el duefio, el duefio
de la situacion y asi. Entonces después de nuestra conversacién fuimos a
buscar al sefior Luis Vargas, el unico hombre prototipo para ser caporal, un
capitan... Felizmente no nos rechazom.

En el Cuzco y en el Pert en general, se ve a la talla como una de las
caracteristicas fenotipicas deseables de europeos y norteamericanos, o de
personas de esa ascendencia. Segtin la opinidn local, las caracteristicas que
indicaban la «blancura» de los hacendados era su talla y su fuerza fisica. Tal
como se le recrease en la imagineria local, el prototipo del hacendado o del
pattén era un vardn alto y fuerte. De otro lado, el indio o sirviente proto-
tipico era pequefio y débil. En la danza éste era representado por el personaje
llamado magt'a.

Al elaborar las mascaras para la danza, se enfatizaron las supuestas carac-
teristicas fenotipicas «blancas» de los arequipenos y de los hacendados locales.
Uno de los danzantes de Paucartambo que reinventé la danza explicé el
origen de las mascaras en los rasgos de los hacendados locales. «...[A]ntes
los afincados eran pues con esa cara... entonces de eso pues lo sacaron [los
mascareros]... Trujillos por ejemplo, Palominos, entonces la cara de esos
lo copiaba, el mascarero».

En el transcurso de mi investigacidn se hizo evidente que la mascara de
los majerios es una de las piezas centrales del disfraz y que ella ha pasado a ser
un elemento diferenciador entre las comparsas de Paucartambo y San
Jerénimo. Si bien en ambos lugares tienen ojos de color claro (a menudo
azules), piel blanca, vellosidad facial (mostachos y barbas), grandes y son-
rosadas mejillas y una amplia sonrisa, las natices de los majeros paucartam-
binos son més pequefias y menos falicas que las de sus pares de San Jerénimo
(fotografias 11 y 12). Estas ultimas semejan mas la mascara del Caporal de
Paucartambo, que se supone tiene una nariz y un mostacho més grandes.

Se supone que la mascara de los maerios semeja el rostro de un hombre
mayor y maduro. En las de Paucartambo, este rasgo es mds claro que en las
de San Jerénimo porque denen mostachos y chivas canosas, lo cual hace
que los rostros sean como los de viejos. Aqui sale a la luz otra peculiaridad
de las comparsas de majerios, tanto en Paucartambo como en San Jerénimo.
Los personajes representados y los danzantes mismos son hombres maduros.
El concepto de madurez debe ser comprendido no sélo con respecto a la
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edad, sino principalmente al estatus social. Un varén maduro es aquel que
tiene una fuerte base econdémica y/o una actividad econémica estable que
le permite cumplir con todas las exigencias involucradas en la actuacion y el
patrocinazgo ritual. Ademas, un hombre llega a la madurez social al contraer
matrimonio y fundar su propia familia nuclear.

En Paucartambo y San Jerénimo, a menudo se alude a la danza de los
majesios como una de personas maduras y serias. Aqui se entremezclan las
caracteristicas de los danzantes, la danza misma y las de los personajes repre-
sentados. Como lo dijera un paucartambino que danzé tanto en la comparsa
de los gollas como en la de los majesivs, éstos «no son tan tipicamente chis-
tosos. Con los gollas tienes que ser gracioso, mas agil, en tanto que el majefio
es como una danza madura; eso es». Durante la interpretacion de la danza
los movimientos suaves y pausados, pero al mismo tiempo firmes, de los
danzantes hacen que a los ojos de los pobladores, ella sea sefiorial y caracte-
ristica de varones maduros.

Los paucartambinos estin de acuerdo en las etapas que los danzantes
pasan al crecer y convertirse en varones plenamente socializados o maduros.
En [a escuela secundaria participan en danzas que son consideradas mucho
mds juguetonas, graciosas, satiricas y atléticas. Ellas muchas veces carecen
de cualquier tipo de organizacién duradera. Luego, al hacerse mas maduros,
pueden unirse a una comparsa mas organizada o a otras que requietan de
un fuerte estatus econdmico. Como lo sefialara el testimonio antetior, la
danza de los gollas es considerada mas juguetona y menos madura que la de
los majerios, tanto en Paucartambo como en San Jerénimo (véanse los
capitulos 5 y 7). Las danzantes femeninas no pasan por estas etapas. A
comienzos de la década de 1990, sélo habia en Paucartambo una comparsa
que contaba con un grupo de danzantes femeninas, y todas ellas debfan ser
solteras.” Las mujeres casadas no danzan en las compatsas, ni se habla de
mujeres «madurasy.

Las chunchachas, una nueva comparsa integramente conformada por mujeres, apatecié
en Paucartambo unos cuantos afios después de mi extenso petiodo de investigacion en el
Cuzco. Siguen teniendo que ser solteras para danzat.
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Fotografia 11. Majerio de Paucartambo montado a caballo, en la entrada
de la fiesta de la santa patrona. Paucartambo, Cuzco, 1996.
Fotografia de Zoila Mendoza.
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Fotografia 12. Majerio de San Jeronimo colocindose su disfraz en el

primer dia de la fiesta del santo patron. San Jeronimo, Cuzco, 1990.
Fotografia de Fritz Vi
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Otra gran preocupacion de los paucartambinos que reinventaron a los
magerios fue que debido a sus caractetisticas principalmente dramaticas, su danza
«no tenfa una corcografian. Contar con una coreografia era un prerrequisito
para hacer que la danza fuese atractiva local y regionalmente. Localmente se
entiende por coreografia a una secuencia de figuras grupales coordinadas
sobre el espacio, tales como circulos o lineas que se cruzan. La incorporacion
de este prerrequisito en la danza de los magerios puede ser considerada como
un tesultado del desarrollo, en el Cuzco, de modelos de folklore y tradiciones
regionales. Sobre este punto, los majesios recibieron la asesoria de especialistas
locales en el tema. Esos especialistas les ayudaron a afiadir nuevas melodias a
la danza y a crear su propia corcografia. Los majesios de Paucartambo dicen
que ellos introdujeron la seccién del tagracocha y €l cacharpari (desarrollados
infra). Los attistas locales incluso compusieron letras para la danza, pero era
imposible cantarlas con la mascara puesta.

Esta nueva comparsa recreé varias de las viejas caracteristicas de la antigua
version, como la simulacion del artibo de los arrieros desde QQ’osnipata y el
ofrecer licor a los pobladores. La comparsa se esforzé mas por dar un aire
de realismo a esta parte de su actuacion que la de San Jerénimo. Para su en-
trada tomaron el camino que une al pueblo con Q’osfiipata (supuestamente
el que los arrieros usaban cuando tan solo era un camino de herradura).
Trajeron consigo varias mulas con barriles de licor. Al arribar a la plaza, ofre-
cieron vino a los pobladores a su alrededor y Juego invitaron a los participantes
en la fiesta a que danzaran con ellos. A diferencia de la actuacién en San Jero-
nimo (desarrollada luego), el paso bisico de la danza de Paucartambo simula
la borrachera, supuestamente imitando el estado en que danzaban los arrieros
del pasado. En la mayoria de mis entrevistas con los majefios de Paucartambo,
éstos criticaron 2 los de San Jerdnimo port hacerlo «demasiado tiesos».

Tal como fueran recreadas en Paucartambo, las personalidades idealizadas
de arrieros y hacendados condensaban muchas caracteristicas de un varén
exitoso, cuyo poder se deriva de sus rasgos fenotipicos, su estatus econémico
y su posicion privilegiada sobre sus subordinados. Establecer una conexion
entre las caracteristicas de los personajes representados y las del danzante
facilitd el proceso mediante ¢l cual, a través de la actuacion ritual, los inte-
grantes de la comparsa podian ser reconocidos como varones madurcs y
decentes de la localidad.
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La recreacion de los majetios en San Jer6nimo: una comparsa «moderna»
de «caballeros» y la ejecucién de una danza de cstilo «elegante»

Para finales de la década de 1970, los transportistas de San Jerdnimo, un
sector local que habia crecido desde los afios cincuenta (conjuntamente con la
expansion urbana y el desarrollo del transporte publico), tomaron a su cargo
el auspicio de la fiesta patronal de la localidad. Los propietarios de camiones
y 6mnibus habian comenzado a desempefiar el papel de mayordomo (tradicio-
nalmente, el auspiciador principal de la fiesta) y el de lentraderos (tradicional-
mente, sus auspiciadores secundarios), en tanto que otros propietarios y
choferes de camion habian formado comparsas que interpretaban las danzas
de Paucartambo: los gollas y sagras. En este periodo decayeron otras fiestas
locales que acostumbraban contar con danzas y la fiesta patronal pasé a ser el
centro de la actuacién de las comparsas. En este contexto fue que en 1978, los
patientes y amigos cercanos de los viejos majerios decidieron recrear la version
local de la danza, movidos tal vez por su reinvencioén en Paucartambo y cier-
tamente estimulados por su identificacién con ella y el recuerdo de la exitosa
presentacion de sus predecesores.

Desde su recreacion, la nueva comparsa los maperios tendid a incluir a jeroni-
mianos que sobresalian del resto de los pobladores, no sélo en términos eco-
ndémicos sino también sociales, culturales y simbolicos. Todos los transportistas
que conformaron el primer grupo eran propictarios de vehiculos motorizados
(camiones, 6mnibus o automaviles). Desde ese entonces, esta comparsa fue
conocida como la de los «duetios de carron, porque ese era uno de los prin-
cipales atributos de sus dirigentes. La educacién era otro rasgo distintivo.
Entre los miembros de la nueva compatsa, la mayoria habia completado la
secundaria y algunos incluso tenfan algunos afios de educacién superior o
preparacién téenica. Todos venian de familias bien conocidas en San Jeronimo.
Un par de ellos se habfan mudado a la ciudad del Cuzco o habian contraido
matrimonio con familias de esa ctudad. Todos hablaban fluidamente el
castellano y varios conducian automéviles personales, ademas de los camiones
u 6mnibus con los cuales se ganaban la vida. Sus actividades econdmicas
muchas veces les llevaban a las ciudades mas importantes del pais, a Lima
inclusive. Posteriormente, como se explicard luego, este grupo comenzd a
incorporar a los profesionales del pueblo. Cuando esta comparsa fue oficial-
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mente convertida en una «asociacion folklérica» en la década del ochenta,
quedo claro que para estos jeronimianos, esa organizacion habia pasado a ser
uno de los principales medios con los cuales conformarse a si mismos como
una clase local distinta, una nueva elite.

Segun los que re-crearon a los majeros en San Jerénimo, ninguna de las
danzas que otros transportistas habian comenzado a interpretar era lo bastante
adecuada o decente para honrar a su santo patron. Ellas no estaban al nivel de
los elegantes majerios; su danza, decian, era la mds idénea para acompariar a la
imagen porque era una danza de «caballeros». Este grupo se identificaba con
ella porque, como sefialaron, des nacia». Esta expresion fue usada a menudo
por los miembros de las otras comparsas para explicar por qué motvo se
identificaban con la danza que interpretaban. Sin embatgo, en el caso de los
majedios, esta identificacion era muchas veces explicada como si «la llevaran en
la sangre», como si la hubiesen heredado de sus parientes como un privilegio
(dos dc los integrantes mas ricos y poderosos de la nueva organizacion eran
hijos de uno de los dirigentes de la primera comparsa, en los afios cuarenta).
Desde su reinvencion, sus integrantes siguen pensando que esta danza es la que
mejor va con su personalidad porque es decente y adecuada para caballeros.

Cuando recreaban la danza, quisieron hacerlo «a la moderna». Esta afir-
macion tiene varias implicaciones. En primer lugar significaba implementar
una «coreografiar, al igual que en Paucartambo. Sin embargo, otros dos as-
pectos de la «modernidad» eran mds importantes para los integrantes de la
comparsa jeronimiana que en el otro caso. En primer lugar, los jeronimianos
introdujeron nuevos simbolos del poder y prestigio mestizo, varios de los
cuales representaban a la cultura urbana; esto es tipico de una tradicién
«inventada» que usa criterios metropolitanos para captar la dignidad asumida
de la «antigiedad».® Dos elementos fueron especialmente importantes: la
introduccion de la cerveza embotellada como uno de los simbolos centrales
de la danza y la innovacion en los disfraces.

§  Comose explicase ya en el capitulo 1, actualmente la dicotomia rural/urbano marca los

dos polos importantes en la definicién de la identidad étnico/racial. En el Cuzco, todo lo
que queda identificado con la cultura urbana, como una forma particular de vestirse o un
géncro musical, se convicerte también en un elemento que puede hacer que una persona sea
mads mestiza y menos indigena.
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El segundo aspecto de la modernidad que los integrantes de la nueva
compatsa deseaban desarrollar era una institucion duradera estrictamente
organizada, que les permitiera establecer una continuidad entre su actuacion
titual y su vida social fuera de clla: lIa Asociacion de Comparsa los Mayesios.
Fucron legalmente reconocidos como tales en el Registro de Asociaciones
de la ciudad del Cuzco altededor de 1985. Si bien les tomé aproximadamen-
te cinco afos consolidar la asociacién, esta institucion ha pasado a ser un
mecanismo esencial para la conservacion del poder y prestigio social que la
comparsa ha ganado en el pueblo. Al mismo tiempo que strve para controlar
fuertemente quienes ingresaran al grupo, la Asociacion les brinda respetabi-
lidad porque es la Gnica institucion «folklérican oficialmente reconocida del
pueblo. Ella ha dado a sus integrantes una identidad social fuera del ritual,
en base a los tres principios mas importantes que la danza condensa: poder,
prestigio y masculinidad. Su interpretacion de la danza en el titual es lo que
actualmente hace que estos principios o valores sean visibles y tangibles,
convirtiéndolos en algo real y parte de la personalidad de los danzantes.

Las bebidas alcohdlicas han sido uno de los simbolos centrales de la
danza desde que se inventd la tradicién de los majerios. Este clemento la hace
ain mas masculina gracias a una asociacion metonimica. Ademas de llevar
mulas cargadas con aguardiente, los integrantes de las comparsas originales
en Paucartambo y San Jerdnimo también llevaban en sus manos una botella
llena con este licor.

El aguardiente era lo que los atrieros de Majes fletaban y cometciaban.
Aun asi, los majeros de San Jerénimo decidieron reemplazatlo con cerveza
embotellada. Segin ellos, el aguardiente no era una bebida caractetistica de
caballeros. En lugar de eso era un licor usualmente consumido por los cam-
pesinos, por ejemplo durante las facnas agricolas. La cerveza embotellada
un costoso producto industrial originalmente procedente del Cuzco urbano—,
en oposicion al aguardiente o la chicha de maiz, (otro trago asociado con la
cultura rural y producida localmente), habia pasado a ser la bebida mds costosa
y prestigiosa que se consumia en las celebraciones publicas y privadas de los

pueblos del Cuzco. En San Jerénimo, tanto la botella como la cerveza misma
han cobrado importancia en la danza. En Paucartambo tan solo la botella,
llena con aguardiente, forma a veces parte de su parafernalia, pues esta com-
parsa considera que es importante permanecer ficl a la vieja tradicion.
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En San Jeronimo, una de las partes mas ostentosas y esperadas de la
coreografia majeiia cs el «jaleor, descrito brevemente al final de la toma intro-
ductoria y que sera detallado en la siguiente seccién. En esta parte de la danza,
algo unico en la danza de San Jerdonimo, los majesios hacen gala de su habilidad
para manipular la botella de cetveza. En Paucartambo, los danzantes echaban
parte del aguardiente sobre la multitud que les rodeaba al final del pasacalle,
pero esta no cra parte de una seccion coordinada de la danza ni era tan osten-
tosa como en San Jerdnimo. La mayor parte de los participantes en la fiesta
jeronimiana v los mismos majerios son conscientes de que el jaleo es una parte
controvertida de la danza porque se la puede tomar como prueba tanto de
su agresividad como de su altanerfa. La ambivalencia de los majesios con res-
pecto al jaleo se hace evidente en sus reuniones organizativas antes de sus
actuaciones. Aunque todos son conscientes de que el rociado de cerveza
puede incomodar o molestar a algunas personas, también saben que ellc
captara la atencién de la mayor parte de los pobladores.

Es igualmente ambivalente la actitud que los otros participantes en la
fiesta tienen con respecto al jaleo. Si bien a menudo critican a los wajesios por
rociat cerveza encima de la gente, ellos gozan con esta parte de la danza y
admiran su habilidad. Sea cual fuere Ia reaccién de la multitud ante el jaleo,
queda claro en todas las actuaciones publicas y privadas de los majerios (esto
es, en sus banquetes durante la fiesta, en su visita al cementerio y durante la
danza) que la cerveza embotellada ha pasado a ser un simbolo central de su
poder econdmico y de sus habilidades masculinas.

Desde que la danza fuera re-creada, el nuevo grupo de majerios jeronimia-
nos también ha enfatizado la innovacion en el disfraz. Tres prototipicas
figuras centrales del vardn prestigioso han tenido un papel crucial: el hacen-
dado, el mestizo urbano y la imagen del santo patrén. Las tres han servido
como fuentes de inspiracidn con que recrear los elementos viejos e introducir
los nuevos al distraz de los majerios. Cuando se reficren a sus disfraces, los
neajeiios de San Jerdnimo llaman a su danza de «tipo hacendadon. Al igual
que en Paucartambo, ellos deseaban personificar a los hacendados pero «a
la modernay, dando a entender que sus disfraces debian hacer que se vieran
como prestigiosos mestizos contemporaneos. Ellos sentfan que los nuevos
indicadores introducidos en el disfraz, y en la danza como un todo, debian
hacerles mas «elegantes» segun la cultura urbana de ese entonces.
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Los antiguos danzantes magjesos habjan usado ponchos que los nuevos
reemplazaron con sacos de cuero que llegan a la cadera. Los ponchos de dis-
tinta calidad y forma han sido usados en los Andes pot campesinos, mestizos
de los poblados y hacendados. Sin embatgo, debido a su asociacién con la
cultura serrana y rural, el poncho gradualmente se convirtié en una sefial de
indianidad a nivel nacional, y en un jcono simbdlico asociado con el campe-
sinado (esto es, que comenzd a usarsele como simbolo en eventos politicos y
folkléricos organizados por el Estado). Los mestizos de la ciudad del Cuzco
los usan en sus desfiles y fiestas anuales organizadas para exaltar el cuzquediismo.
Como se explicase en el capitulo 2, la construccion del cuzqueiismo se basé
en las nociones idealizadas y romantizadas del pasado indigena prehispanico
y ¢l presente rural.

De otro lado, un saco de cuero es una vestimenta costosa que no es usual-
mente usada por los campesinos. Los wajerios lo vieron como una sefial de
elegancia porque es distintivo de los mestizos urbanos. El cuero, un material
no indigena (las vacas otiginalmente vinicron de Europa), también era conside-
rado algo caracteristico de la vestimenta de los arequiperios (que en la ideologfa
dominante de la region son los «blancos» y «aristocratas» de los Andes del
sur). Los arequipefios son conocidos por sus industrias relacionadas con el
ganado (esto es, la leche y el trabajo fino en cuero) desde comienzos del siglo
XX. Por lo tanto, el cuero también podia ser asociado con el lugar de otigen
de los arrieros.

Los jeronimianos dijeron que ¢l reemplazo del poncho de lana con el
saco de cuero hatia que la danza fuese ain mds histdricamente exacta, puesto
que los arrieros «en realidad» los usaban. También dijeron que los hacendados
locales usaban sacos de cuero. Haya sido asi 0 no (aunque es probable), esta
vestimenta tenia connotaciones étnico/raciales y de clase de las cuales los
mgjesios eran sumamente conscientes. El saco de cuero de gran calidad que
llega a la cadera es dificil de conseguir y costoso incluso para los actuales
integrantes de la comparsa. Definitivamente se trata de una de las partes
mas apreciadas del disfraz. Por algunos afios, los nuevos miembros de la
comparsa muchas veces tienen que tomar prestado uno de los danzantes
retirados, hasta que logran comprarse el suyo.

Los nuevos indicadores del estatus social y la «modernidady, introducidos
por los majesios de San Jerénimo como parte de un elaborado disfraz ri-
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tual, han tomado una forma exagerada. Por ejemplo, han ido cambiando los
colores, patrones y material de sus pantalones de montar y de sus camisas.
Durante mi investigacion, los primeros no estaban hechos con lana de color
natural como los que usaron sus predecesores v la comparsa de Paucartambo.
Los nuevos pantalones fueron hechos con un costoso y brillante corduroy de
color mostaza. Al igual que los sacos de cuero, en el Cuzco actual los pantalones
de corduroy son considerados piezas de vestir elegantes. El material mismo
es representativo de la vestimenta urbana. Sus camisas, igualmente distintas de
las camisas simples de algodén blanco usadas por la comparsa de Paucartambo,
estan hechas de un poliéster brillante y colorido. Lira claro que estas elaboradas
y llamativas camisas y pantalones estaban pensados para ser utilizados por los
miembros de la comparsa como disfraces rituales y no fuera de la danza.
Con todo, el origen obviamente industrial y sintético de los materiales y colores
indicaba la naturaleza urbana y cosmopolita de la danza, haciendo que fuera
mas elegante que aquellas que utilizan materiales hechos a mano y de color
natural en su vestimenta.

los majerios de San Jerénimo asimismo modificaron algunas de las carac-
teristicas del sombrero. El que se usaba antes era uno de paja de ala ancha
que sigue siendo popular entre los majesios de Paucartambo. En San Jerdni-
mo, el ala ha sido extendida hasta el punto en que ¢l sombrero se parecce al
de los chatros mexicanos (fotografias 13 y 14). El sombrero de ala ancha
fue visto desde el principio como una sefial de elegancia. Para quiencs llevaron
la danza al pueblo por vez primera, éste hacia que clla fuera decente y
elegante porque ese tipo de sombrero era algo distintivo de los hacendados
y mestizos urbanos en genetal. Para quienes recrearon la danza en el pueblo,
la exageracién del ala hizo que el sombrero fuera aiin més elegante y mascu-
lino. De este modo, hacer que se parcciera al del charro mexicano hizo que
la danza fuera més elegante y masculina. Gracias a la television, la figura del
clegante y «macho» charro mexicano es muy conocida en el Peri desde
hace algunas décadas. La asociacién de los majerios con la personalidad de
los charros se hace igualmente evidente cuando la banda interpreta la melodia
del jarabe tapatio, mientras los majesios practican con sus caballos antes de la
cntrada. En San Jeronimo, éstos le afiadieron al sombrero un material
bordado que hace que semeje atn mas a los sombreros mexicanos. En
Paucartambo, sélo el del Caporal se parece al de los wajesios de San Jero-
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nimo. Por ultimo, la comparsa jeronimiana se refiere a su sombrero como
una caracteristica que les hace parecerse a su santo patron. Hsto confirma

una vez mas que ¢l sombrero es un simbolo de elegancia.

Fotogratia 13. Majeros de San Jeronimo mostrando su destreza ecucestre
durante la entrada de la fiesta. San Jeronimo, Cuzco, 1990.
Fotografia de Tritz Villasante.
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La identificacion de la comparsa los majeiios con la imagen de su santo pa-
tron ha tenido un papel importante en la re-creacién de la danza en San Jerd-
nimo, Como se explicase ya en el capitulo 3, este icono es conocido y admirado
regionalmente como uno de los componentes mas majestuosos de la ficsta
del Corpus de la ciudad del Cuzco. Eso queda claro en los comentarios que
otros cuzquerios hacen de esta imagen durante la celebracidn y en la literatura
local. Estas fuentes indican que los pobladores de San Jerénimo estan suma-
mente orgullosos de su clegante santo patrén y su imagen de podet. Sus cos-
tosas y finamente bordadas tinicas y capas, su sombrero de ala sumamente
ancha y rasgos faciales blancos hacen que a ojos de los cuzquefios, esta imagen
sca un caballero decente. Los magerios a menudo se refieren a sus sombreros y
mascaras como clementos que les asemejan a su santo patrén.

La fama de San Jerdnimo como doctor de la Iglesia, una referencia a sus
logros académicos como el traductor de los escritos biblicos, y como una
figura reconocida en la jerarquia eclesidstica, en la cual fue un cardenal, hacen
que esta imagen partticular sea un simbolo adn mas altamente condensado de
la decencia y el poder. Su fama como doctor y cardenal de la Iglesia fueron
enfatizados no solo en los sermones sino también por las caraceeristicas
especificas de este icono cuzquefio. La imagen sostiene en su brazo izquierdo
una téplica en plata del templo de San Jerénimo encima de la Biblia, y su
mano derecha estd levantada y sosticne una pluma de oro, un simbolo de
su erudicion (cjemplo de video 1; fotogratia 10). Los jeronimianos admiran
los logros académicos de San Jerénimo. Sus habitantes le llaman el «doctor»
(siempre en el sentido académico y no en el médico) como sefial de gran
respeto. Esta caracteristica del santo ha dado fuerza a la idea del poder que
la imagen transmite, pues a lo largo de toda su vida, estos pobladores
aprendieron que en el Cuzco y el Perg, la educacion formal es un medio
importante para trascender su posicion subordinada.

Resulta interesante que mientras que San jerénimo estd vestido como un
cardenal, el estilo de su sombrero no encaja con la vestimenta acostumbrada.
Eiste se parece mds al que es caracteristico de un mestizo andino acomodade.
La posicion erguida de San Jerénimo, tal como esta retratado en esta imagen,
también le afiadc un aire de superioridad y arrogancia al icono. Esta postura
y aire son elementos sumamente importantes que los majerios enfatizan en su
actuacion. Ambas les distinguen de los wagt as, sus sirvientes, que siempre son
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presentados agachados como sefial de servilismo. Ein el transcurso de la danza,
la arrogancia y aitaneria de los majerios ¢s asimismo enfatizada por otros dos
clementos mas. En primer lugar, ellos muestran su control de la cerveza
embotellada en el jaleo, sosteniendo siempre en sus manos a este simbolo del
poder econémico. Segundo, y como se desctibe en la siguiente seccidn, cllos
se llevan el saco hacia atris mientras danzan y colocan una mano en la cintura,
imitando una desafiante postura masculina.

Los majerivs sostuvicron repetidas veces que su danza era la que mejor
calzaba con la imagen de su santo patrén. Aqui, sus elaboraciones locales
de los conceptos de decencia, elegancia y poder sirvieron para formular un
«argumento» convincente gracias a la asoctacion mctaforica entre ellos y el
santo. De igual modo, ¢l elemento del género ha sido central para la identifi-
cacion de estos jeronimianos y el santo. A partir de su asociacién metaférica
con este ultimo, los majedos tomaron otro paso mis en dircccion a su
transformacion en prototipos de los caballeros locales, respetables y decentes.
Es mas, esta asociacion simbolica les ha ayudado a defender su posicién
privilegiada en las actuaciones rituales en las cuales la imagen estd involucrada,
la octava de Corpus y la fiesta patronal. En ambos casos, los wajeros actdan
como si fueran los lideres del ritual y la escolta oficial de la imagen.

Durante mi investigacién intensiva, en la octava, la comparsa de los
majerios fue el inico grupo que interpretd su danza para escoltar a la imagen
desde el Cuzco hasta el pueblo (ejemplo de video 1). Ellos comenzaron a
hacer esto en 1983 y ninguna otra comparsa habia logrado hacer lo mismo.
Los majerios encabezaron la procesioén de vuelta al pueblo, interpretando su
pasacalle y versiones abreviadas dcl jaleo (sin el rociado de cerveza) en la
avenida principal que une la ciudad capital con el pueblo. Al llegar al vecino
pucblo de San Sebastian danzaron su coreografia completa para los pobla-
dores locales y luego prosiguieron encabezando la procesion hacia San
Jerénimo. Alllegar alli interpretaron la danza para los jeronimianos y tuvieron
su propio banquete y celebracién enla plaza. En la octava en el pueblo ellos
también fueron la Gnica comparsa que danzé, y la tnica en tener una gran
celebracion. Los majerios sobresalieron entre los demads auspiciadores de
esta actuacion ritual por tener la celebraciéon mas suntuosa en la plaza.’

9 . . . .
El mismo mayordomo y los lentraderos de la fiesta del santo patron tienen que realizar

algunas obligaciones rituales en la octava, como conducir una novena, contratar una banda
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Fotograffa 14. Detalle del sombrero de un ///zl/é’//(/ de San Jerénimo y
perfil dL la mascara. LLos sombreros fueron hechos para que semejaran
los de los charros mexicanc an Jeronimo, Cuzco, 1990.
I'otografia de I ritz Villasante.
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En lo que respecta a la fiesta patronal, descrita en el capitulo 3, los
majerios han asumido el liderazgo en diversos eventos preparatorios y una
posicién privileginda durante la actuacion central del ritual. Por ejemplo,
ellos se han hecho cargo del amarre (la colocacién y el arreglo del fcono en
el altar principal de la iglesia) de la imagen, de la primera novena (serie de
misas diarias) y de la misa del gallo (la primera misa en el dia central de la
tiesta). lL.os majesios han logrado establecer la tradicion local de ser la primera
comparsa en danzar frente a la imagen después de las procesiones. Cada
vez que su posicion privilegiada en este ritual fue cuestionada por otros po-
bladores, ellos trajeron a colacién el hecho de que su compatrsa fue la primera
y, durante unos cuantos afios la tnica, en danzar en la fiesta patronal.

Los maperios también se designaron a si mismos como los defensores y prin-
cipales representantes del folklore en el pueblo. Esta es una de las razones
principales por las cuales les resulta dificil aceptar que su danza originalmente
provino de Paucartambo. A finales de los afios ochenta y comienzos de los
noventa, durante las controversias regionales con motivo de la asf damada
invasion de «danzas foraneas», fueron ellos quienes encabezaron la lucha
contra la popularidad local de éstas entre los jovenes jeronimianos. Esas
danzas son originarias de la region del Altiplano (Puno-Bolivia) y dos com-
parsas integradas por la generacion joven las danzaron en la fiesta patronal.
En el capitulo 6 examino las confrontaciones entre esta generacion que
defendia sus danzas, y grupos como los majedss, que tenian posturas
chauvinistas con respecto al folklore local y regional.

ILa actitud autortitaria de los majerios ha sido muchas veces criticada por
otras comparsas, autoridades locales y por los pobladores. Atin asi, la mayor
parte de los privilegios que ellos consiguieron en los rituales mas importantes

para la procesion y ofrecer comida y bebida a los pobladores que acompafian la imagen desde
el Cuzco. Como se explicase en el capitulo 3, los cargos tradicionales de la fiesta, como el de
mayordomo y lentradero, han perdido importancia para los jeronimianos y han pasado a ser
secundarios con respecto al patrocinazgo de la fiesta como arguyog de una comparsa. La
octava parece haber estado experimentando un proceso similar al de la fiesta patronal,
mediante el cual las comparsas han pasado a ser los principales patrocinadores del ritual y los
actores mas importantes de la fiesta. Véase en Roca 1966 una detallada descripcion de la
fiesta de la octava en San Jerénimo, a mediados de la década de 1960.
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del pueblo les fueron concedidos porque se les reconocia en la localidad
como autoridades en materia del folklore, reconocimiento éste ganado
principalmente gracias a su organizacion. Esta comparsa evidentemente es
la mas organizada, estricta y por lo tanto respetada del pueblo. Su habilidad
para construir y conservar una solida asociacion es reconocida como una
prueba de que sus recursos econdémicos, sociales y culturales les han conver-
tido en una elite local. Es claro que su asociacion ha consolidado el poder
local de los majerios como la comparsa mas importante de San Jerénimo.
Esa institucion también ha sido un medio importante a través del cual ellos
han conservado su identidad como un grupo distinto y superior. Las demas
comparsas y asociaciones voluntarias frecuentemente les mencionan como
un modelo pata sus propios esfuerzos por convertirse en instituciones tespe-
tadas en el pueblo. Esta reputacion local de los mapesios fue reforzada cuando
pasaron a ser la inica institucion «folkldrica» local oficialmente inscrita en los
registros publicos de la ciudad del Cuzco, aproximadamente entre 1984 y
1985. Desde entonces han asumido el papel de autoridades locales en folklore
y son la contraparte local de las instituciones culturales de la capital depat-
tamental.

Esta poderosa asociacidn es uno de los elementos mas importantes que
distingue a esta comparsa de la de Paucartambo. En el Cuzco era claro que
la forma mas efectiva de conseguir el reconocimiento y el poder local era
contar con una asociacion que no solo permitiera preparar una buena actua-
cion para la fiesta, sino que ademas brindara una estructura con la cual los
integrantes de la comparsa pasaran a formar parte de un grupo social
definido fuera del ritual. En Paucartambo, las dos comparsas locales mas
poderosas son las que han conformado asociaciones sélidas. Al igual que
en San Jerénimo, alli es evidente que pertenecer a una de las dos comparsas
bien organizadas —la de los ghapag negros o la de la contradanza— cs una
prueba de contat con sustanciales recursos econémicos, sociales y culturales.
La pertenencia a uno de estos grupos define a un paucartambino como
miembro de una elite local definida. En Paucartambo, esta clite esta confor-
mada principalmente por profesionales, la mayor parte de los cuales trabajan
y viven en la ciudad del Cuzco, y unos cuantos en otras ciudades importantes
del pais. Algunos de ellos son parientes de los viejos hacendados de la zona.
Ambas comparsas llevan a cabo una serie de reuniones sociales (esto es,
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fiestas y banquetes organizados) en la ciudad del Cuzco a lo largo del afio.
Formar y mantener una organizacion folklérica o «culturals bien organizada
en esa ciudad, es interpretado como una sefial de una actitud urbana y cos-
mopolita con respecto a las formas expresivas locales.

Los majeios de Paucartambo no cuentan con una organizacion «folkld-
rica» que desarrolle actividades a lo largo del afio. Todos ellos viven en el
pueblo y son parte de su pequena burguesia. Si bien es cierto que para inter-
pretar a los majerios en ese pueblo, los varones debian ser reconocidos como
paucartambinos maduros que podian hacer frente a las responsabilidades
de la danza ritual, es claro que no sobresalen en la fiesta como la elite local.
Los viejos habitantes de Paucartambo, entre ellos algunos de los majesios
actuales, se quejan muchas veces de que quienes viven y trabajan fuera del
pueblo han tomado el control de la fiesta patronal y monopolizado el
espacio del prestigio local. Sin embargo, también alaban la buena organiza-
cidén y suntuosas actuaciones de esas comparsas, pues ellas fortalecen la
fama regional de Paucartambo como la «provincia folkldrica del Cuzcon.

La interpretacion de la danza los majerios de San Jer6nimo

Entre 1989 y 1990, los majerios de San Jerdénimo danzaron en dos ocasiones
cada afio. Una de ellas fue en la octava del Corpus (una fiesta de un dia en
junio), cuando los pobladotes llevaron de vuelta la imagen de San Jerénimo
del Cuzco al pueblo (cjemplo de video 1). En esta ocasion los majesios fue-
ron la Unica comparsa. La segunda y mds compleja ocasién fue durante los
cuatro dias de la fiesta patronal, descritos en el capitulo 3. La siguiente des-
cripcion esta basada en la actuacion en la fiesta.

Durante los cuatro dias, la danza fue interpretada por diecinueve varones
y una mujer, todos integramente disfrazados y enmascarados. La musica
estuvo a cargo de una banda conformada por instrumentos de viento tales
como tubas, trompetas y trombones, y por instrumentos de percusion co-
mo los tambores (entre ellos un bombo) y platillos. Esta banda fue contra-
tada para la actuacién y no formaba parte de la comparsa. Tres personajes
eran fisicamente distinguibles en la danza: el magpedio, interpretado por la mayoria
de los hombres (fotografias 12-17); la dama, interpretada por la mujer (foto-
grafia 15); y los magt'as o cholos, interpretados por dos hombres visiblemente
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mas bajos que los demas (fotografias 18 y 20). La mayoria de las mascaras
usadas por los personajes estaban hechas con un tipo de papel mache vy
pintadas con un barniz luciente de color brillante. Pocas eran de yeso.

Entre los majedios figuraba uno llamado el machn («vicjo» en quechua) y
dos caporales que no eran distinguibles por su aspecto sino por su posicion
en la danza. El machu cra el jefe de todo el grupo v el tnico que danzaba con
la dama (fotografia 15). Cada uno de los eaporales encabezaba una de las dos
filas que conformaban la estructura basica de la danza (ejemplo de video
1). Todos los majerios vestian disfraces iguales: botas de cuero marrones con
espuelas, pantalones de montar, correas anchas de cuero marron (cinchos),
camisas de manga larga y botones, sacos de cuero que les llegan hasta la
cadera, sombreros de ala ancha de paja (como los chartos mexicanos) y
coloridos pafiuelos (fotogratias 12 y 14). De estos pafiuelos, uno cubria los
cabellos, el segundo era usado como corbata y el otro colgaba del cinturén.
Sus mascaras tenfan grandes mejillas sonrosadas y la mayoria ojos azules; su
nariz era extremadamente larga (hasta veinte centimetros) y falica, con un
voluminoso lunar negro casi en el extremo. Largos mostachos (de aproxi-
madamente 18 centimetros de largo) hechos de crines de caballo salian de
las tosas nasales. Todas las mascaras tenian grandes sonrisas que se extendian
a lo largo de casi todo el rostro, mostrando sus brillantes dientes blancos y
uno de oro, asi como sus brillantes labios rojos (fotografia 16). Los dientes
de oro son un simbolo de estatus entre los andinos. Los lunares y los vellos
faciales son considerados caracteristicas propias de la gente blanca. Cada
majerio llevaba una botella de cerveza que pasaba de una mano a otra mientras
danzaba (ejemplo de video 1; fotografia 17)

La dama lucia un atuendo sumamente estilizado de una placera de San
Jerénimo. En este pueblo se llama mestiza a las placeras y no chola, el término
muchas veces utilizado por los andindlogos (véase a Seligman 1989). Esta
damallevaba botines o sandalias de taco alto, medias transparentes, una pollera
(una falda vueluda) que le llega a las rodillas con varios «centrosy (enaguas)
debajo; una blusa bordada de mangas largas, un largo manto de seda, un
sombrero blanco de copa con una ancha banda de color, y dos coloridos
pafiuelos (del mismo tipo que los de los wajesios): uno para cubrirse la cabeza
y el otro en su mano derecha para danzar. La dawa tenia dos largas trenzas
atadas con lazos de listones anchos. Su mascara semejaba ¢l rostro de una
mujer blanca de tez clara con ojos azules, una nariz de mediano tamafio perfec-
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Fotogratia 15. Machn de San Jerénimo, el jefe de la danza, con la dama
danzando cogida de su brazo. Octava de Corpus, ciudad del Cuzco, 1990.
Fotogratia de Zoila Mendoza.







Fotografia 16. Mascara de majefio de San Jerénimo, con una amplia

sonrisa que muestra unos brillantes dientes blancos y un solo diente de
oro. San Jerénimo, Cuzco, 1990. Fotogratia de Fritz Villasante.
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tamente recta y mejillas sonrosadas con un pequefio lunar en una de ellas. Tenia
una sonrisa sumamente discreta que mostraba dientes absolutamente patejos,
uno de los cuales era de oro (fotografia 15). La vestimenta de la dawa era bas-
tante similar a la que llevan las mujetes que interpretan danzas folkléricas mes-
tizas en los eventos promovidos por las instituciones culturales (fotografia 2).

Los dos magt as, también llamados cholos, estaban vestidos en la forma
que los «indios» 0 campesinos son presentados en las presentaciones folklé-
ricas escenificadas (fotografia 1). Llevaban ojotas (sandalias de goma hechas
con llantas, usadas por los campesinos para trabajar en los campos) sin me-
dias, pantalones negros que les llegan hasta la rodilla hechos de bayeta (un
material burdo de lana), coloridas fajas de algodén hechas a mano, camisa
de manga larga, chaleco de bayeta bordada, coloridos chullos (sombreros
con orejeras tejidos a mano) y warak’as (hondas de lana hechas a mano)
atadas alrededor de la cintura y el pecho. Aunque los colores de sus mascaras
no eran muy distintos de las de los majesios, los rasgos del rostro del magt'a
si difieren bastante. Su rostro exageraba dos de los rasgos principales que
se considera son caracteristicos de un fenotipo «indio»: la nariz aguilefia y
los prominentes pémulos. Su nariz curva contrastaba con las largas y rectas
narices falicas de los majerios. Su rostro sonteia pero la boca era mis pequefia
que en el caso de los majerios y no mostraba los dientes (fotografia 18).
Ademas no tenian vello facial alguno. Gracias al contraste entre las carac-
teristicas de los wajerios y el magt’a, los integrantes de la comparsa escenificaban
exageradamente las alternativas —los polos del sistema de indicadores— y
se ubicaban a s{ mismos en una nada ambigua posicién dominante.

La actuacién completa de la danza fue disefiada para las distintas secuen-
cias de la fiesta patronal. En la tarde del 29 de setiembre, el dia de la entrada,
los majesios se reunieron en casa del presidente de la asociacién. Con la musica

de su banda como fondo, se colocaron sus disfraces y mascaras y tomaron
algo de cerveza. Cuando estuvieron listos se dirigieron al estadio local, en
donde sus caballos y dos mulas habian sido estacionados. Cada majesio y la
dama montaron un caballo, en tanto que los magt'as fueron a pie, jalando
una mula con dos grandes batriles adornados con walganchis (colgaduras;
fotografias 19 y 20). El grupo se unié a las otras comparsas para la entrada,
en donde mostraron su habilidad ecuestre oscilando de lado a lado sobre
sus caballos, como si estuvieran danzando mientras cabalgan (ejemplo de
video 2, fotografias 11 y 13).
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El 30, el dia central de la fiesta, los majeos tuvieron su misa del gallo a las
4:00 a.m. Al terminar ésta, tomaron bebidas y aperitivos en ¢l atrio de la
iglesia. Cuando la comparsa de los gollas termind su propia misa y sali6 del
templo, se invitd a sus miembros a que se unieran a los majesios para un tra-
go. Al mediodia, estos Gltimos danzaron toda su coreografia frente al atrio
de la iglesia. Esto se llevé a cabo cuando termind la procesion y la imagen
de San Jerénimo fue colocada afuera de la puerta del templo. Por la tarde de
este mismo dia, los majesios salieron a la plaza del pueblo llevando grandes
botellas llenas de cambray (un licor dulce de cafia de azicar, parecido al
vino) y, después de interpretar su coreografia, lo ofrecieron a algunos parti-
cipantes de la fiesta que habian estado observando su danza.

El 1 de octubre, el tercer dia de la fiesta, los majerios visitaron el cementetio
y celebraron misas en frente de las tumbas de los miembros de la comparsa,
patientes, amigos cercanos y seguidores fallecidos. Luego se ditigieron a un
campo afuera del cementerio y comenzaron a beber cerveza. Después de lle-
gat los gollas, los majerios les invitaron a que se les unieran a beber (ejemplo de
video 6). En ese momento se hicieron algunos discursos sobre la impor-
tancia de estar siempre unidos en su causa comun de conservar vivo el folklore
de San Jer6nimo. Aqui surgieron tensiones entre las comparsas, al igual que en
la invitacién que los magesios hicieron después de la misa del gallo. Ellas se
debieron a la actitud condescendiente que estos tiltimos tuvieron para con los
qollas, esto es, mostrat sus abundantes y costosas bebidas. Después de la pro-
cesién del dia, los magjerios nuevamente interpretaron toda su coreografia.
Finalmente, el 2 de octubre, el dltimo dia de la fiesta, los majerios danzaron su
cacharpari o despedida después de interpretar toda su coreografia luego de
la tradicional «bendiciény que la imagen da a los pobladores.

La coreografia de la danza tuvo las siguientes partes: pasacalle, jaleo, fagra-
cocha y matinera con fuga de huayno." El pasacalle era el movimiento grupal
coordinado a lo largo de las calles que la comparsa ejecutaba en dos filas
paralelas, encabezadas siempre por el machu y 1a dama con sus brazos entre-
lazados (ejemplo de video 1). Estas filas estaban organizadas jerdrquicamente
pot talla y antigiiedad. Los mds altos y quienes habian estado mas tiempo en

10 . S . . ,
Durante mi investigacién, la mayoria de los miembros de la comparsa no sabfan los

nombres de las distintas partes de la coreografia. Ellos fueron recogidos gracias a diversas
entrevistas con distintos danzantes de Paucartambo y San Jerénimo.
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Fotografia 17. Magesios de San Jerénimo con la botella de cerveza, un
simbolo central de la danza. Octava de Corpus, ciudad del Cuzco, 1990.
Fotografia de Zoila Mendoza.
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la comparsa tendieron a estar adelante. Por lo tanto, los caporales tenfan estas
dos caracteristicas: definitivamente eran los mas altos y unos de los integrantes
mas antiguos. Bl orden de las filas jamas se picrde durante la danza.

El paso basico usado en el pasacalle y en otras secciones era un suave movi-
miento oscilante del cuerpo, acompafiado pot pasos largos y firmes. El majerio
giraba su cuerpo a derecha e izquierda, siguiendo la estructura de llamada y res-
puesta de la melodfa acompaiiante. Esta melodia semejante a una marcha de
titmo terciario es conocida local y regionalmente como algo caractetistico de la
danza los majerios (ejemplo de audio 5; ejemplos de video 1 y 2). Como ya se
mencionase, en el movimiento de los danzantes de Paucartambo, la melodia
tiene una relacion icdnica con la sugerencia de borrachera y se le podra lamar
una «melodfa tambaleante» (Turino 1997: 227). Los mapefios levantaban su brazo
fzquierdo que sostenia la botella de cerveza a medida que giraban a la derecha,
y se detenfan brevemente antes de voltear a la izquierda. Al mismo tdempo colo-
caban la mano derecha en la cintura y empujaban los sacos hacia atris. Luego
hacian el mismo gesto con el brazo opuesto cuando giraban hacia la izquierda.
Aunque doblaban ligeramente sus cuerpos mientras giraban, los danzantes
intentaban conservar una postura sumamente erguida, dandole asi a la danza un
aire definido de arrogancia. Siguieron haciendo el mismo tipo de movimiento
detenidos, luego de Hegar al lugar en donde deseaban continuar con la coteografia.
La siguiente seccion, el jaleo, se inicié con un cambio de melodfa.

La melodia del jaleo (celebracion) fue interpretada a un paso considerable-
mente mas rapido que el del pasacalle (ejemplo de audio 6; ejemplo de video
3). En el jaleo las dos filas formaron un circulo que giraba en sentido contrario
a las agujas del reloj. Después de completar una vuelta de 360 grados giraron
una vez en sentido horario. Mientras iban formando el circulo comenzaron a
rociar la cerveza hacia arriba y hacia afuera, en forma coordinada, dando la
impresion de un geiser en erupcion, lo cual hizo que la multitud se abrtiera.
Lograron este efecto haciendo un pequefio agujero en la tapa de la botella y
luego sacudiéndola. Mientras se formaba el circulo el wachn y la dama entraban
y salfan de él, siempre con los brazos entrelazados. Los movimientos corporales
de los majerios siguen siendo controlados y lentos mientras efectian el jaleo,
desplazando sus cuerpos de un lado al otro arrastrando o deslizando sus pies
sobre el suelo, apenas levantandolos. El circulo se rompié después de
terminadas las dos vueltas y los danzantes volvieron a su formacién inicial en
dos filas. El sagracocha comenzé entonces con un cambio de melodia.

222



Fotografia 18. Magt'a de San Jerénimo, que representa al sirviente
indigena de los majenos. Octava de Corpus, ciudad del Cuzco, 1990.
Fotografia de Zoila Mendoza.
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Fotografia 19. Dama de los majerios de Paucartambo, montando a caballo
antes de la entrada. Paucartambo, Cuzco, 1996.
Fotografia de Zoila Mendoza.
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Tugracocha cs el nombre del huayno que acompaiia csta parte de la
coreografia (ejemplo de audio 7; ejemplo de video 3). El huayno (también
wayio 0 wayno) s uno de los mas importantes géneros mestizos de cancion-
danza en el Perd v otros paises andinos (Tutino 1993, 1997).!"" 1.a estructura
basica de la danza del huayno mestizo cuzquerio consta de un pasco (danza
mas lenta) seguido por un zapateo efectuado por parejas (por oposicion a
la danza en grupos; Roel Pineda 1959)." En el Perd, la musica del huayno
«oscila ambiguamente entre un ritmo binario y uno terciario, dentro de un
compais de 2/4 0 4/4» y se caracteriza por estrofas cantadas que muchas
veces mezclan el castellano con una de las dos principales lenguas indigenas,
el quechua o el aymara (Turino 1993; 1997: 233).

Con sus diversas subsecciones, el tagracocha de los majeiios semcjaba un
huayno mestizo sumamente estilizado. En esta interpretacion del huayno
no se canto. Las dos filas de majerios sc pusieron frente a frente e iniciaron un
lento movimiento de sus pies hacia delante y hacia atrds, repetido alrede-
dor de ocho veces con cada uno. Luego giraron cuidadosamente sus cuerpos
en 360 grados con un zapateo sumamente rapido y casi imperceptible; este
giro se hace con un movimiento oscilante. En la segunda subscccion, una
fila se aproximo a la otra hasta encontrarse, con los danzantes nuevamente
casi arrastrando los pies: se supone que este tipo de movimiento aplanado
de los pies da una impresion de refinamiento. Al encontrarse, cada pareja
juntd sus narices ¢ hizo un giro de 360 grados sobre el mismo lugar. Luego
la fila que hizo el movimiento inicial regreso a su lugar y la otra lo repitio.
Lsta segunda subseccion enfatizé claramente el tamaiio de las natices, que
sirvieron como el eje de su giro en el medio. En la tercera subseccion for-
maron un circulo e hicieron una vuelta completa en ambas direcciones, al
igual que en el jaleo. En esta subseccion y al igual que en el jaleo, la damay el
machu entraban y salian del circulo, asi como los magtas.

" Como lo explica Tutino (1993: 272), en el Perd el termino huayno debe comprenderse

segin contextos etnogrificos especificos y en algunos casos, como cn ¢l de las canciones nati-
vas de Conima que él estudiase, se le puede usar como sindnimo de «misica» o «cancidny (273).
"2 Véase en Roel Pineda 1959 una detallada descripcion y anilisis del género del huayno en
el Cuzco, con un énfasis en las diferencias en los aspectos performativos. Roel Pineda explica
las diferencias entre los estilos de huaynos «mestizos» ¢ «indigenas». También rastrea sus

raices prehispanicas.
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Fotografia 20. Magt'a de San Jerénimo jalando una mula que lleva el
supuesto barril de aguardiente, para simular el arribo de los arrieros en el
pasado. Octava de Corpus, ciudad del Cuzco, 1990.
Fotografia de Zoila Mendoza.
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Por altimo llego la marinera con fuga de huayno (ejemplos de audio 8 y 9;
cjemplo de video 3). Ella es un género originado en la tradicién costefia
flamada criolla, alrededor de finales del siglo XI1X (Romero 1985). Al igual
que el huayno mestizo, se trata de una danza de parcejas cuya misica por lo
general tiene un compas de 6/8” y en el cual una de sus caracteristicas tipicas
es la manipulacién de patiuelos. Ambos géneros, la marinera y el huayno,
fueron gradualmente fusionados en diversas combinaclones por los andinos,
la mds comun de las cuales es hoy la marinera con fuga de huayno. Como es
tipico de las fugas, la seccion final de la marinera de los majerios contrasta con
la picza principal y es tocada a un ritmo mucho mas rapido.

Los majedios interpretaron su marinera y huayno con una estructura de
dos filas, por momentos aproximindose y cruzdandose entre si. Para esta
parte colocaron sus botellas de cerveza en el bolsillo de sus sacos y danzaron
con uno de sus panuelos, por momentos ondedndolos con la mano derecha
y en otros sosteniéndolos con ambas manos. Para interpretar el huayno no
entrelazaron sus brazos o pafiuclos, dos cosas que son caractetfsticas del
huayno de estilo cuzquefio (Roel Pineda 1959). Aligual que en el tagracocha,
su zapateo fue sumamente suave y leve, y siempre se movian en forma bas-
tante lenta y controlada. Al terminar el huayno los majerfos abrazaron a su
pareja, imitando una risa sumamente gruesa. Luego realizaron el pasacalle
de vuelta a casa o hasta otra parte del pueblo, en donde volvieron a danzar.

El cacharpari, interpretado en el dltimo dia de 1a fiesta patronal, tamkién
estuvo acompafiado por una melodia semejante a un huayno. Al igual que
en el pasacalle, las dos filas de majesios se desplazaron a lo largo de las calles
y sobre todo alrededor de la plaza central. Sin embargo, el paso bdsico era
distinto. Este semejaba un trote ms rapido que el caracteristico paso majeno.
Los danzantes hacfan adiés con sus pariuelos a los participantes en la fiesta
y las filas se aproximaban y separaban sin cruzarse entre si.

El magt'a tuvo un papel marginal, semejante al de un sirviente/bufdn
durante toda la actuacion de los majesios. Ellos jalaban las mulas, abrian un
espacio en la multitud para la danza, bromeaban con el publico para hacetle
reir y sobre todo permanecian fuera de las figuras coreograficas trazadas
por los majesios (como los circulos formados en el jaleo y el tagracocha), sin
tomar un papel particular. Los magt'as movian sus cuerpos en una forma
que contrastaba con la de los maesios: hacfan movimientos abruptos, rapidos,
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repentinos ¢ incontrolados, tales como saltar arriba y abajo, empujarse entre
si y exagerat el zapateo cuando danzaban el huayno. Siempre agachados
como sefial de servilismo, su postura también contrastaba con la de los
wmajerios. Ellos matrcaban las diferencias en todo sentido y actuaban como un
contraste 2 ia dignidad de los majedios, enfatizando asi algunos estercotipos
usados en las danzas folkléricas escenificadas.

El majerio ideal de San Jerénimo

Los majesios de San Jerénimo consideraban que su comparsa era ¢jemnplar
no s6lo en asuntos del folklore local, sino también en términos de la decencia
y la urbanidad locales. Sus intcgrantes sicmpre tenian bastante cuidado con
su imagen publica, no sdlo durante el ritual y otras actuaciones publicas
grupales, sino también en su vida cotidiana. Ellos se consideraban a si mismos
miembros de una «familia» exclusiva, una elite cerrada que tenia que datle ¢l
cjemplo al resto del pueblo. Los majeros estaban obligados a ayudarse y res-
paldarse mutuamente en cualquier caso de necesidad. Segun las normas
institucionales, cada miembro se hacia responsable por comportarse como
una respetable y correcta persona social que jamds deshonraria ¢l nombre
de la institucién. Hsta conducta responsable en todas las circunstancias, era
uno de los criterios principales que los miembros de la comparsa menciona-
ban cuando se les preguntaba por su estricto proceso de seleccion de los
nuevos integrantes. Cada nuevo miembro debia ser cuidadosamente escogido,
probado y respaldado por dos de los miembros mas antiguos. Estos dos
debian asegurarse de que el candidato encajase con las caracteristicas del
majefio «idealy, dentro y fuera de la actuacion ritual.”

La primera caracteristica importante del danzante majeiio (no del magt'a),
necesaria pata convertirse en parte de la comparsa, era que pueda demostrar
una base econdémica sumamente segura —un buen ingreso— que le permi-
tiera cubrir todos los gastos necesarios no sélo para la danza ritual, sino

3 - . . . . . .
3 Utilizo «ideal» derivandolo de «idealismon, csto es, derivado de la actitud mental que

enfatiza la perfeccidon. No lo uso en el sentido de los «tipos ideales» definidos por Max
Weber, aunque si me refiero a la construccion de arquetipos.
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también para todas las actividades sociales que la comparsa efectia durante
todo el afio. El majerio debia ser capaz de costeat el costoso disfraz, la gran
cantidad de cerveza bebida durante la danza, las cuotas para contratar la
banda y, cuando le llegara el turno, un cargo suntuoso. Era claro que ser el
carguyoq de esta comparsa era uno de los papeles auspiciadores mis presti-
giosos de toda la fiesta, dados los grandes gastos involucrados. Los majerios
siempre debian tener dinero que gastar en las reuniones, partidos de futbol,
parrilladas y demas reuniones sociales de su asociacion, realizadas a lo largo
de todo el afio.

Como ya se menciond, varios de los recreadores de la comparsa eran
prosperos propietarios de camién. Aunque para ese afio, 1978, el grupo de
jeronimianos cuya principal actividad econdmica era el transpotte (ptopieta-
rios o conductores de émnibus, automdévil, camioneta y camidn) habia
crecido, los duefios de vehiculos motorizados seguian siendo una elite econd-
mica en el pueblo. Los mas présperos de ellos habian logrado combinar
esta actividad con el comercio al por mayor y al por menot, como en las
tiendas de madera y ferreteria. Al igual que el primer grupo de majerios del
pueblo, los transportistas integrantes de la comparsa actualmente se ven a si
mismos cumpliendo el mismo papel que los antiguos arrieros. Ellos sostenfan
que poseer los medios de transporte, trabajar en el comercio y ser ricos les
hacia su contraparte moderna. De hecho, en una conversacién que tuve con
dos transportistas majerios, se refirieron a la camioneta en la cual estdbamos
viajando como «el caballo», usando asi una comparacién metaférica suma-
mente explicita con esos comerciantes. Su control del espacio gracias al
constante desplazamiento entre los puntos cometciales, y en general su papel
clave como intermediarios entre la ciudad y el campo, y con la selva, la sie-
rra y la costa, les otorga un papel privilegiado en la sociedad. Al igual que
los arrieros en la época colonial y la temprana republica, ellos son los interme-
diarios en asuntos econdmicos asi como culturales.

Después de sus primeros afios, la comparsa comenzé a incorporar
miembros de una nueva elite emergente en el pueblo, los profesionales, un
sector que sigue siendo pequefio en San Jerénimo. Alli, éstos son los que han
completado la educacién universitaria o han adquirido algin tipo de prepa-
racién técnica. Hoy, los profesionales han tomado algunos papeles centrales
en la comparsa. Durante los afios en que llevé a cabo mi trabajo de campo, el
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presidente de la Asociacién era un arquitecto, el secretatio era un técnico
electricista que tenfa su propia tienda y el presidente anterior era un técnico
forestal que trabajaba en una institucién estatal. Mas a pesar de la incorpo-
racion de estos profesionales y de otros exitosos empleados de instituciones
estatales o privadas, la comparsa sigue siendo conocida como la de los
duetios de carro.

Cuando llevé a cabo mi investigacidn, la membresfa en la comparsa
estaba determinada no tanto por la ocupacién como por otros criterios. Al
igual que en Paucartambo, se consideraba que una actividad econémica
estable, con un fuerte ingreso, era uno de los principales indicadores de la
madurez. Un majeio debe ser un hombre maduro, también igual que en
Paucartambo. Ello no obstante, en San Jerénimo se enfatizaba mucho mis
la capacidad de los miembros para lucir su riqueza tanto dentro como fue-
ra de la danza. Para los jeronimianos, pertenecer a la comparsa los mwajesios
es un indicador claro del poder econémico. Algunos de los habitantes del
pueblo me comentaron que les gustaria convertirse en mwajerios pero que ain
no contaban con suficiente dinero, y que seguian ahorrando. En varias
ocasiones los jeronimianos dijeron de algin integrante de la comparsa que
«[e]s un majero, tiene platan. Pero para los habitantes, ser un majerio también
tiene otras implicaciones. Ellos son muy conscientes de que no es facil conver-
tirse en uno, de que esta comparsa es muy cerrada y exclusiva, y que sus
miembros son sumamente estrictos con respecto a quién admiten. Saben
incluso que son bastante rigidos incluso con respecto a sus jerarquias internas.
La falta de recursos econdmicos es una de las razones mds importantes por
las cuales los integrantes que interpretan a los magt'as no son considerados
lo suficiente maduros para ser zajerios. Es interesante que la traduccion literal
de esta palabra sea «adolescente, hombre joven» (Hornberger y Hornberger
1983: 126).

Un segundo criterio importante para ser admitido entre los magesios es la
pertenencia a una familia «tradicional» de San Jerénimo que ha vivido en el
pueblo por varias generaciones. Este criterio se ha vuelto central en el con-
texto de una fuerte migracion al distrito por parte de personas provenientes
principalmente de otras provincias del departamento, y de fuera de éste
(véase el capitulo 3). Durante mi investigacion, los pocos integrantes de la
comparsa que no eran jeronimianos eran parientes cercanos de una de las
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familias locales (esto es, uno estaba casado con una jeronimiana y el otro
era primo de un miembro antiguo). El parentesco jugaba un papel importan-
te en la membresia. Entre los integrantes de la comparsa hay grupos de
hermanos, primos y algunos cufiados. Ademas, como ya se dijo, dos de los
actuales dirigentes son hijos de uno de los fundadores de la comparsa en
los aflos cuarenta.

Una tercera caracteristica importante del wajedio ideal era mostrar que
tenfa la capacidad para comportarse como un patrén o jefe en cualquier
sitnacién. Un majerio debia mantener una postura autoritaria y condescen-
diente, tanto dentro como fuera de la actuacion ritual. Los integrantes de la
comparsa a menudo tenfan una actitud condescendiente durante los prepara-
tivos y actos rituales, y con respecto a las demds comparsas o autoridades
locales. Como ya dijésemos, con su actitud paternalista ellos se designaron
a sf mismos los defensores del folklore «tradicional» de San Jerénimo y el
Cuzco, oponiéndose drasticamente a la introduccién de las danzas del
Altiplano por parte de las dos comparsas de jévenes jeronimianos. Por
algunos aflos incluso interpretaron brevemente otra danza mestiza «tradi-
cional» del Cuzco durante la fiesta, a fin de «ensefiam a la joven generacion
el modelo que debifan seguir.'* También realizaban actividades publicas fuera
de sus actos rituales para mostrar su generosidad institucionalizada a los
habitantes del pueblo. En esos eventos intentaban mostrar que eran una
clite local benefactora. Por ejemplo, en Navidad organizaron una chocolatada
para los nifios pobres del pueblo.

Dentro de la danza, esta generosidad institucionalizada era mostrada
cuando ofrecian el cambray (el licor que llevan en las botellas grandes la
tarde del dia principal) a los participantes en la fiesta. Con esto reconstrufan
la memoria idealizada de los arrieros y al mismo tiempo mostraban a sus
paisanos que cllos, los magesios actuales, también sabfan compartir sus riquezas.
La invitacién a beber el cambray no es una simple «representacién» o

" ILa interpretacién de esta otra danza, el auca chilens, provocé ciertos problemas y

controversias entre los miembros de la comparsa, pues algunos majesios pensaban que ella
distraia a los participantes de la interpretacién principal de la suya. Por lo tanto, ella desaparecié
después de unos cuantos afios.
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«imitacién» de lo que los arrieros hacian. Era un acto que mostraba clara-
mente que gracias a su poder econémico, los integrantes de la comparsa
podian costear el interpretar esta costosa danza. En otras palabras, gracias
al simbolismo icénico y la comparacion metafdrica, los integrantes de la
comparsa de los majerios se convertian en una elite local benefactora a tra-
vés de la actuacion ritual.

Durante los cuatro dias de la fiesta, los majesios realizaron una serie de
actos publicos condescendientes para establecer su superioridad y lo que
ellos llaman su «caballerosidad». El blanco principal de estos actos era la
otra comparsa de varones adultos del pueblo, aquella que también se ha
convertido en una comparsa «tradicional» de San Jerénimo: los golas. Con-
formada mayormente por camioneros y carniceros, esta comparsa enfa-
tizaba varias de las caracteristicas opuestas a los rasgos elegantes, decentes y
caballerescos de los majerios a través de una danza carnavalesca y grotesca.
Estas dos comparsas se fastidiaban mutuamente cada vez que sus caminos
se cruzaban durante el acto ritual. Los gollas lamaban «patrény» y «hacen-
dado» a los majerios y éstos les daban nombres despectivos tales como «choloy,
«sirviente» o «indio». En el ritual, estas comparsas se trataban mutuamente
como «otros» sociales y étnicos completamente opuestos (véanse los
capitulos 5y 7).

Hubo varios momentos en los cuales los majesios intentaron mostrar a
los golias y a todo el pueblo que ellos eran «caballeros» y que podian com-
partir con otro grupo de menos riqueza y poder. Uno de ellos fue cuando
las dos comparsas se encontraron después de sus misas el dfa central de la
fiesta. Los mayesios invitaron a los qollas a su parte del atrio a que bebieran
ponche de habas (que fuera descrito en el capitulo 3) y comer pasteles.
Otro momento fue su encuentro fuera del cementerio el 1 de octubre,
cuando los majerios tomaron el primer paso e invitaron a los go/las a tomar
cerveza. La tensidn entre ambos grupos fue evidente en ambas oportunida-
des, especialmente de parte de los gollas, a quienes les molestaba la actitud
condescendiente y autoritaria que los magesios tenian en la fiesta. Si bien unos
breves discursos mostraban que varios integrantes de ambos lados pensaban
que los dos grupos debian aliarse para conservar su fiesta regionalmente
popular y tradicional (esto es, interpretando danzas cuzquerias en lugar de
las del Altiplano), la actuacidon global durante la celebracién mostraba
claramente la rivalidad y las diferencias entre ellas.
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La relacion asimétrica y las caracteristicas contrastantes entre un patrén/
hacendado y un sirviente/pedn indigena son asimismo evidentes dentro de
la danza de los majerios a través de la relacién majerio-magt'a, y en particular en
la relacion machu-magt'a. Como se sefialé ya en la descripeién de la danza,
mascaras, disfraces y posturas (rasgos faciales blancos/rasgos indigenas,
vestimenta urbana costosa/ropa campesina barata hecha a mano o burda,
postura etguida y arrogante/actitud agachada y servil) subrayaban las
diferencias étnico/raciales entre majedos y magt'as. A estos dltimos les
correspondia cargar, descargar y jalar a las mulas que supuestamente cargaban
el aguardiente durante la entrada en la fiesta patronal y de vuelta de la ciu-
dad del Cuzco de la octava. El maqgt'a también despejaba la calle para que
los majerios cabalguen sus monturas, marchen por las calles en su pasacalle e
interpreten su coreografia en la plaza. Los magt'as no montaban a caballo ni
formaban parte del movimiento grupal coordinado. La mayor parte del
tiempo permanecieron marginales, ya fuera despejando el camino o
delimitando las fronteras durante la interpretacion de la coreografia (a veces
ingresando dentro de la figura trazada, pero permaneciendo afuera de ella
la mayor parte del tiempo). A menudo actuaban también como bufones,
haciendo que el pablico ria, pero conservando siempte una posicion marginal
en la actuacién.

El personaje del magt'a debe ser analizado dentro de un contexto regio-
nal mayor. Muchas danzas de todo el Ande, y ciertamente la mayoria de las
actuales danzas cuzquefias, cuentan con maqt'as o personajes cuya funcion
en la comparsa es similar a la suya entre los mwgjedos (las danzas mds campe-
sinas tiene a los #kukus). Estos personajes usualmente desempefian el papel
de figuras en la frontera entre lo domesticado y lo no domesticado, v al
mismo tiempo tienen rasgos humoristicos y subversivos. En el Perd pueden
verse compatrsas integras con estas caracteristicas (Mendoza 1989). Entre
ellas tenemos a los gollas, a los cuales analizaré en el capitulo 5.

En la comparsa de los majerios, la actuacion de los magt'as subrayaba mis
el lado domesticado, inofensivo, gracioso y servil de este personaje limitrofe.
Los majerios también llamaban «cholos» a los magt'as. En esta danza, cse
término étnico/racial nacional se habia fundido con el de «indio». Si bien a
través de sus ropas, mascaras y posturas, los waqgt’as son retratados como el
prototipico «indio-campesino» de las presentaciones folkloricas y libros de
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colegio, se les llama «cholos» debido a su relacién subordinada con un
personaje decente. Como se explicase ya en el capitulo 1, chole ha pasado a
ser un término étnico peyoratvo que implica un bajo estatus social y
fragmentacién cultural; en la ideologia peruana dominante sugiere una
asimilacién incompleta a la cultura urbana de la costa. Cuando los majerios
describian el papel de los magt'as en su danza, muchas veces decian «Son
nuestros sirvientes, nuestros cholos»,'® y 2 menudo les llamaban asi cuando
les daban drdenes.

En comparacion con los magt'as o personajes similares de otras danzas
de la regién, el de los majerios muestra una actitud mas respetuosa para con
los personajes principales. En otros casos, estos personajes bufonescos fas-
tidian al jefe de la danza (el machu o caporad) pellizcindole, golpeandole e
intentando pasarse de listo con él. El wagt'a de los majerios minimizaba este
papel. La mayor parte de las bufonadas que se daban para hacer reir a la
gente tenian lugar entre los wagt'as y no entre éstos y el machu. Aunque si
habia cierto acoso juguetdn, se enfatizaba el respeto que el magt'a debia
mostratle al machu. Por ejemplo, en lugar de intentar robarse a su mujer,
como sucede en la coreografia del aucea chileno, los magt'as tespetuosamente
escoltaban y protegian a este personaje femenino. Durante los ensayos fue
evidente cl deseo de minimizar las caracteristicas grotescas y subversivas de
los maqt as, al aconsejarseles que fuesen graciosos pero no irrespetuosos.

En Paucartambo, la relacion entre magt'as-majesios y maqt a-machs eta si-
milar a la de San Jerénimo. Con todo, alli los magt’as de todas las compar-
sas tenfan un papel sumamente importante que era fastidiar a los participantes
en la fiesta y hacerles reir con sus obscenidades. Los magt'as de todas las
comparsas se movian en forma mas o menos libre y por momentos for-
maban grupos para improvisar algo gracioso. Por lo tanto, si bien los magt'as

> EnSan Jerénimo, al igual que en el resto del Cuzco y del Peru, los transportistas siempre

tienen dos o tres «ayudantes» a los cuales dan 6rdenes, maltratan y hacen que hagan los
trabajos mds duros. Muchas veces se les denomina «cholos» o «chulilios» (sitvientes). Ademas,
los cuzquefios de clase media y alta siempre tienen sirvientes de bajo estatus, y a veces pongos
(sirvientes semejantes a siervos), a los cuales también dan nombres peyorativos. En el Cuzco
y todo el Pera es comin cl maltrato dado a los sirvientes personales y otras personas
consideradas de estatus inferior, debido a su clase o identidad étnico/racial.
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de los majesios de Paucartambo guardaban un papel servil similar al de San
Jerénimo, alli tendian a ser mas grotescos y juguetones que en este dltimo
pueblo.

Al igual que en la actuacién ritual, durante el afio los majesios de San
Jerénimo intentaban ejercitar y hablar de su poder sobre los restantes sec-
totes sociales y étnico/raciales de la sociedad, las mujeres incluidas. En sus
reuniones institucionales (mensuales, y dos o tres veces a la semana en los
meses de las actuaciones centrales) e informales (esto es, una fiesta privada
0 una conversacion en una cantina), relataban situaciones en las cuales pu-
dieron usar su poder econdémico o sus conexiones sociales. En estas re-
uniones era asimismo evidente la posicién mis poderosa que algunos
miembros tenfan sobre otros. Este poder era mas claro con los integrantes
que interpretaban a los mwagt'as, a los cuales se les ordenaba, se les enviaba a
que hicieran tareas duras y sirvieran a los demads (esto es, llevar las cajas de
cerveza y servit la comida y las bebidas).'® Evidentemente se les considera-
ba integrantes de segunda clase de la comparsa y se les trataba como sir-
vientes. Los maqt'as de San Jerénimo admitian que para ellos era dificil ser
«promovidosy» a majerios porque carecian de las cualidades necesatias para
desempefiar ese papel en la danza y en la Asociacion: no eran lo suficiente-
mente maduros.

La configuracion que los majerios hacen de la distincion de géneros den-
tro y fuera de la danza, puede asimismo ser comprendida como parte de
su actitud de «amos de todo». En sus reuniones privadas muchas veces
mencionaban la importancia de ser «el hombre de la casa» —el amo— y de
permanecer independientes de sus esposas. Se burlaban de los miembros
(ausentes o presentes) que en alguna forma habian mostrado estar bajo el
dominio de su mujer. Aunque las esposas eran incluidas en unas cuantas
actividades de la comparsa, sobre todo haciéndose cargo de la comida y
atendiendo a los invitados, ellas eran excluidas de las reuniones de la asocia-

6 En Paucartambo, los magqt'as de las comparsas también estin a cargo de servir a los

principales ejecutantes. Ello no obstante, esta relacion asimétrica sigue siendo parte de la
actuacion durante la fiesta y no de la relacién entre los miembros de la comparsa fuera del
ritual, como si sucede entre los magerios de San Jerénimo.
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cién, de los ensayos y de las decisiones. La dama, la inica mujer que partici-
paba en la danza, también estaba excluida de estos espacios. Ella particip6
en apenas un pat de ensayos. La dama era la nieta de uno de los integrantes
de la vieja comparsa local de los majerios. Tenia veinticinco afios de edad y
era soltera. Como ya se dijo, en el Cuzco el ideal es que si a una mujer se le
permite participar en una comparsa, ella debe ser soltera. Esto ha comen-
zado a cambiar en San Jerénimo, como se veri en los capitulos 6y 7.

Segin los majerivs, la danzante dama no necesitaba ensayar mucho. Ella
solo tenfa que seguir los movimientos del machu. Obviamente su papel den-
tro de la danza, al igual que en la Asociacion, era sumamente pasivo. Los
majerios decian que su tarea principal era vestirse como una mestiza clegante
y comporttarse y danzar como una «dama» respetable, como lo implica el
nombre de su papel en la danza. Lo que esto significaba era, en primer
lugar, que jamds estaba libre de su «marido», ya que se supone que es la
esposa del machu: éste siempre la llevaba del brazo y todo lo que debia
hacer era seguitle y ser garbosa. En segundo lugar significaba que como
patrona, la esposa del patrén, ella siempre era protegida y servida por los
maqt as, sus sirvientes. La mayor parte del tiempo actuaba como un adorno
hermoso y pasivo de la danza. Su estatus como mujer de elite y esposa del
majeno era realzado por el ocio que encarnaba.

Tuve la oportunidad de experimentar la pasividad de este papel feme-
nino porque lo interpreté con la comparsa de San Jerénimo en la octava de
la fiesta del Corpus de 1989. En los ensayos y en las presentaciones publicas
constantemente se me desalenté de que tomase cualquier iniciativa en la
danza o que dejara el brazo del wachn. Durante nuestra actuacion ritual y
cuando no danzédbamos no podia irme a cualquier parte; siempre era es-
coltada por los magt'as, que constantemente me preguntaban si necesitaba
algo de ellos.

El personaje de la dama ha cambiado desde la década de 1940, cuando
era representado por un varén que interpretaba una mujer mucho mds
arriesgada y coqueta, algo que los majedos actuales consideran no es correc-
to. Algunas danzas de San Jerénimo, como la de los gollas, y también en
otras partes del Cuzco, han retenido esta caracteristica travestita para con-
servar la naturaleza grotesca y juguetona de las mismas. Los majerios no
aprobaban este aspecto de inversién de roles en la danza porque para ellos
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no era decente y hacia que ella fuera menos elegante. En este contexto y al
igual que en otros aspectos de la danza, el hecho de pensar que este aspecto
carnavalesco la haria menos decente y elegante queria decir dos cosas. Pri-
mero, que gracias a las presentaciones y concursos folkléricos, esta caracte-
ristica carnavalesca ha quedado asociada con la poblacién campesina del
Cuzco. Segundo, que ella contrarrestaria los intentos que los majesios hacen
para que la naturaleza de los personajes de la danza sea consistente conla de
los integrantes de la comparsa fuera de ella. A diferencia de la actuacién de
los gollas, ellos minimizan la inversién y las imagenes grotescas en un esfuer-
z0 por subrayar las continuidades entre las caracteristicas de la danza y su
vida cotidiana. Ello no obstante, ciertos elementos como sus latgas narices
falicas y algunos aspectos de la naturaleza del magt's, e dan cierta cualidad
carnavalesca tipica de muchas otras danzas rituales andinas.

Podemos ver la reconstruccién del papel de la dama como un esfuerzo
por parte de los majerios para vincular los principios de la masculinidad y la
decencia que la comparsa propugna. Datrle el papel a una mujer real hizo
que la danza fuera mds decente porque, segun ellos, ningtin aldeano respe-
table (por oposicion a los campesinos) debe vestirse como una mujer, ni
siquiera en el ritual. Aqui se hicieron evidentes los esfuerzos que los inte-
grantes de la comparsa hacen para que la danza sea consistente con lo que
ellos consideran es el codigo social correcto. Ademas, eliminar la naturaleza
butlesca de la dama disminuia las posibilidades de que ella cuestionara a los
majefios. La hermosa, casta y dependiente dama reafirma la superioridad del
varon poderoso que encarna el personaje del majerio, y sobre todo el machu,
del mismo modo que el servil magt'a. Para los majerios, la nueva y respetable
dama simultaneamente paso a ser estéticamente correcta y una tranquiliza-
dora reafirmacion de su control sobre las mujeres.

Los integrantes de los majerios de San Jerénimo han condensado varios
simbolos de la masculinidad en su danza. Uno especialmente grafico es la
caracteristica mas saltante de sus mascaras: sus latrgas y rectas narices falicas
(fotografias 12 y 14). El artista regionalmente conocido que hace la mayo-
ria de las mascaras de los majerios de San Jeronimo y Paucartambo ha expli-
cado la intencionalidad particular que esta caracteristica tiene para los
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jeronimianos.”” El recuerda que los danzantes de San Jerénimo siempre
exigian que hiciera sus narices especialmente largas y falicas, como las de los
personajes machu de diversas danzas de la region (fotografia 5). El artista
aclaré que ese largo estilo nasal se convirtié entonces en el «estilo de San
Jeténimon, conjuntamente con los largos mostachos colgantes de crin de
caballo. Aunque el gporal de Paucartambo tiene una mascara como la de
los majerios de San Jerénimo, el resto de los danzantes tiene las narices mds
pequefias y no tan falicas, y sus vellos faciales (mostachos mas pequefios y
algunas chivas) han sido dibujados en la mascara misma (fotografia 11). En
Paucartambo se consideraba que una gran nariz de forma regular, asi como
los vellos faciales, las mejillas sonrosadas y los ojos claros eran caracteristi-
cos de los arrieros y hacendados blancos.

En el caso del personaje mwachu (a veces lamado el caporal) de las danzas
cuzquefias, su larga nariz falica claramente simbolizaba su estatus como el
varén de mayor edad y desarrollo del grupo. El concepto subyacente es
que a medida que un hombre crece se hace mas habil social, econémica y
sexualmente. En otras palabras, su nariz es un simbolo central de la madu-
rez del personaje, un simbolo que subraya las connotaciones sexuales de sus
caracteristicas sociales plenamente desarrolladas. Los majesios de San Jerdni-
mo se apropiaron este simbolo particular e hicieron que su propia interpre-
tacién de la danza fuera un simbolo méds condensado de su madurez
masculina. Ese simbolo reafirma su superioridad sexual y social.

En varias ocasiones, los wajesios de San Jeronimo explicitaron la referen-
cia a sus largas narices como representaciones falicas. Ellos bromean entre
s{ acerca de sus distintos tamafios. Durante la fiesta se acercaban a las muje-
res e intentaban asustarlas con sus narices, o preguntandoles «Les gustar»
mientras se las tocaban. Una de las caracteristicas de la nariz es que siempre
tiene un gran y abultado lunar en su extremo. En una oportunidad, un
majeio me dijo «Esto es lo que impide» mientras sefialaba el lunar, lo que era

17 Santiago Rojas, un escultor y fabricante de méscaras originario de Paucartambo, es un

famoso artista cuzquefio que vive en la ciudad del Cuzco. Sus estatuas y mascaras se encuen-
tran en museos nacionales ¢ internacionales. Los majesios de San Jeronimo se las compran a
¢l porque es un simbolo de prestigio poder adquirir una dado lo caras que son.
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una obvia alusién sexual. Me gané la confianza de la comparsa porque
dancé con ella. Este factor, asi como el hecho de que ellos consideraban
que estaba mds cerca de sus personalidades masculinas que cualquier otra
mujer cuzquefia o incluso peruana (esto es, mis conocimientos, mi expe-
riencia en viajes, mi forma de vestir y comportarme), les permitia hacer
referencias sexuales explicitas frente o dirigidas a mi. En otros lugares, las
largas narices también constituyen «simbolos de todo el ethos orgulloso de
los varones» (véase a Bateson 1958: 164). En el caso de los majerios, la exage-
racién de este rasgo masculino en particular podtia ser vista como un es-
fuerzo por resaltar su capacidad reproductiva a través del juego ritual. Esta
capacidad se vuelve un simbolo de la superioridad social de los majesios a
través de la metonimia y la sinécdoque.

Una cuarta caracteristica importante del integrante ideal de la comparsa
de los smajerios era que éste debia ser alto. Como ya se examinase en el caso
de Paucartambo, la talla es un rasgo fenotipico importante que indica la
«blancura» y, por lo tanto, la superioridad étnico/racial de los idealizados
hacendados y arrieros. Se trata de una caracteristica que era crucial repre-
sentar en la danza, por lo menos a través de la persona que personificaba al
caporal. Sin embargo, en San Jerénimo este indicador de la supetioridad
étnica ha cobrado una relevancia adn mayor. No es sélo que se preferia
estéticamente a un danzante alto a uno bajo sino que, desde que la Asocia-
cion se institucionalizara oficialmente, la talla ha pasado a ser un prerrequisito
para ingresar a la comparsa. Como lo explicase el presidente de la Asocia-
cion, todos los miembros incorporados en los ultimos afios eran altos. Los
pocos integrantes bajos del grupo eran aquellos que habfan reiniciado la
danza cuando el requisito no era cumplido en forma tan estricta, o los que
personificaban a los magt as. Estos son notablemente més bajos que el zajesio
promedio. Los integrantes de la comparsa que desempefiaban este papel
mencionaron su talla como una de las razones principales por las cuales les
era casi imposible ser «promovidos» al personaje del majeso.

La talla de los integrantes era también uno de los criterios principales
para determinar la posicidén que cada uno ocupatia en la estructura en filas
de la danza. Se decia que este criterio era combinado con el de la antigle-
dad, puesto que los miembros antiguos supuestamente estaban mds cerca
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al frente con el paso de los aflos. Sin embargo, la talla era el aspecto mas
enfatizado en el momento en que ellas se estructuraban. Habifa algunos
miembros antiguos que permanecian casi al final de la fila debido a que
eran bajos. Colocar a los danzantes mas altos adelante era una estrategia
deliberada para dar la impresion visual de que todos lo eran, una medida
que funcionaba. Los jeronimianos a menudo comentaban que los majerios
eran todos «grandazos» o «altotes». Esa caracteristica afiade un elemento de
excelencia y elegancia a la danza. Ese elemento estético, basado en la su-
puesta superioridad del varén blanco, sigue siendo celosamente conserva-
do por la Asociacién. Cuando dancé con ellos, y todas las muchas veces en
que intentaron convencerme de que volviera a hacerlo, subrayaron lo bien
que encajaba en su danza por lo alta que soy. Mido 1.73 m, lo cual es
bastante mas que el varén peruano promedio y ciertamente bastante mas
alto que la mujer andina media.

Otro comentario que los pobladores de San Jerénimo repetian acerca
del aspecto fisico de los majesios era que tenian grandes barrigas porque
tomaban demasiada cerveza. Esta es otra caracteristica que unfa simbdlica-
mente, a través de la actuacion ritual, al arriero, el hacendado y al integrante
de la comparsa los majerios: los tres supuestamente eran grandes bebedores.
Esta caracteristica resaltaba tanto la superioridad socioeconémica del gru-
po (su capacidad para consumir) como su masculinidad. La ingestion de
licor estd asociada con el comportamiento publico masculino. A pesar de
ello, en San Jerénimo la Asociacién ha intentado regular este elemento po-
tencialmente perturbador, exigiendo que sus miembros muestren una bue-
na «conducta etilica» tanto dentro como fuera del ritual.

Cuando tomaban, los majerios se cuidaban de no causar disturbios publi-
cos, pelear o desmayarse, una conducta usual en San Jerénimo y en particu-
lar durante la fiesta. Ellos consideraban que esto indicaba un mal gusto y
era algo caracteristico de los pobladores indigenas. Su buen comporta-
miento mientras bebfan debia ser lucido durante los dias de la fiesta y sobre
todo cuando vestian sus disfraces. No se les permitia dejar el grupo y to-
mar con otros amigos cuando celebraban sus banquetes publicos en la
plaza o en otras reuniones publicas que involucraban la bebida (esto es,
afuera del cementerio). Ellos eran controlados todos por sus compafieros
de comparsa. Tenian la regla de que si en una de estas reuniones publicas,
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uno de ellos tenia que ir al bafio o realizar una diligencia importante, debia
estar acompaniado por uno o dos integrantes de la comparsa, los cuales
serfan responsables por su comportamiento. Se podian soltar mas y em-
briagarse cuando iban a sus lugares de reunién privados, pero varios de
ellos eran posteriormente sancionados y criticados si pasaban los limites de
un comportamiento aceptable. La conducta etilica de un miembro poten-
cial de la comparsa es siempre cuidadosamente cvaluada y observada antes
de que sc le acepte oficialmente.

Por dltimo, para juzgar si un poblador podia ser un buen danzante
majeiio, los integrantes de la comparsa verificaban su habilidad para conser-
var una postura correcta y hacer lo que llamaban «movimientos elegantes»,
ambos esenciales para interpretar la danza. El intérprete debia poder dat
pasos largos y firmes mientras oscilaba su cuerpo en forma nada apresura-
da y controlada, casi tiesa, conservando siempre una postura erguida con
un aire altanero. Este tipo de control corporal es otro elemento que distin-
gufa a la actuacidn de los magerios de San Jerénimo de los de Paucartambo,
los cuales tropezaban y simulaban estat borrachos. Esa imitaciéon de la 1n-
toxicacién mediante los movimientos corporales fue eliminada por los
jeronimianos porque segin su codigo de conducta etilica, ella elimina el aire
de superioridad y majestuosidad que desean dar con su danza.

Los maerios creian que sus movimientos suaves, nada apresurados y con-
trolados les distinguian de las formas caracteristicas de danza de los cam-
pesinos. Por ejemplo, cuando interpretaban el huayno minimizaban el
zapateo. En el estilo campesino-indigena tradicional mas difundido de in-
terpretar el huayno, tal como se le representa en el repertorio regional del
folklore «auténticon, el zapateo consiste en un movimiento sumamente ra-
pido del pie, levantindolo bastante (uno a la vez) y luego pisando fuerte-
mente el piso. Cuando los majerios zapateaban apenas si levantaban sus pies
del suelo y los colocaban suavemente, con un movimiento casi impercepti-
ble. Este zapateo era incluso mas sutil y estilizado que en el estilo mestizo
del folklore regional. En los ensayos, los miembros mas antiguos de la
comparsa corregian a los nuevos danzantes cuando éstos zapateaban con
demasiada fuerza o hacian movimientos rapidos y saltarines. Les ensefiaban
cOémo controlar sus cuerpos para que hicieran movimientos suaves y osci-
lantes y a dar pasos suaves. Les ensefiaban cémo pasar de una posicion a la
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otra, casi arrastrando los pies. Los nuevos danzantes no eran los unicos a
los cuales se les corregia. Otros integrantes de la comparsa sorprendidos
haciendo el movimiento equivocado eran a veces criticados, diciéndoles
que estaban danzando como «cholos».

Siguiendo su identidad india-chola, los magt'as exageraban el huayno de
estilo indigena dando saltos graciosos y sacudiendo sus cuerpos, sobre todo
sus nalgas. En su andlisis del huayno cuzquerio, Roel Pineda (1959) sefald
que cuando se bailaba el huayno en ¢l Cuzco, habfa mas movimiento entre
las clases rurales populares que entre la elite y las clases medias de la ciudad.
Como se discutiera ya en el capitulo 2, las presentaciones escenificadas de
folklore, sobre todo aquellas interpretadas por mestizos, enfatizan la for-
ma estercotipicamente «india» de danzar haciendo movimientos abruptos y
descontrolados y conservando una postura agachada (cjemplo de video
12). Otros elementos diferenciaban la coreografia de los majesios de 1a de
otras danzas cuzqueiias, asi como del estilo mas campesino del huayno. Por
ejemplo, salvo por el wachu y 1a dama, los majeiios no se tomaban de las
manos ni se enlazaban con sus pafiuelos, warak 'as o varas, ni tampoco eje-
cutaban un patrén en zigzag o el yawar mayu, que es tipico en la actuacion de
las comparsas de estilo mas campesino (Roel pineda 1959; Poole 1990a).

No todos los integrantes de la comparsa de los wajesios tenian igual ri-
queza, conexiones familiares, actitudes autoritarias o condescendientes, ca-
racteristicas fisicas, conducta etilica o habilidad en la danza. AGn asi, habian
ciertos attibutos ideales que estos danzantes conscientemente guardaban,
resaltaban o intentaban adquirir si no los tenian. De hecho, algunos de los
miembros eran considerados por el resto del grupo como encarnaciones
de todas estas cualidades ideales. Estos mwajeros particulares tendian a tener
mas poder sobre los demas miembros de la danza y se convertian en diri-
gentes de la comparsa, imponiendo sus puntos de vista sobre los aspectos
organizativos y expresivos del grupo. Sin embargo, para los demds habi-
tantes del pueblo, todos ellos eran miembros de una poderosa, prestigiosa
y cerrada elite masculina.

Con el ejemplo de la comparsa los majesios he mostrado cémo, a través de

la actuacidn ritual, los jeronimianos y paucartambinos han logrado plasmar
las distinciones e identidades locales. Los majesos han redefinido y dado una
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forma y significado locales a categorias tales como la decencia, la madurez
y la clegancia a partir de distinciones étnico/raciales, de clase y de género
regionales y nacionales. Hicieron esto inventando y reinventando una danza
basada en el recuerdo idealizado de los arrieros de Majes y los hacendados,
asociandolos con una emergente identidad mestiza. Gracias al uso de «ar-
gumentos de imigenes» (Fernandez 1986) en la actuacién ritual —en otras
palabras, a través de la actuacion de los wajerios en la fiesta—, jeronimianos
y paucartambinos han experimentado fisica y conceptualmente la redefinicion
y negociacién de las identidades locales en torno a las categorfas de la de-
cencia, la madurez y la clegancia. Estas tres categorias, que los intérpretes de
los majesios han recreado y se han apropiado, se basan bastante en, y dan una
reinterpretacion local de, la realidad de la «blancura» en contraposicion a las
de la «indianidad» y la «choledad». Usando estos dos polos de referencia, la
danza ha pasado a encarnar la identidad mestiza masculina para los inte-
grantes de una pequefia burguesia emergente.

En San Jer6nimo, la actuacion exitosa asi como la estricta y organizada
Asociacion permitieron a los majerios convertirse en una elite local masculina
distintiva, un grupo de «nuevos mestizos». Esta identidad mestiza significd
dejar atras una identidad indl’gena/rural y adquirir una posicién mas venta-
josa en las relaciones étnico/raciales y de clase, locales y regionales. Los
magesios obtuvieron su estatus local supetior no sélo mediante la actuacién
ritual, sino también a través del comportamiento grupal e individual fuera
del ritual. BEstablecer una conexion entre los rasgos de los personajes que
los magerios personifican y los de los intérpretes, permite a los miembros de
la comparsa asimilar a su propia identidad los aspectos deseables de su
actuacion. Su interpretacion de la danza en el ritual, en especial el uso que
hacen de simbolos tales como las méscaras con rasgos fenotipicos blancos,
el montar a caballo, la rigidez corporal, la postura erguida, los movimientos
oscilantes, la cerveza embotellada, los huaynos y marineras de estilo mesti-
zo interpretadas por una banda, permiten a los integrantes del grupo en-
carnar principios tales como la decencia, la elegancia y la madurez, haciendo
de ese modo que sean reales y parte de la personalidad del danzante.
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CApriTULO 5
GENUINOS PERO MARGINALES:
PERTENENCIA CULTURAL, SUBORDINACION SOCIAL
Y LO CARNAVALESCO EN LA ACTUACION DE 1.OS QOLLAS

Es temprano en la tarde del dia principal de la fiesta y los miembros de la
multitud cada vez mas grande en la plaza principal apenas si logran conservat
sus lugares alrededor del espacio dejado en medio para la actuaciéon del
siguiente grupo de danza. Tres trompetistas, un baterista y un acordeonista
ingresan rapidamente y comienzan a tocar una melodia pentaténica sincopada
familiar, que tiene un timbre denso. Alrededor de diecisiete danzantes
masculinos toman su lugar en el espacio vacio, vistiendo pasamontafias,
sombreros planos y rectangulares finamente bordados, chalecos de lana,
pequenias llamas disecadas colgadas a su espalda, pantalones azules y pesadas
botas de trabajo. Una vez organizados en dos filas, los danzantes comicenzan
a hilar un pedazo de lana que llevan en las manos y dan unos lentos pasos al
trote, inclinando su cuerpo a derecha e izquierda. Al mismo tiempo cantan
una serie de estrofas en quechua con una voz sumamente tensa; una de ellas
dice: «Ahora pues, cuéntanos padre [San Jer6nimo, a tus hijos golas salvajes,
somos tan solo go/las, somos tan solo llameros». Repentinamente la melodia
cambia a otra también familiar con un ritmo mds rapido, los danzantes
inmediatamente se quitan ¢l sombtero y forman un circulo tomdndose de
las manos. Ha comenzado uno de los nimeros o juegos mds populares de
los muchos que los goflas interpretaran durante los varios dias de la fiesta: el
jefe de la danza persigue al inico personaje femenino, un papel interpretado
por otro miembro del grupo exclusivamente conformado por varones.
Durante la persecucion y los varios nimeros que siguen, la multitud aplaude
alos gollas y ruge encantada con sus ingeniosas bromas.

La danza de los gollas es una de las mas populares y difundidas en el Cuzco
actual. Para los cuzquefios, su interpretacion ha pasado a ser un medio con
el cual explorar la identidad «indigena», que apela a la pertenencia y la legitimi-
dad cultural, pero que también implica un estatus bajo y la marginalidad so-
cial. Aunque en el presente capitulo me concentro en la comparsa de los
gollas de San Jerénimo, actualmente uno de los dos grupos «tradicionales»
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de este pueblo,' también analizo los significados que esta danza tiene en
contextos regionales y nacionales. Mi analisis de esta danza demuestra que a
través de la actuacidn ritual se reflexiona, re-trabaja y hace visibles a las
contradicciones sociales, y que esta actividad creativa encarna discursos claves
del orden social y las nociones de Ja persona.

l.os gollas personifican a llameros/comerciantes de la region del Collao,
una elevada meseta afuera del departamento del Cuzco cuya poblacién, se-
gun la ideologia dominante, epitomiza a los habitantes rusticos de la sierra,
pobres pero «genuinos» o «auténticos». Para finales de los afios ochenta, al
enfatizar [o carnavalesco en sus actuaciones publicas y apelar a la identificacion
de los espectadotes con la cultura serrana, los goflas habian asociado —en el
Cuzco— a la identidad indigena con la ambivalencia de los estratos inferio-
res del cuerpo y la sociedad (Stallybrass y White 1986) y la naturaleza inaca-
bada o siempre cambiante de la vida humana (Bakhtin 1984).2

Los pobladores del Cuzco han identificado la personalidad de los go/las
con categorfas étnico/raciales tales como indio, campesino y cholo, todas
las cuales son utilizadas para designar peyorativamente a las poblaciones
con un pasado indigena/serrano en el Cuzco y el Perd. Es mis y tal como
puede deducirse de las afirmaciones que los intérpretes hacen del estatus de
los personajes a los cuales representan, go/lz mismo es una categoria ético/
ractal que condensa diversos significados asociados con estas otras categorias
peyorativas.

Como los gollas personifican al «genuino» pueblo indigena y a la cultura
autéctona, los intérpretes han logrado apelar, y expresar creativamente, a
un amplic repertotio cultural compartido por la mayor parte de los pobla-
dores del Cuzco. Mediante esta identificacién con lo que la mayoria de los

' Véase en el capitulo 2 un examen del concepto de tradicion en el Cuzco.

2 Mi anlisis de la representacion de lo inferior corporal y los es ratos sociales bajos, asi
como su papel central en la definicion de la identidad personal y social ha sido informado por
el analisis de Bakhtin (1984) del carnaval en la Edad Media v el Renacimiento, y por la
discusién que Stallybrass y White (1986) hicieran de la obra de Bakhtin, asi como por sus
propias investigaciones de las representaciones culturales del «otro inferiom. En el presente
capitulo uso parte del analisis de Bakhtin. En el capitulo final utilizaré el estudio de Stallybrass
y White para mis conclusiones analiticas.
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cuzquefios comparten, y gracias al uso de dinamicas imagenes grotescas,
los gollas también han logrado invocar y explorar los sentimientos y descos
mas profundos de estos pobladores andinos en la fiesta. Pero precisamente
porque encarnan y exploran esta autoctonia o autenticidad, ellos desnudan
una de las principales contradicciones o paradojas que se encuentran en cl
centro del regionalismo cuzquefio, y del nacionalismo peruano y de buena
parte de América Latina (Knight 1990; Wade 1993). Esto es, que la «raza
india», la fuente de «autenticidad», es vista con excesiva facilidad como
algo atrasado ¢ infetior en términos de la modernidad global.

En el transcurso de mi investigacion en San Jeronimo, los integrantes de
la comparsa los gollas eran especialmente conscientes de esta paradoja. Ellos
la subrayaban resaltando atin mas la naturaleza ambivalente y carnavalesca
de la danza, e iniciando un proceso de des-estilizacién. Con esto ultimo han
ido en contra de la corriente promovida por las instituciones culturales en ¢l
contexto de los concursos y presentaciones folkldricas (véase el capitulo 2).
Es mas, en algunos pasajes de su actuacion y al enfatizar la personalidad
subversiva, ingeniosa y graciosa del go/fa, los jeronimianos subvierten los
esteteotipos acerca de la identidad «indigena» fomentados por las elites
regionales y nacionales.

Los gollas de San Jerénimo explican mejor su naturaleza con un contraste
con la comparsa de los majesios. Ellos son vistos como la encarnacion del nivel
o lado infetior de una sociedad jerarquica en la cual el majerio epitomiza el
extremo superior. Aunque estos dltimos se apropiaron de diversas sefiales del
poder econémico y la superioridad social en un intento por definirse a si
mismos como la elite local, los gollas han creado su propio «bricolage» (ILévi-
Strauss 1966; Hebdige 1985) incorporando signos que, segiin la misma ideolo-
gia dominante, corresponden a la poblacién indigena dominada pero no
menos habil e ingeniosa.” En sus actuaciones, los integrantes de ambas compar-
sas definen su masculinidad conjuntamente con otras categorias sociales y

* Considero «bricoleurs» a los goflas, los cuales construyeron, a partir de su propia historia

y realidad sociocultural, y trabajando mediante signos, un nuevo y significativo todo a partir

de su danza. Este nuevo todo, que expresa muchos «contenidos prohibidos» en «formas
q p P

prohibidas», es capaz de generar maltiples significados (Stallybrass y White 1986).
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étnico/raciales. Pero mientras que los majerios enfatizan su rigidez social y
corporal, y su auto-controlada «decencia» y «elegancia» al interpretar su
identidad masculina, los go/las subrayan la trasgresion y la confrontacién fisica
para asf definir, segun ellos, su vitilidad «pecadora» y traviesa, pero corajuda.

Los gollas son similares a los personajes sumamente populares de muchas
danzas de todo el Ande, que bajo distintos ropajes encarnan figuras ambiguas
que en tanto tienen rasgos humotisticos y subversivos, ocupan la fronteta en-
tre lo humano y lo animal, y lo domesticado y lo silvestre (Salomon 1981;
Mendoza 1988; Poole 1990a, 1991).* La naturaleza ambivalente e inacabada
de estos personajes andinos parece datle un sentido de transformacion y
renovacion ala actuacion ritual (Poole 1991) y desnudar algunas contradicciones
sociales y paradojas histéricas (Mendoza 1988). Lisios personajes bifrontes a
veces encarnan comportamientos sexuales ideales, opuestos pero complemen-
tarios (esto es, masculino/femenino), y hacen visibles las asociaciones entre
identidades de género y étnicas (esto es, femenino/indigena; Harvey 1994).

En la fiesta los go/las combinan y juegan con extremos y fronteras; ellos
personifican a peregrinos ficles asi como a pecadores subversivos; juegan en
las mdrgenes de lo humano y lo animal, de lo social y lo salvaje; hacen que las
personas rian y lloren; encarnan los placeres corporales asi como el dolor; el
nacimiento y la muerte. En el centro de esta exploracién de opuestos y de
fronteras, y bajo el tema central de los llameros/comerciantes del Collao, los
gollas retnen en cada actuacién a una serie de conceptos (esto es, indigena,
autdctono, genuino, estrato social bajo), de simbolos icénicos de por si ya
catgados de significados culturales (esto es, las llamas, el quechua, los latigazos,
los intercambios no monetarios o ¢l trueque) y de profundos sentimientos y
descos (esto es, la Fe, el temor a la muerte, el placer sexual, el dolor, la
reproduccion y la tristeza). Por lo tanto, a través de su actuacion ritual, los
integrantes de la comparsa y los participantes en la fiesta exploran la relacion
entre estos distintos niveles de la expertencia social, cultural y personal.

4 n personaje bufén/sitviente del magt ', analizado en el capitulo 4, también cae dentro

de esta categotia. En el caso del wagt'a, su marginalidad esta definida en términos étnico/
raciales y de su edad, pues la traduccion literal del vocablo es emuchacho, adolescente varény
(Hornberger y Hornberger 1983: 126).
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De transportistas y llameros

Como se explicase ya en el capitulo 4, a finales de los afios cuatenta la pri-
mera comparsa de majerios de San Jerénimo —un grupo conformado por
negociantes en ganado/propietatios de camién y choferes— hizo el primer
intento de convertir a la fiesta patronal en un espacio en el cual pudiesen
introducir los nuevos valores locales que ellos encarnaban. Para comienzos
de la década de 1970 se habian formado otras dos comparsas de transpor-
tistas. La primera de ellas, la de los go/as, establecida en 1973, estaba confor-
mada principalmente por conductores de camién, unos cuantos propietarios
y varios ayudantes.” La segunda, formada un par de afos después de la
anterior, fue la de los sagras (una alusion al diablo catélico), constituida
exclusivamente por conductores (no duefios) de camién y ayudantes.® Sola-
mente los gollas han mantenido una presencia constante en la fiesta. Desde
el momento en que la comparsa de los majerios fuera revivida en 1978, éstos
y los go/las han tenido una relacién competitiva, desarrollando su reputacion
como las comparsas «tradicionales» de San Jerénimo.

Para 1973, la estilizada version paucartambina de los ghapag gollas (gollas
ricos o elegantes) se habia hecho ampliamente conocida como una represen-
tante sobresaliente del folklore «mestizo» regional gracias a los concursos y

7 En San Jerénimo, un propietario de camidn es muchas veces también chofer, pero varios

de éstos no lo son. En sus asuntos comerciales, los duefios establecen distintos tipos de
sociedad con sus conductores. Esta sociedad es muchas veces asimétrica, siendo el duefio
quicn se beneficia mas. Las sociedades son a menudo establecidas con parientes mis jovenes
o pobres. El propictario/chofer o ¢l conductor siempre cuentan con un ayudante que a
veces les asiste en el manejo, pero que casi siempre estd a cargo solo de vigilar y mantener el

camion, y de cargarlo y descargatlo.

® 1. comparsa de los sagras tuvo una existencia sumamente erritica y los pobladores no la

consideran una comparsa tradicional de San Jerénimo. Lucgo de unos cuantos afios cambiaron
su danza por otra, ¢! sijlla; posteriormente no actuaron durante unos afios y finalmente, hace
poco teactivaron la danza y han tenido una presencia sumamente limitada en la fiesta (esto
es, sOlo actian una o dos veces en ella). Su composicion socioecondmica también ha cambiado
a lo largo del tiempo y ahora estd conformada principalmente por pobres ladrilleros y
fabricantes de tejas. Fin la region, los sagras son conocidos como una de las danzas mestizas
de Paucartambo.
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festivales folkléricos (fotografias 3 y 4). Ello no obstante, esta danza se
basaba en temas que a diferencia de la de los arrieros y hacendados majeros,
podian rastrearse al periodo prehispanico y que de distintos modos encarna-
ban la identidad «indigena», tal como ésta habia sido sancionada por las
instituciones culturales. Los go//as personifican a los llameros de las punas (la
meseta mas elevada y arida de la sietra, por lo general a mas de 3,500
metros sobre el nivel del mar), y mas especificamente a los de la meseta del
Collao, que intercambian productos con los pobladores de los valles.

Los estudios etnohistdricos de los Andes han mostrado la importancia
de un intercambio bien establecido y necesario entre los agricultores andinos
de los valles y los pastores de puna, un intercambio que ha existido desde el
periodo prehispinico. Esos estudios mostraron no sélo los aspectos econd-
micos de esta relacién simbidtica, sino también los ideoldgicos y rituales. Es
mas, ellos han sefialado el papel central que esta oposicién y complementa-
riedad entre las identidades econémicas, sociales y culturales de gran y baja
altura, han tenido en la configuracién del concepto de dualidad de la cosmo-
logfa andina (Duviols 1973).

Los llameros, al igual que los arrieros personificados por los magerios,
tuvieron un papel importante en diversas partes del Perd en el transporte
de minerales, alimentos y otros bienes durante el periodo colonial, y hasta
bien entrado el siglo XIX (Glave 1989; Deustua s.f.). En la sierra sur, los
arrieros dominaban las rutas comerciales importantes que pasaban por ¢l
Cuzco ya en el siglo XVII. Aun asi, los llameros sobrevivieron hasta el siglo
XX, movilizindose por las rutas que los arrieros no cubrian. Desde tiempos
coloniales hubo varias diferencias entre los papeles e identidades de estos
dos grupos. Ellas se derivan del distinto tipo de bestias de carga usadas, las
rutas cubiertas, los distintos productos que tendian a comercializar y sus
distintos pasados culturales y sociales (Deustua s.f).

Los llameros tendian a viajar a lo latgo de rutas intrarregionales y a ofrecer
alos valles los productos de la puna, tales como lana o articulos de auquénido
(camélidos nativos como la llama y la alpaca): ch'arki y cecina, y ollas de
barro. También se les conocia por conservar fuertes vinculos con sus comunni-
dades de origen, lo cual les identificaba como indigenas. Los arrieros por lo
general estabar: mas desarraigados de su lugar de origen y cubrian grandes
distancias por las rutas comerciales intertegionales, a las cuales sus caballos
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y mulas se adaptaban mejor. Por lo general, la poblacién de la sierra les
identificaba como mestizos.

Los intérpretes gollas no solo personifican a los llameros sino también a
las llamas mismas, a través de varios aspectos de su vestimenta y coreografia.
Los cronistas documentaron la personificacién de las llamas en los rituales
andinos desde tiempos prehispanicos. Ellos describieron actuaciones deno-
minadas «llama-llama», que tenian lugar en el contexto de unas ocasiones
festivas. Las descripciones no explican si estas «comedias», que es como el
cronista Santa Cruz Pachacuti denomina a una de ellas (Jiménez Borja 1955:
115), tepresentaban a los llameros o s6lo a las llamas. Sin embargo, en una
de estas descripciones es evidente que los yungas, los pobladores de los
valles bajos y la costa, eran quienes interpretaban la llama-llama (Jiménez
Borja 1955: 115). La asociacion de los llameros con sus animales es suma-
mente estrecha, ya sea desde la perspectiva de los residentes en las zonas bajas
o de la de los habitantes de la puna (Flores Ochoa 1979). Esta relacion metoni-
mica es puesta en escena en diversos aspectos de la actuacién de los golas.

En la década de 1930, una danza «folklorica» llamada /os Jameros formaba
parte del repertorio interpretado por el Centro Qosqo, la institucién cultural
mas importante del Cuzco. En Paucartambo ha habido una danza llamada
gollas desde por lo menos los afios finales del siglo XIX (Villasante 1989:
75). El origen de esta danza es remontado ain mas atrds por los paucartam-
binos —algo catacteristico de las «tradiciones inventadas» (Hobsbawm
1983)—, a la época colonial cuando, segin las versiones locales, los comer-
ciantes gollas llevaron la imagen de su santo patrén al pueblo (Villasante 1989:
118-121).” En 1967 esta danza, ya en su version estilizada de los ghapag gollas,
fue interpretada por los paucartambinos en el concurso departamental, el
certamen folklérico regional mds importante, donde ocupé el tercer lugar.
En los afios subsiguientes, esta danza siguié siendo escogida como una de

T Véaseenel capitulo 2 un mayor examen de la nocién de «tradicién inventadan, tal como

la formulase Hobsbawm (1983). Villasante (1989: 118-121) presenta las distintas versiones
de las leyendas referidas a la aparicién de la imagen de la Virgen patrona de Paucartambo,
segin las cuales fucron los gollas quienes la llevaron al pueblo por vez primera.
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las finalistas de este evento. Hoy ella forma parte del repertorio de danzas
folkloricas de las presentaciones diarias del Centro Qosqo en la ciudad del
Cuzco. Esta danza también figura en los desfiles que anualmente celebran la
semana del Cuzco.

Aunque los estilizados ghapag gollas, con sus elaborados disfraces, cantos
complejos y movimientos estereotipados, han influido en la mayoria de las
actuales comparsas de go//as de los pueblos del Cuzco, la variedad de dimen-
siones involucradas en la interpretacion de esta danza permitié que los grupos
locales enfatizacen, descartasen y afladiesen nuevos elementos a sus propias
interpretaciones, como se vera en el caso de San Jerénimo. La danza de los
gollas pareciera estimular a sus intérpretes a que aprovechen todo el potencial
del ritual como un espacio en el cual todos los participantes, intérpretes y pu-
blico por igual, se involucran de distintas formas en unas practicas simbolicas
altamente claboradas a través de las cuales exploran diversos aspectos de su
experiencia personal, social y cultural. De otro lado, los golas reviven una di-
mensién de los faguis prehispanicos (capitulo 1) que casi se ha perdido en las
danzas mestizas: ellos combinan las canciones, la musica y la danza en una
actuacion. Ademds, los intérpretes desarrollan plenamente el lado carnavalesco
de Ia fiesta, usando, en términos bakhtinianos, un «realismo grotesco» que
muestra en forma «alegre y amena» los «elementos cosmicos, sociales y corpo-
rales» como parte de un «mundo indivisible» (Bakhtin 1984: 19).

Lo que muchos cuzquefios han encontrado especialmente atractivo en los
gollas cs la dimensién carnavalesca de la danza. Varias partes de la misma
apenas si pueden ser llamadas asi, ni siquiera por los mismos integrantes de la
comparsa. Sus intérpretes les denominan «juegos», «nimeros» o simplemente
«travesuras». Lo que los gollas de San Jerénimo tienden a enfatizar mas en sus
actuaciones, y lo que resulta mds atractivo para los pobladores, son estos
juegos o actos traviesos en los cuales exhiben sus habilidades, ingenio y coraje,
y sobre todo su capacidad para involucrar a los espectadores.

Los inicios de la comparsa en San Jerénimo

«Es que me ha gustado pues, le tuve bastante carifio. .. carifio a lo que hacen los
numeros, los nimeros que hacen con tanta gracia para ¢l publico, es lindo. .. Enel
atrio siempre ¢l publico espera la travesura de los go/lus, porque los go/las denen
travesuras, cualquier cantidad, y el publico aplauder.
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Al preguntar acerca del origen de la comparsa de los go/as en San Jeto-
nimo, sus integrantes y habitantes por igual sefialaron unanimemente a una
persona como el padre fundador y principal promotor de la comparsa en
sus primeros afios; le llamaré el Sr. Martinez.® Cuando éste, cuyo testimonio
aparece citado arriba, encabezé la formacion de la comparsa los golas en
San Jeronimo en 1973, él y los otros transportistas jeronimianos que se le
unicron habfan visto por varios afios el reconocimiento que las danzas de
Paucartambc habian ganado entre el puiblico de la ciudad del Cuzco. Estos
jeronimianos habfan visto varias danzas de Paucartambo, pero la de los
gollas despertd su interés por razones distintas a la popularidad regional de
la danza. Ll Sr. Martinez, un propietario y chofer de camién que viajaba
con frecuencia a Paucartambo por sus negocios en Q’osfiipata (un distrito
en esa provincia), asi como otros camioneros jeronimianos que también
recotrrian esa ruta, eran amigos cercanos de los integrantes de la comparsa
de los gollas de ese pueblo, vatios de los cuales también eran conductores
de camidn. Por lo tanto, para este dirigente y sus seguidores, la eleccién de
esa danza tenia dos motivos intrinsecamente relacionados entre si. El primero,
explicito en el testimonio arriba citado del Sr. Martinez, era que les atrafa en
especial el caracter carnavalesco de la danza. La segunda razén era que las
petsonas que la interpretaban formaban parte de su propio mundo social
y cultural, transpottistas que hablaban el quechua fluidamente y que también
se identificaban con el cardcter informal, juguetén y participativo de la actua-
cion ritual.

Siguiendo un patrén comun en la forma en que los cuzquerios introducen
danzas nuevas en sus festividades patronales, los jeronimianos invitaron a
sus amigos de la comparsa paucartambina a que danzaran con ellos en sus
primeras presentaciones.’ San Jerénimo habia tenido la exitosa presentacién
de una danza en la fiesta patronal local, como ya se describid en el capitulo
4. Esta fiesta, una excepcion con respecto a las demas celebraciones locales

¥ Mantengo el anonimato de los informantes. Cuando sea necesario refetirme a uno en

particular usaré un scudonimo, como en los casos del Sr. Martinez y el Sr. Pinto (véase infra).
< . ~ ” -
" Tres de los miembros de la comparsa de Paucartambo fueron a actuar en San Jerénimo,

el caporal incluido.
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y regionales, no habia tenido comparsa alguna hasta que un grupo de trans-
portistas-ganaderos formé la de los majeios a finales de los afios cuarenta.
El St. Martinez encabezé 1a formacidn de la primera comparsa de gollas de
San Jerénimo estimulado por ese precedente, que confirid prestigio social
a ese primer grupo de jeronimianos; por el reconocimiento ganado por los
ghapaq qollas a nivel regional; y por la identificacion personal con esta danza
interpretada por sus camaradas laborales.

Si bien para la década de 1970 el transporte como actividad econémica
habia crecido en San Jerénimo, entonces, como ahora, distintos grupos de
sus transportistas contaban con diferentes capitales —en el sentido que
Bordieu (1987) da al concepto— econdmicos, sociales y culturales. Algunos
de estos transportistas posefan los medios de transporte, en tanto que otros
solamente eran conductores o ayudantes; algunos tenfan mas educacion
formal que otros; unos pertenecian a familias locales mas prestigiosas que
otras; algunos hablaban castellano fluidamente y lo usaban a menudo en su
vida cotidiana, en tanto que otros, aunque bilingiies, hablaban principalmente
quechua en el trabajo y en su casa. Por ultimo y ligado a esta tltima diferencia
en su uso del lenguaje y estilo de vida, algunos transportistas viajaban a cen-
tros metropolitanos con mayor frecuencia y por lo general vivian vidas
mas integralmente urbanas (esto es, conducian automéviles privados a la
ciudad del Cuzco y contrajan matrimonio con mujeres castellano-hablantes
de la ciudad), mientras que otros viajaban por rutas mds rurales hacia la sel-
va y estaban mas ligados a la vida rural local (esto es, participaban mas en
las actividades agricolas y sus esposas s6lo eran placeras y hablantes funcio-
nales del castellano).

A diferencia de los majerios, que se hicieron conocidos como la comparsa
de los duefios de carro porque contaron con un gran nimero de propietarios
de vehiculos desde el principio, la comparsa de los gollas fue conocida como
una de «choferes» o «ruteros» (conductores que no son propietatios y
siempre cubren una misma ruta). Aunque habia unos cuantos propietarios
entre los integrantes de la primera comparsa, como el Sr. Martinez, en el
grupo predominaban los conductores de camién que viajaban a Qosfiipata
y posteriormente a lo largo de la ruta a Maldonado (ambos lugares en las
tierras bajas tropicales del oriente). Varios ayudantes también formaron
parte de la primera comparsa.
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Durante los primeros afios que los majerios v gollas interactuaron en la
fiesta, las distinciones entre los estratos socioecondémicos de sus dirigentes y
de la mayoria del grupo cran sutiles. La asociacién de los integrantes de
ambos grupos con distintos antecedentes econdmicos, sociales y culturales
se acentud mas hacia mediados de los afios ochenta, cuando los wajerios
oficialmente constituyeron su asociacion folklérica y otros jeronimianos de
otras ocupaciones se unieron a estas comparsas. Los miembros de la de los
gollas pasaron a ser conocidos por pertenecer a un estrato social mas bajo,
incluso en contextos no rituales.

El elemento simbolico que ambos grupos de transportistas jeronimianos
eligieron para definir su identidad local revelo sus alianzas econémicas, socia-
les y culturales. Tanto los go/las como los majernios personificaron a comerciantes,
escogiendo por ello una danza ic6nica de su propio papel como empresarios
locales en asuntos simbdlicos tanto como culturales (esto es, llevaban danzas
v articulos materiales de un pueblo o lugar a otro). Sin embargo, los wajerios
cligieron la imagen del arriero poderoso, rico y «blanco» que montaba a
caballo y venia de un prospero valle a comerciar licores. Los gollas eligieron la
imagen del «ristico» llamero caminante de las punas, que buscaba intercambiar
sus limitados y rasticos productos «indigenas» tales como frazadas, carne
seca y ollas de arcilla por valiosos productos del valle.

Los gollas, al igual que los majerios de los afios cuarenta, buscaron ganarse el
reconocimiento y el prestigio social a través de la actuacion de su comparsa.
La actuacién de los gollas apela a una «genuina» identidad indigena andina,
aludiendo a un tema prehispanico de la historia andina, a saber, los intescambios
entre los pobladores de valles y punas mediante los llameros; usando instru-
mentos indigenas como las quenas y cantando en quechua. Los integrantes de
la comparsa de San Jerénimo podian facilmente ligar esta «tradicidén» recién
inventada con su propia histotia y patrimonio indigena locales. Aunque la
mayoria de los cuzquefios consideraba que ta danza de los ghapag gollas era
mestiza, pata los jeronimianos y los promotores del folklore de la ciudad del
Cuzco ella apela a una tradicion cultural genuina o autéctona. Aqui queda en
claro la paradoja de que la validacion tGltima de una «tradicion» regional yazea
en el «indio» serrano prehispanico, incluso si ese «indio» es estilizado y
transformado en un «ghapaq goller» «nestizo».
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Ello no obstante, los go/las de San Jerénimo buscaron alcanzar un pres-
tigio y reconocimiento local apelando no sélo a la nocidén de legitimidad o
autoctonia que el tema central, los implementos, la instrumentacion musical
y las letras en quechua de su danza les ayudaban a alcanzar, sino principalmente
a través de la técnica de la actuacion carnavalesca. Ellos vieron las claves de
su éxito en la diversion y las travesuras basadas en la cultura quechua ¢ indi-
gena de las alturas, asi como en las imagenes corporales nada pulidas. Para
alcanzar esa dimensién atractiva que hacia que la danza de los go/las les resul-
tara tan atractiva, los dirigentes debian encontrar intérpretes que pudiesen
darle un caricter informal, travieso y juguetén a su actuacién. Fue con ese
espiritu que el Sr. Pinto pasé a integrar la comparsa y pronto se convirtio en
su principal innovador y en promotor de la des-estilizacion de la danza.

Como lo sefiala el mismo St. Pinto, ellos deseaban que ingresara a la
comparsa porque se le conocia como un «cémico-Satands». En ese entonces
aln no era un transportista, pero si extremadamente popular en su papel
como maqt'acha de una comparsa jeronimiana que interpretaba la contradanza
en el peregrinaje regional a Qoyllurit’i. Esta danza solia ser tradicional en
San Jerénimo hasta que su popularidad decayéd con el surgimiento de las
comparsas de gollas y majeios, y cuando los papeles auspiciadores centrales

de la fiesta patronal fueron asumidos por los transportistas.'

El magt'acha
de la contradanza tiene un papel semejante al del magt’'a de los majerios, pero es
mas subversivo y grotesco. Constantemente intenta engafiar al machu o jefe,
pasandose de listo. El magt’acha realiza bromas obscenas, acosando al machu
y haciendo reir al publico; él intenta subvertir cada movimiento coordinado
que el macha dirige en la danza. El Sr. Pinto se enorgullece de que interpretando
este papel él era un auténtico «Satanis» y que todo el pueblo reconocia su
talento, e incluso el arzobispo del Cuzco."

Todos los dirigentes y el mismo St. Pinto recuerdan que él se hizo el

dificil cuando los jefes de la comparsa intentaban convencetle de que danzara

) . . < . .
""" Una comparsa de contradanza sigue asistiendo cada afio a este importante peregrinaje

regional, pero la mayor parte de sus miembros son residentes no jeronimianos del distrito,
""" Bl Sr. Pinto me conté de la vez que su comparsa de contradanza baild en la ciudad del
Cuzco durante ¢l Corpus Christi, y el arzobispo se le acercd, le felicité y dijo «este hombre es
genuinoy.
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con ellos. De hecho, él recuerda que fueron las esposas de los integrantes de
la comparsa las que, en sus propias palabras, «se mataron» convenciéndole
para que se uniera. Esta participacion temprana y directa de las esposas
refleja su papel més activo en la asociacion de sus maridos, que lo que suce-
de con las de los maperos.”* Cuando finalmente se uni6 en el segundo afio de
la actuacién de los gollas, pasé a ser el principal innovador de la danza (o el
unico, come lo admitiese el caporal, el jefe de la comparsa), creando
personajes, actos y estrofas que, segin €l y el resto de los integrantes de la
comparsa, revelan la verdadera y genuina personalidad del go/avino."” Enfati-
zando esta personalidad auténtica, informal y ristica de los qollavinos con
numeros, juegos y versos, logré datle a los gollas de San Jerénimo ese atrac-
tivo cardcter carnavalesco que les ha ganado la popularidad local. Como
dijese el St. Pinto, «nosotros participamos con el pueblo, jugamos con el
pueblo, compartimos con el pueblo, con la tribuna que nos especta... por
ahi que nos hemos ganado el aprecio a nivel de San Jeronimo».

De los comerciantes gollavinos en el Cuzco

Las estrofas quechuas que acompafian a varias de las etapas de la actuacion
de los gollas brindan extensos comentatios sobre los personajes interpretados
y las escenas particulares representadas. La misica, y sobre todo la organiza-
cién del texto y las frases melddicas; los ritmos sincopados y el estilo instru-
mental; su naturaleza pentatdnica y el alto rango vocal y tenso timbre usado

12" En las reunioncs, ensayos y actuaciones rituales de los gollas era evidente que la voz de

sus esposas tenian mayor peso en las decisiones tomadas para las fiestas que las de los majeros.
T.os gollas también tienen una ocasion festiva especial en la cual celebran con sus mujeres
porque, como dijesen los danzantes, ellas no llegan a gozar del todo las festividades del santo
patrdn debido a todo lo que tienen que cocinar y servir a sus matidos en dicha ocasion. Esta
celebracion con las esposas tiene lugar cada afio en el dia de Compadres, dos jueves antes del
domingo de Carnaval. «Compadres» se celebra en todo el Cuzco y es una ocasion en la cual
las mujeres le toman el pelo a sus parientes o amigos masculinos.

Y Qollavino es un sinénimo de godla, usado a veces por los danzantes de San Jerénimo para

especificar el lugar de origen de sus personajes.
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por los cantantes, son representativos de un patrén ampliamente difundido
por los Andes peruanos.™

A mediados de la década de 1970, la musica de la comparsa de San
Jeténimo era interpretada con quenas y tambor. Este tipo de conjunto de
flauta/tambor era tipico de los tiempos prehispanicos en los Andes y en
otras partes de América Latina. Pero los instrumentos tradicionales han
sido reemplazados con otros mds ruidosos debido a la competencia con
las bandas en el transcurso de las fiestas, y en particular con la de los majesios.
Hoy el conjunto incluye a tres trompetistas, un acordeonista y un baterista."

Las canciones, los disfraces y la mayor parte de la coreografia que las
actuales comparsas de gollas del Cuzco utllizan en sus actuaciones han tenido
como modelo a la version de la danza de los ghapag gollas de Paucartambo.
En San Jerénimo se han afiadido estrofas, personajes y quegos» o «nimeros»
para subrayar la naturaleza bromista, ingeniosa, tosca y el bajo cstrato
socioeconémico de los personajes. Podemos apreciar este énfasis en las
estrofas iniciales de la actuacién de los gollas de San Jerdnimo: ¢l pasacalle.

«Niftitas de San Jeronimo

nifiitas de San Jerénimo

por favor comprenos nuestras frazadillas
por favor cémprenos nuestras frazadillas

4 La mayoria de las canciones de los gaflas cstan estructuradas en cstrofas de cuatro versos

cada una. Los dldmos dos versos muchas veces comentan a los dos primeros. Cuando hay un
estribillo, se le repite al final de cada estrofa. I.a mayor parte de ésta y las siguientes descripciones
musicales fueron escritas con ayuda de Philip Bohlman. Ello no obstante, soy responsable de
todo uso equivoco de los términos o conceptos que aparecen en cllas. Tras analizar la musica
de las danzas de Paucartambo, la de los gollas inclusive, Turino (1997: 233) concluye que la
mayoria de ellas «constan de entre dos y cuatro secciones breves, repetidas en formas tales

como AABB o AABBCC».

5 . .
> En Paucartambo, las comparsas siguen usando quenas pero como parte de un conjunto

bastante difundido conocido como orquesta tipica, que en el Cuzco usualmente esta confor-
mada por quenas, un violin, una mandolina, un acordeén y a veces un arpa. Turino (1997:
233) describe la interpretacion de las canciones goflas como algo que tiene un «timbre
densamente fusionado».
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Ajal’

¢Qué nos comprarfan?

¢cudnto nos comprarfan?

con su sencillo de semilla de aji
con su dinerito de cascara de tarwi

jAijal
He traido a mi mujer
he traido a mi mujer

para cambiarla por maiz blanco
para cambiarla por maiz blanco

jAijal
¢Qué podriamos cambiar?
écuanto podriamos cambiar?

cuando nos falta hasta para nuestro ajicito
cuando nos falta hasta para nuestra salsita

jAijal
Qolla golla me estan diciendo
Qolla golla me ¢stan diciendo

pero que voy aser Yo qolla
si soy hijo de Dios

iAija!»

Las dos primeras estrofas provienen de la versién de Paucartambo,

adaptadas para que encajen con el pueblo de San Jerénimo.'” Las tres dltimas

son exclusivas de este ultimo pueblo.

Agja es un vocablo sin ningun significado especifico usado entre los versos de la cancion,

segin los intérpretes para estimularse para seguir cantando. Debe considerirsele como un
equivalente de la expresion «Vamosh. El tono de voz con el cual se le pronuncia cambia
segan los versos (esto es, cuando cantan las estrofas tristes usan una voz doliente).

Cuando la danza golla se incorpora a un pucblo se le deben hacer cambios, pues los versos

se refieren a sus pobladores y a la imagen local.
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En la primera estrofa de este pasacalle se evidencia la personalidad de los
gollas como comerciantes de la puna.'® Adn no se menciona el lugar de origen
especifico, pero el hecho de que lleven frazadas para intercambiar significa
que provienen de una zona productora de lanas, esto es, de la puna. La se-
gunda estrofa es mas especifica al indicar que los gollas son comerciantes tra-
dicionales o indigenas que usan el trueque en lugar del dinero. Los dos
elementos mencionados como prendas de intercambio con las mujeres de
San Jerénimo (a quienes las primeras dos estrofas van dirigidas) son el aji y
el tarwi. Este altimo es la semilla de una planta leguminosa (genus Lupinus)
indigena silvestre de las alturas, consumida por la poblacién andina, que
desde la perspectiva de las elites regionales o nacionales es considerada una
comida campesina o india. En San Jerénimo, la mayoria de sus pobladores
comen tarwi. Se le vende principalmente en el mercado por parte de campe-
sinos pobres, mujeres por lo general, que lo recogen en las faldas de las
montafias del distrito en donde crece.

El aji, como lo reitera la cuarta estrofa, es un condimento altamente
valorado en la cocina serrana, y en la cocina peruana en general. Ajf, uchu y
«picante» son tres palabras comunmente usadas en el Cuzco para designar
platos exquisitos y sabrosos (sobre todo un tipo de guiso servido caliente o
frio), que se comen en particular durante las fiestas. El més fino de todos
ellos se lama chirs uchu («aji frion en quechua) y se le sirve en la fiesta y en
otros eventos sociales importantes, como matrimonios.

El atuendo y los implementos de los gollas confirman su identidad como
mercaderes del Altiplano, y aun mis directamente su asociacidn con llamas
y otros auquénidos. La mayoria de los interpretes (unos diecisiete de veinte)
visten atuendos de go/aidénticos. Aligual que en la mayorfa de las comparsas
«tradicionales» del Cuzco, la danza de los gollas es interpretada sélo por
varones.”” En las dos fiestas en las cuales participé mientras vivia en San

¥ Como se explicase ya en el capitulo 4, el pasacalle es un movimiento grupal coordinado a

lo largo de las calles, usado para pasar de un punto a otro. Al igual que en la mayoria de las
restantes danzas cuzqueiias, en el caso de los golas esto se hace en una formacion de dos filas.
19 . . . L . .

En e] capitulo 6 analizo los cambios que esta «tradicién» viene experimentando con la

introduccion de danzas «modernas» del Alsiplano por parte de jovenes cuzquefios.
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Jerénimo, el nimero de intérpretes variaba en cada una de las presentaciones

anuales y de un momento a otro en la fiesta.”

El grupo nuclear estaba
usualmente conformado por veinte danzantes, dos de los cuales eran nifios
pequefios (de unos ocho afios). Los testantes dos personajes eran la imillay el
rakhu. El caporal sobresalia entre los gollas por su papel dirigente.

El disfraz de los goflas, como los intérpretes mismos me indicaron, es
una version altamente estilizada de como los cuzquertios, sobre todo los de
los valles, perciben a los llameros «genuinos» del Altiplano (fotografia 3, 4y
21). Visten zapatos negros de trabajo que llegan hasta los tobillos y tienen
punta de metal y suelas de goma, a los cuales se conoce en el Peri como
«botas de minero». Debajo de ellos llevan delgadas medias blancas (de
algoddn o poliéster) hasta las pantorrillas que se pueden ver claramente en
el espacio entre el extremo de sus pantalones notoriamente cortos y la parte
superior de sus botas. El calzado de los gollas muestra que su disfraz, incluso
estilizado, ha conservado la asociacién de los llameros con los trabajadores
de estratos bajos. Segin sus intérpretes, ellos usan este tipo de bota pesada
porque los llameros recorren rutas largas y duras, y este calzado es el mas
apropiado para csta agitada actividad.

Sus pantalones son de color azul oscuro (lana, algoddn o sintéticos) y
tienen unos 13 centimetros menos que los de tamafio normal. Los go/as
explican que el espacio entre ellos y las botas es obligatorio porque tienen
que mostrar que no cuentan con ninguna proteccién especial para los latigazos,
una actividad que a menudo estalla en sus actuaciones. Completan su disfraz
una camisa abotonada de manga larga (un dia blanco, el otro azul) y, encima
de ella, un jersey de color borgofia, con cuello en V y tejido a mano. Encima
del jersey llevan una serie de elementos atados diagonalmente encima del
pecho (fotografia 21).

0 . - . ,
N 1a comparsa usualmente suma uno o dos nuevos miembros cada afio, y el mismo nimero

se retira temporal o permanentemente. Ademds, en el transcurso de la fiesta algunos danzantes
se separan del grupo y se van a su casa o bien celebran con algunos amigos, una costumbre
sumamente criticada por algunos miembros formales y por los majesios, que creen en la
disciplina y el orden durante la actuacién en la fiesta. Debido a este comportamiento
indisciplinado de parte de algunos integrantes de la comparsa, hay veces durante la fiesta en
que algunos de ellos estan ausentes.
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Fotografia 21. Qollas de San Jerénimo saliendo de la iglesia con velas.
San Jeronimo, Cuzco, 1989. Fotografia de Fritz Villasante.
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Primero tenemos al phuiln, o pequeiia frazada rectangular de lana llevada
como manto, rojo o marrén con franjas de distintos colores. El phullu es
doblado en dos triangulos imperfectos y se ata encima del pecho (sobre el
hombro izquierdo y debajo del brazo opuesto) con un gran imperdible.
Esta frazada-manto, mas conocida como Ji&llz cuando se le usa como una
pieza de la vestimenta, es utilizada con mayor frecuencia por las campesinas,
que la envuelven sobre sus hombros y atan debajo del cuello. Ellas la usan
para cargar a sus bebés y/o sus pertenencias. Los campesinos también
llevan cosas en /ikllas cuando trabajan en los campos o viajan.

Sobre el phullu atan una walga, también a través del pecho. Walga («collar»
en quechua) es una soga de lana de la cual los go/las cuelgan una cria disecada
de llama o vicufia (un auquénido aun mas precioso), coloridas soguillas de
lana con pompones en el extremo, y una hilera de pequefias campanas de
metal? Esta parte del disfraz condensa una setie de simbolos icénicos que
asocian a los gollas con las llamas y con su actividad como llameros. La cria
de llama es el més obvio de ellos.” La colorida soguilla es una estilizacién
de las cuerdas que los llameros usan para atar la carga en el lomo de la
llama. Los pompones son como los que se colocan a estos animales en su
oreja cuando se les marca. Las campanas son imitaciones de la campana de
las llamas (equivalente al cencerro de las vacas) y se supone que deben sonar
como un rebafio de llamas cuando los gollas se mueven o corren.

Los danzantes llevan dos warak’as y dos chusp’as en el pecho, atadas en
direcciones opuestas. La primera es una honda de lana que el go/a, al igual
que los magt'as de la danza de los majesios, leva atada alrededor del pecho o
la cintura. Ambos personajes a menudo las usan como latigo. Tanto para
gollas como magqt as, esta warak’a o cualquier otra soga de lana atada alrededor
del pecho es una sefial que asocia a estos personajes con la identidad indigena,
especificamente con el papel de peén o sirviente al cual se vio sometida una

2 . .~ . . .
L En este contexto, walga significa un colgajo atado alrededor del cuerpo. Esta telacionado

con el concepto de walganchis, que son los colgajos que los danzantes y los auspiciadores
rituales se atan en el pecho en el momento del cacharpari, o despedida de la fiesta.

2 Varios de los intérpretes tienen un animal falso porque es muy costoso y dificil conseguir
uno de verdad.
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gran parte de la poblacién de la region. Esta soga o warak’a es una senal de
las duras tareas fisicas que los peones o sirvientes de la sierra deben realizar
con frecuencia, pues suelen usarlas para atar cargas extremadamente pesadas
en su espalda. Luego examinaré el significado de la warak’s usada como
latigo.

Las chusp’as son pequeiias bolsas (aproximadamente 10 por 15 centime-
tros) coloridas tejidas a mano, usadas por los campesinos principalmente
para cargar hojas de coca y Miphta, el catalizador de las hojas. Los golas
llevan otras dos bolsas pequefias (ligeramente mas grandes que las chusp as)
denominadas pukuchus. Estos monederos de piel de llama cuelgan de sus
cinturones, uno al lado derecho y otro en el izquierdo, y los gollas les usan
para cargar granos de q'adibaa. Se supone (como lo confirman los versos
de la cancién analizados luego) que este grano de la puna es la provision
alimenticia mas importante de los habitantes del Altiplano, y en particular
de los pastores de llamas. Las chusp’as y pukuchus son sefiales tanto de una
identidad indigena como de un poblador itinerante de la sierra.

Las mascaras de los gollas, lamadas waq ollos en quechua, semejan mas-
caras de esquiar de rostro completo. En el Pert, también se llama pasamon-
tafias a este tipo de mascara de lana tejida a mano, que cubre todo el rostro
y deja solo dos agujeros para los ojos y uno para la boca. Es el mismo tipo
de mascara usado por otros personajes de las danzas de la sierra peruana,
como los uknkus del Cuzco y los avelinos del departamento de Junin (Mendoza
1989), que por lo general personifican a bufones subversivos. Es mas, en el
Cuzco, el waq ollo esti asociado con personajes que se mueven entre las fronteras
de lo humano y lo animal; es el caso de dos de los mas importantes personajes
rituales de la region, el #&#kx mitad humano y mitad oso (véase nfra) y los
gollas. Bl wagq'ollo de estos ultimos esta hecho de lana blanca. La patte supetior
de la cabeza, los ojos, las cejas y los delgados mostachos son resaltados con
lana azul. Se usa lana de color rojo para delinear los labios y la punta de la
nariz. Los waq o/los hacen juego con las largas bufandas y mitones (guantes
que se extienden hasta la mitad de los dedos) tejidos con lana azul y blanca.
Los mitones tienen disefios deslamas. Los chalecos, las chalinas y los guantes
de lana protegen a los pobladores del Altiplano de las temperaturas extrema-
damente bajas de las punas.
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La pieza mas preciada y costosa del disfraz de golla es la montera, una
version altamente estilizada del sombrero plano que algunos campesinos
del Cuzco usan.” Alli y en todo el Perg, la montera es una sefial evidente de
una identidad étnica indigena. La de los gollas es un rectangulo plano (de
aproximadamente 50 por 25 centimetros) finamente bordado con cuentas
y lentejuelas brillantes, de donde cuelgan coloridos listones y monedas de
plata (fotografia 3, 4 y 25). El aspecto brillante de las monteras imita la
nevada en las punas, como lo explica una estrofa de los go/las. Estos atan la
montera debajo de su quijada y se la quitan mientras interpretan la mayor
parte de su coreografia, juegos o nimeros. Algunas caracterfsticas del disfraz
de golla, como la montera y los mostachos trazados en la miscara, indican
a las claras que se trata de la actuacién de un ghapag golla®

Durante su acto, los gollas llevan una llama viva a dondequiera que vayan,
salvo adentro de la iglesia. Estd decorada con coloridos pompones de lana
en sus orejas (mostrando a qué rebafio pertenece), una campana de metal le
cuelga del cuello y en su espalda esta la carga, envuelta en burdas frazadas de
lana y atada con sogas de ese mismo material. Los go/as atan toscas ollas de
arcilla encima de la carga, llenas de paja (cjemplo de video 4).

Otro rasgo que caracteriza a los gollas como llameros es el pedazo de
lana de llama que simulan hilar mientras realizan su pasacalle. Es mds, segin
los intérpretes, el paso basico del pasacalle mismo, ejecutado mientras cantan
e hilan, imita la forma en que caminan tanto las llamas como los llameros.
Este paso es un trote lento en el cual los danzantes levantan ligeramente sus
pies, girando sus cuerpos a derecha e izquierda mientras avanzan. Esta es
una de las varias caracteristicas de la actuacion de los go/as en la cual se fun-
den los rasgos de llamas y llameros.

Aunque los disfraces paucartambinos sumamente estilizados retratan un
ghapaq (tico) qolla, las estrofas del pasacalle de los jeronimianos les presentan

3 o
2 Ias monteras eran antes usadas por ambos sexos, pero ahora lo son principalmente por

mujeres (Poole 1990a: 101).
2. ~ .. . . . . .
¥ Eladjetivo quechua ghapag significa «estatus social elevado», Como se discutiera en los
capitulos 1 y 4, los rasgos «blancos» como los vellos faciales (mostachos o barba) indican ese

estatus social.
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como mercaderes de escasos recursos econdémicos. Esto queda explicitado
sobre todo en la cuarta estrofa, en donde los gollas se lamentan potrque
probablemente no tendran lo suficiente para intercambiar sus dos condimen-
tos mas queridos, a saber, el aji y la sal. Ninguno de estos productos se en-
cuentra en la puna. Las personas de estas zonas de gran altura, para quicnes
la sal resulta esencial para curar y secar su poca carne, siempre han tenido
que conseguirla en regiones mas bajas. En su cuarta estrofa, los golas temen
que sus productos de la puna no serin lo suficientemente valiosos como
para intercambiarlos por los productos de los valles.

Si bien sigue con el tema del cometcio o el trueque, la tercera estrofa,
exclusiva de San Jerénimo, introduce la personalidad traviesa, graciosa v al
mismo tiempo «salvaje» del go/la no plenamente socializado que los jeroni-
mianos interpretan. Ellos cantan: «he traido a mi mujer para cambiatla por
maiz blanco». El maiz es otro elemento preciado de la dieta serrana que se
produce en los valles bien irrigados, como aquel en donde se encuentra San
Jerénimo. Al explicarme esta estrofa su compositor, el St. Pinto, insistié en
que el maiz es el valioso producto jeronimiano que siempre ha resultado mas
atractivo para los comerciantes ollavinos que llegan al pueblo. También dijo
que se suponia que esta estrofa expresaba el caricter «travieso» de un golla.

Los danzantes go//as de San Jerénimo a menudo describen al petsonaje
que interpretan como travieso, juguetdn o jocoso. También dijeron que se
supone que este cardcter del personaje se deriva de la informalidad real, la
falta de decoro y la identidad no del todo socializada de las personas del
Altiplano punefio o de la puna. Segun la ideologfa cuzquefia dominante, los
gollavinos epitomizan a los serranos incivilizados «netos». Ll siguicnte testi-
monio de un go/la jeronimiano es representativo del concepto que subyace
a la naturaleza de los habitantes del Collao (el Altiplano), que los jeronimianos
petsonifican: «[nuestra danza] es la estilizacién de un gollavino. .. [¢l] es una
persona que no habla bien, inclusive el quechua, tiene un acento, se trata de
imitar al verdadero golla. Siempre por su naturaleza ¢s una persona un poco
jocosa, juguetona y... su personalidad no es casi formal, s¢ pasa el tiempo
jugando...». En este testimonio se hacen evidentes las caracteristicas de la
marginalidad o una integracidn social incompleta —esto es, «no habla bien,
inclusive el quechua, tiene un acentor—, ¥ de una personalidad entretenida y
atractiva («jocosa» y «juguetonar). La marginalidad y ¢l ingenio fueron dos
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caracteristicas que iban de la mano cuando los intérpretes y pobladores en
general me explicaban la personalidad de los go/as.

En la dltima estrofa de su pasacalle, que también es exclusiva de San
Jerénimo, hay comentarios perceptivos que subrayan el caracter ambivalente
del golla, tal como le pintan los jeronimianos. Primero se lamentan de que
les llamen «gollan, como si éste fuese un nombre peyorativo: «Qolla golla me
estan diciendow, Pero inmediatamente responden a esta observacién peyora-
tiva diciendo «que voy a ser yo Qolla si soy hijo de Dios». Esta respuesta
implica una vez mas que ser llamado go/la significa ser «salvaje» o estar fue-
ra de los limites de la humanidad, pues sugiere que no se le debe llamar asi
a un hombre que es creyente o religioso o, en otras palabras, si es «civilizado»
y merecedor como todos los demas «hijos de Dios». Otra implicacion mas
de esta respuesta, respaldada por las demas estrofas cantadas por los gollas,
es que los pobladores debieran considerar a éstos seres humanos merece-
dores e «hijos de Dios», pues después de todo se trata de fieles peregrinos
arrepentidos.

Entonces se hace aparente que al retratar a los llameros gollavinos, los
jeronimianos recurrieron a los prejuicios regionales y nacionales en contra
de los pobladotes de la puna en general, y de sus vecinos del Altiplano en
patticular. Al hacer esto han asociado al personaje gollz con el concepto del
habitante tosco pero genuino de la sierra. A través de esta asociacion entre
los pobladores del Collao y la identidad indigena, los jeronimianos han
explorado su propia ambivalencia de pertenecer parcialmente a esa identidad
indigena, y parcialmente a un mundo urbano que margina a la poblacidn
india. Por un lado y como se explicase ya en el capitulo 3, el hecho de que
la poblacién de San Jerénimo viva una vida que no es ni plenamente rural
ni tampoco urbana, ha hecho que para los integrantes de los grupos socio-
economicos emergentes, como los que formaron la comparsa de los golas,
resulte imperativo identificarse con la cultura urbana mestiza y dejar atras
los indicadores de una identidad indigena/rural. De otro lado, para los
integrantes de esta comparsa de San Jerénimo, su actuacién les da la oportu-
nidad de evidenciar y sentitse orgullosos de los indicadores de la identidad
indigena que siguen caracterizandoles, a ellos y a muchos otros jeronimianos
(por ejemplo, el dominio del quechua). Los go/las de este pueblo han explo-
rado esta ambivalencia a través del uso de iméagenes grotescas, la subversion
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de algunos estereotipos de la elite, y la dimension carnavalesca de la danza
interpretada en celebraciones rituales.

La fuerte tendencia a la estilizacion de las danzas derivada de las institucio-
nes folkloricas privadas y estatales, sobre todo en el Cuzco dado su papel
como centro turistico, ha afectado la interpretacién de esta danza en esa
region. Es clara la tendencia de algunos paucartambinos, y de las presenta-
ciones folkléricas del Centro Qosqo, a reducir las dimensiones grotescas de
la danza. Con todo, algunos pobladores de San Jerénimo y del Cuzco con-
servan esta dimension carnavalesca en sus actuaciones rituales, e incluso pro-
mueven un movimiento en pos de la des-estilizacién de la danza. Un ejemplo
de este esfuerzo es la creacidn del personaje del rakhu por parte del Sr.
Pinto, en San Jerdnimo.

El rakbu y 1a imagen del gollavino rastico y genuino

El primer ano que el Sr. Pinto danzé con los gollas de San Jerénimo, inter-
preté a un personaje de naturaleza similar a su papel del magt'acha de la

contradanza. Lo llevo a cabo vestido como un Zncacha.” Este disfraz es pare-

26

cido al del magt'a: un vestido indio estilizado y estereotipico.” Los cuzquefios

muchas veces usan estos dos ultimos nombres en forma intercambiable
para referirse a un personaje masculino de una danza que, vestido con
ropas indias, juega un papel ambivalente, bufonesco y subversivo.”” Estos
personajes muchas veces inician un combate jugueton con el jefe de la danza,
de quien se supone que son sus sitvientes o subordinados. También contrastan

2 . .. . - . -
% Chaes una terminacion quechua usada como diminutivo para mostear carifio o subrayar

un estatus social inferior, como cn el caso del magtacha. Los tres usos se superponen o

subrayan entre si.

0 N . . -
% Bl jnkacha usa pantalones que le llegan a las rodillas, ojotas, un pequeiio poncho y una

montera. Su mascara vatia pero frecuentemente estd hecha de lana tejida a mano.

2 Entre los quechua-hablantes del Cuzco también se usa el término magt'a o magt'acha

para designar a un hombte joven o no del todo socializado (esto es, soltero); véase a
Fuenzalida 1970: 57; Poole 1984: 215-216. La asociacion con los términos peyorativos
«cholo» o «indio» se basa en la ideologia dominante regional y nacional, que considera a
ambos como miembros de la sociedad no del todo socializados.
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con el grupo principal de danzantes, pues ambos permanecen al margen de
su actuacion, a veces abriendo un espacio en la multitud para que dancen,
en otras oportunidades intentando subvertr la actuacién, bromeando con
ellos. En San Jerénimo y otros pucblos mestizos, el personaje del magt'a o
maqt'acha, con su disfraz y rasgos faciales de su miscara especificos, ha
remplazado casi por completo a los inkachas. Esto parece deberse a la popu-
laridad alcanzada por el magt’a de Paucartambo.

El papel personificado por el St. Pinto no fue muy exitoso el primer
afio de su puesta en escena. Segln los integrantes de esa primera comparsa,
el vestido del inkacha, asi como el papel contrastante que se suponia debfa
desempefiar con respecto al aaporal y a los demas danzantes, no funciond
con los gollas. Como ellos dijeran, «No le caian. Parece que estos danzantes
y su caporal, que interpretaban ya ellos mismos a personajes «indigenas»
traviesos, juguetones y subversivos, no eran un campo fértil para la actuacién
de un personaje definido por su oposicién al orden y la autoridad. Por lo
tanto, el Sr. Pinto decidid ir en direccién opuesta, inventando un personaje
cuyas caracteristicas grotescas y rusticas repitiesen al gofla supuestamente
«genuinoy: el rakhn. Hizo esto el segundo afio de su actuacion, el tercero de
la comparsa de los gollas de San Jerdnimo.

Rakhu significa «tosco» en el quechua cuzquefio y esa es exactamente la
cualidad que este personaje debe encarnar.® Segun el St. Pinto y todos los
integrantes de la comparsa (y los que no lo son) que me explicaron este pet-
sonaje, el rakbu es la personificacion del habitante «neton, nada refinado y
tosco de las punas. L.a mayoria de ellos también me explicé la relacién meto-
nimica entre su personalidad y la cualidad burda de las ropas que vestia. Se
supone que ellas imitan en forma nada estilizada ¢l modo en que los llameros
«en realidad» se vestian antiguamente, y cdmo siguen vistiendo los actuales
pastotes de llamas de las remotas zonas de altura.

La mayor parte del disfraz del rakbu esta hecho con una gruesa bayeta,
el mismo material burdo usado para algunas partes de la ropa del magt'a. Si
bien la bayeta hace ya algiin tiempo viene siendo producida industrialmente

2 . . . . . .
# Rakbu cs un adjetivo usado para definir la cualidad gruesa o voluminosa de los objetos

(Cusihuaman 1976: 127). Los jeronimianos lo han convertido en sustantivo.
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y se le tifle de distintos colores, la que lleva el rakbu s6lo es de color natural.
Viste pantalones, camisa y saco de bayeta. Sus pantalones estin sujetados
con una faja de lana y lleva medias de lana sumamente gruesas tejidas a
mano. Durante la fiesta alterna su calzado entre ojotas, sandalias hechas de
llantas (usadas por los campesinos para trabajar en los campos y también
por los magt'as), y botas de goma que llegan a las pantorrillas (el tipo a
prueba de agua usado por los peones). Usa un waqgo/lo como mascara,
idéntico al que llevan los gollas pero sin la lana azul, y altededor de su cuello
tiene una larga chalina blanca envuelta dos veces alrededor del cuello. Encima
lleva un viejo sombrero conico de lana que imita el tipo de sombrero que
los campesinos pobres muchas veces usan mientras trabajan en los campos.
Sobre su espalda carga un g7, un envoltotio sostenido en los hombros y
atado al pecho, también de bayeta. Asimismo lleva dos rusticas frazadas
tejidas a2 mano, usualmente una sobre el hombro y la otra sobre su brazo
extendido. Por dltimo, también tiene una narak’s (fotografias 22 y 23).
Un par de afios después de la aparicion del rakbu, ¢l St. Pinto cred a su
compariera femenina, la rakbu goya® Este personaje también fue interpretado
por un hombre. Desafortunadamente, la rakbu goya no formé parte de la
comparsa en las dos fiestas que vi. Sus integrantes me explicaron que el
danzante habia sido sacado de la compatsa por su mujer, avergonzada por
el papel vulgar que su marido tenia. Con todo, vi a otra rakhu goya
interpretada por los jeronimianos, la de la comparsa de los «gollitam.* El/
ella estaba vestido/a casi igual que el rakba pero con una falda de bayeta
encima de los pantalones, y en el g’g/ llevaba un bebé falso también hecho

2 Doyaes el nombre quechua usado para designar a la esposa del Inca.
0 q |% g p

30 . . . N
La edad de la comparsa de los golitas fluctaa entre los seis y catorce afios. Esta comparsa

es patrocinada por los padres de los danzantes y tiene una participacién mis limitada en el
ritual que cualquier otra de adultos o jovenes (esto es, menos presentaciones publicas y
banquetes privados). La comparsa fue iniciada por ¢l hijo mayor del fundador de la comparsa
de los adultos en 1979, cuando tenia diez afios de edad. Actualmente, la relacion de parentesco
entre las comparsas de adultos y nifios no ¢s tan estrecha como lo fue en un principio, pero
sigue existiendo; ademis, pocos de los actuales jovenes danzantes de la comparsa adulta
actuaron con los golitas. La otra localidad en el distrito de San Jerdnimo cn donde se
interpretala danzade los golas es enla comunidad de Huaccoto, en las altas laderas montafiosas
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de bayeta. Los pobladores recuerdan que el rakbu y la rakhu qoya solian
interpretar los nimeros mads divertidos y atractivos de toda la compatsa.

En 1989, el rakhu solo hizo su propia parte de la interaccién juguetona
con la multitud que le observaba. La mayoria de sus nimeros, como los lla-
man él y los pobladores, eran distintos de la actuacién principal del grupo.
La mayor parte del tiempo los gollas, al igual que el resto de los espectadores,
pasaban a ser parte del publico con el cual el rakbx constantemente inter-
actuaba. El Sr. Pinto cambia sus nimeros cada afio y esa «sorpresa», como
él la llama, es uno de los factores que le hace tan atractivo al pablico. El
primer afio que vi esta actuacion, el rakb# imité en uno de sus nimeros a un
ambulante de la selva amazonica que vendia pociones magicas para la
potencia sexual. En el Perd, una creencia difundida acerca de los pobladores
de la Amazonia sostiene que su detallado conocimiento del bosque les ha
dado los secretos del sexo y el amor. Por ejemplo, se dice que las mujeres
amazénicas dan pociones mdgicas a sus victimas masculinas para que se
enamoren y casen con ellas. En los mercados y plazas del Cuzco es comin
ver ambulantes que ofrecen estas hierbas y pociones curativas y estimulantes
sexuales, procedentes de esa zona. La mayor parte de esta actuacién del
rakhu, asi como de las restantes, se lleva a cabo en quechua, una lengua que
la inmensa mayoria de los jeronimianos habla. Lo mismo es cierto de la
mayor parte de los niimeros de los go/las.

Como ya se dijo, el rakbx y la actuacién grupal de los gollas involucra la
participacion directa del publico. En palabras del Sr. Pinto, «jugamos con el
pueblo». Estos juegos frecuentemente consisten en una broma vulgar, o
una chanza o golpe inesperados dado por uno de estos personajes. Los
rakhus suelen deambular golpeando a personas del publico en la cabeza
con sus frazadas o con un saco lleno de cenizas, de modo que con el golpe
se forman nubes de cenizas en el aire. Los jeronimianos recuerdan que la
rakhu qoya sorprendi6 e hizo reir a la gente con una pata de pollo.!

del distrito. Se la ha danzado desde aproximadamente 1984, y les fue enseilada por los
miembros de la comparsa del pueblo de San ferénimo que trabajaban en la cantera ubicada

en su comunidad.

3 ) :
! Jalar los tendones del ave muerta hace que parezca que la pata se estd moviendo.
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Fotografia 22. Rakhu y qolla de San Jer6nimo interpretando un
«nimero» durante la fiesta. San Jerénimo, Cuzco, 1989.
Fotografia de Zoila Mendoza.
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Fotografia 23. Rakbu e imilla de San Jerénimo actuando en la noche
de la entrada de la fiesta. San Jerénimo, Cuzco, 1990.
Fotografia de Zoila Mendoza.
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El segundo afio que vi la fiesta, la actuacién del rakbx tue ain mas im-
portante que en el primero. Entre las fiestas de 1989 y 1990, los gollas se
habian lamentado de que el rakbu estaba demasiado solo en su actuacion, y
de que su interaccién con la 7akhu qoya era con lo que los pobladores mas se
reian. Esta preocupacién tuvo dos resultados en la fiesta de 1990. En primer
lugar, para tener la oportunidad de interpretar sus bromas sexuales con un
personaje femenino, el rakhx tomo el lugar del caporal, el jefe de los gollas, en
el «ndmero» o «juego» mas importante, el chinka-chinka, en el cual los gollas
hacen las alusiones mas directas a las relaciones sexuales. En segundo lugar
aparecio otro rakhx masculino. Ambos escenificaron un «niimero» en el cual
se enfrentaban y luchaban por la imilla, el personaje femenino de los gollas,
en el cual usaban la transgresion y los estereotipos como el medio principal
para desatar la risa del publico. Aqui describiré algunos aspectos de esa
actuacién (ejemplo de video 4).

Rodeados por gollas y por mds de cien espectadores, los rakbus se enfren-
taron en el yanar unu, €l combate a latigazos abajo descrito. No siguieron el
patrdn formal del combate. Por ejemplo, ellos se pusieron a danzar y se hicie-
ron dar vueltas el uno al otro. No se quedaban estoicos cuando recibian los
golpes, que es lo que los go/las usualmente hacen mientras ejecutan el yawar
unu, cayéndose mas bien exageradamente y rodando por el suelo. La multitud
y otros gollas les aplaudian y animaban a que luchasen. Es claro que los rakbus
buscaban obtener una reaccién inmediata del puiblico, y de risas en particular.
Cuando dejaron de azotarse simularon una reconciliacién con un fuerte abrazo,
Mientras hacian esto movian su pelvis hacia adelante y hacia atris, aludiendo
momentaneamente a una conducta homosexual. En este punto la imilla
intervino para separarlos, juntdndoles sus cabezas como castigo. Simulando
una nueva reconciliacidén, unieron sus manos y comenzaron a danzar una
ghaswa, un carnaval indigena que tiene connotaciones sexuales.”? Ellos intet-
pretaban la ghaswa con un zapateo y saltos exagerados, tipicos de las presen-
taciones folkléricas escenificadas que supuestamente imitan el estilo «indion.

3 . . . . .
2 Comose explicé ya en el capitulo 2, las ghaswas contemporineas hacen alusiones abiertas

al sexo y a la fertilidad, en particular en el contexto de las presentaciones folkloricas. La
picza especifica interpretada fue el Carnaval de Canas, que muchas veces es puesto en escena
por el Centro Qosqo como algo representativo de la identidad «indigena» cuzquena.
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Mientras danzaban la ghaswa, un rakbu apunté hacia la multitud y pated
al otro por atras cuando éste miraba a otro lado, tumbdndolo al suelo. La
multitud rugi6 encantada con esta bufonada. Cuando se miraron el uno al
otro, la misica cambié a una cumbia sumamente populat. Este estlo de
musica/danza afrocaribefio-colombiano estd asociado en los Andes con la
cultura costefia. Los rakbus se refirieron a la sensualidad percibida de esta
musica meneando su trasero, gitando su pelvis y sacudiendo sus hombros
en forma femenina, imitando asi las danzas «latinas» de la costa (véase el capi-
tulo 6). Entre danza y danza siguieron las bromas, con patadas de karate y
volantines en el suelo. Cuando uno de los danzantes colocd una patada en
los testiculos, la victima se retorcié gritando con exagerado dolor, para
deleite del publico. L.a melodia regresd entonces al yawar unu pero en lugar
de usar sus warak’'as como latigos, utilizaron sus frazadas. A lo largo de la
actuacion se habian ido quitando y tirado al piso sus ¢'gpis, frazadas y capas
superiores de ropa, implicando as{ el descuido. La actuacién terminé con la
supuesta muerte de uno de ellos cuando el otro le estrangulé con su frazada
y luego se senté encima de él. La musica cambid a una marcha funebre y
los gollas le rodearon y lamentaron su «muerte» con un fuerte llanto. Simu-
laron cargarle al cementerio.

El grupo de los gollas también se involucra en una interaccion directa
con el publico, presentando nuevos nimeros cada afio conjuntamente con
su conocida seccion coreografica. Por ejemplo, en 1989 el capora/se paré en
la plaza entre dos filas que los gollas formaron y dio 6rdenes de tipo militar:
«derecha, izquierda, altow, y asi sucesivamente. Los go/las hacian todo mal,
simulando no comprender las 6rdenes dadas en castellano e incluso intentando
confundir al mismo capora/. La multitud refa gustosamente con su ineptitud
militar. Posteriormente el capora/hizo que todos los go/las se alinearan y yendo
de un extremo al otro de la fila les daba numeros consecutivos de uno, dos
tres y asi sucesivamente. Al regresar y preguntarles su nimero se hacfan los
confundidos y le daban una respuesta equivocada. La multitud rugia con
sus errores, los cuales estaban basados, al igual que en el primer ejemplo, en
su confusién con el castellano y su falta de educacién formal. El caporal
sacaba a los gollas de la fila como sefial de castigo al equivocarse.

277



ZOILA MENDOZA

Como las actuaciones descritas lo ejemplifican, el rakbu y los gollas
intentan involucrar a la multitud en una participacion y una risa comunal.
Con ello enfatizan su naturaleza nada pulida y tosca. Esta personalidad incom-
pleta 0 no del todo socializada de tanto el go/le como el rakhu, es a menudo
asociada con su identidad «indigena» o «genuina» (esto es, ignorar el castellano
0 no contar con una educacién formal, la ropa burda, las danzas de estilo
«ndion). Al trazar esta asociacion con lo socialmente marginal, cuya conducta
es pintada como descontrolada e informal, ambos personajes, el rakbu y el
golla (que son lo mismo en distintos grados) se involucran en la transgresion
y la profanacién centrada en las partes inferiores del cuerpo v sobte todo
en la sexualidad. Al hacer esto subvierten algunos de los estereotipos
promovidos por las instituciones culturales sobre las danzas de estilo «indio»
(por ejemplo, cuando los rakhus exageran el estilo de la ghaswa) y su naturaleza
«agresivar (por ejemplo, cuando los rakbus convierten el yawar unn en una
actividad sexual). Esto se ve con mayor claridad en la actuacion del rakhu,
pero los gollas, con su actuacién grupal mds configurada, también resalcan el
sentido de transformacién y renovacién que la puesta en escena del ciclo
vital humano como el sexo, el nacimiento y la muerte, trae a la actuacion de
la fiesta.

Sexo, nacimiento y regeneracion en la actuacion de los gollas

Las partes coreograficas nucleares de la danza de los gollas que han sido
modeladas segin los ghapag gollas de Paucartambo, y que son repetidas con
algunas modificaciones locales, rednen varias imagenes que exaltan la
naturaleza siempre cambiante e incompleta de la vida humana. Las imagenes
del sexo, la reproduccion y la muerte son algo central en buena parte de su
actuacion, en la cual el sujeto es, en palabras de Bakhtin (1984: 20), llevado
« poner los pies en la tierra» y convertido «en carne». Es mas, varias de
estas actuaciones borran las fronteras entre el mundo de los humanos y el
de las llamas, presentando imdgenes grotescas y ambivalentes que fusionan
a ambos.
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Fotogratia 24. Qollas de San Jerénimo interpretando uno de sus
juegos o numeros durante la fiesta. San Jerénimo, Cuzco, 1989.
Fotogratia de Fritz Villasante.
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La coreografia de los gollas no necesariamente sigue una secuencia fija.
Algunas secciones estdn conectadas entre si y las estrofas son cantadas en un
momento particular de la celebracién. Sin embatgo, de todas las danzas del
Cuzco, y ciertamente de las de San Jerénimo, ésta es la que toma los giros
mas inesperados segun la relacién que se establezca con el pablico. En San
Jerénimo, los gollas deambulan por el pueblo durante la fiesta mas que
ninguna otra comparsa, intentando aprovechar los momentos mas apro-
piados para captar la atencién de los pobladores con sus nimeros o juegos
(fotografia 24). La imilla tienen un papel central en varios de estos nimeros
o juegos.

La imilla es el persnaje femenino que tiene un papel protagénico en la
danza, conjuntamente con el wporal. Interpretada por un vardn, este per-
sonaje representa a la esposa del caporal y es la madre de todos los gollas.
Todos los integrantes de la comparsa coinciden en que ella es la segunda
autoridad de la danza. A diferencia del papel de la dama de los majesios, la
imilla tiene un papel activo en la actuacidén y es la protagonista central en
varias partes de la actuacién.* Hay varios contrastes entre los papeles feme-
ninos de ambas danzas. Los mas importantes se derivan del hecho de que
una es personificada por un varén y la otra por una mujer. La imilla tiene la
caracteristica personalidad colorida y grotesca de la inversién carnavalesca
de los roles, el mismo aspecto que los majesios han intentado eliminar por no
ser cotrrecto. También se pueden establecer contrastes a nivel del sector
social que cada una representa. Con su ropa y actuacion, la pasiva, «decente»
y hermosa dama personifica la riqueza y el ocio. De otro lado, 1a imilla personifica
a una mujer trabajadora, autoritaria y fecunda que cuando no esta hilando,
apilando o desatando una carga o dirigiendo una actividad, esta castigando
a sus hijos (los gollas) cuando se portan mal, o dando a luz a otro mas.

Las explicaciones que los gollas me dieron cuando pregunté por qué
motivo un hombre interpretaba el papel de una mujer, combinaban dos
aspectos. En primer lugar, uno sumamente obvio era que si una mujer

B Imilla quiere decir «mujer joven» en aymara, la lengua nativa de los pobladores del

Altiplano.
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interpretase el papel, las dimensiones vulgar y grotesca que se derivan de la
inversién de papeles no funcionaria. En otras palabras, toda la abierta
sexualidad femenina lucida por la iwilla y la transgresion de los recurrentes
juegos sexuales gollas sélo pueden darse si un varén interpreta el papel.™ En
segundo lugar, una mujer real jamas podria desempeiiar el papel porque la
actuacién de los gollas requiere de fuerza fisica y coraje masculino.®® Luego
analizaré algunos aspectos de la definicion de virilidad por parte de los inte-
grantes de la comparsa, que resalta la fuerza fisica como el elemento mas
importante que define el valor masculino.

Aungque es estilizado como el de los gollas (salvo por el sombrero), el
atuendo de la iwilla se parece bastante mds a la vestimenta de una mestiza (o
chola) de un pueblo andino que el de la damwa* La imilla lleva una larga
pollera hecha de gruesa lana que le llega’a las pantorrillas y luce una franja
bordada en ¢l medio. Debajo viste cuatro gruesas enaguas que hacen que su
falda sea extremadamente vueluda. Usa un sostén relleno y una blusa de
mangas largas tipica de la mestiza del Altiplano. Sobre el hombro tiene un
phully similar al de los gollas, pero envuelto alrededor de sus hombros. Su
rostro estd cubierto con un pedazo de tela negra delgada que permite al
intérprete respirar cuando se la envuelve alrededor de su cabeza. La imilla

Al analizar la asociacion cultural de la feminidad con los aspectos negativos de la

identidad india en Ocongate, Cuzco, Harvey (1994: 59-60) sostuvo que en la actuacién de
los gollas de ese pueblo «pareceria que la combinacién de varén y mujer que la interpretacion
masculina hace impide que los dramas se conviertan simplemente en una representacion de
una humillacién femenina, y por extensién de los indios. Ella permite que sc expresen estos
sentimientos sin tener que experimentarlos en la escenificacion del papel mismo. Hombres
y mujeres dicen que los varones deben interpretar los papeles porque si ellas lo hicieran,
entonces los personajes masculinos tendrfan que controlar mas su conducta... Paradéjica-
mente, entonces, el varén no pucde interactuar con la mujer y crear la combinacidon necesaria

de hombre/mujer a menos que ‘la mujet” sea masculinar.
35 . . - . .

Como se explicd en el capitulo 3, la superioridad del varén sobre la mujer es muchas
veces definida en términos de la fuerza fisica en la ideologia dominante cuzquefia, al igual

que en otras partes.
% Los pobladores de San Jerénimo llaman «mestizas» y no «cholas» (como usualmente se
les llama en la bibliografia referida a los Andes) a las mujeres que visten este caracteristico

tipo de ropa.
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tiene el mismo tipo de montera que los gollas y lleva una warak’a. Sus
materiales e implementos de hilar son mas sofisticados que los de los golas.
Lleva un huso y una bola de lana con el cual habilmente simula hilar mien-
tras realiza el pasacalle. Por Gltimo, la imilla cubre sus piernas con unas lat-
gas medias blancas de lana y usa zapatillas del mismo color para que le den
agilidad (fotogratia 23).

El chinka-chinka, una parte favorita de la actuacién de los gollas en la cual
la zmilla tiene un papel central, es muchas veces interpretado como uno de
sus juegos mas importantes en los momentos mids dlgidos de la fiesta, como
aquel después de la procesién principal del dia central. En quechua chinkay
significa «perderse» o «desaparecem. En el contexto de esta actuacion parti-
cular se refiere a escabullirse para la intimidad sexual. Esta parte de la coreo-
grafia tiene dos subsecciones, cada una de las cuales cuenta con una melodia
fija y una estrofa particular cantada por los golas durante la actuacion.”
Aunque en San Jerénimo en 1990, el rakbn tomé el lugar del caporal en la
interpretacion del chinka-chinka, ella usualmente es interpretada por este
ultimo.

Aliniciarse la melodia del ehinka-chinka, los gollas se quitaron sus monteras,
unieron las manos y formaron un circulo. A medida que éste se formaba el
caporal comenzé a perseguir a la imilla. Siguiendo 1a musica, los danzantes
avanzaron hacia un lado, asi como para adelante y atras. El citculo rotaba,
cerrandose y abriéndose. Durante la persecucion, los go/as intentaron pro-
teger a la zmilla del caporal, poniéndole cabe y estorbindole. El le gesticulaba
obscenamente, amenazando con capturarla para «hacerla suya». La multitud
116 con la persecucién y la alusion sexual. Entretanto, los gollas cantaban
repetidas veces esta estrofa:

«Por lo que me dijiste nos perderemos
ay, perderse, perderse [chinka-chinkal
que voy a estar perdiéndome

ay, perderse, perderse

37 I . . . .
La melodia, asi como la mayoria de los huaynos, oscila entre un ritmo binario y uno

terciario.
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con una mestiza con cabellos chascosos
ay, perderse, perderse

con una mestiza de cabellos enmarafiados
ay, perderse, perdersen.

Siguiendo un patrén comun en las estrofas de los gollas, en el chinka-
chinka el gqolla hace una declaracién, en este caso una propuesta a una mujer
para que se escabulla con él e inmediatamente comenta esta declaracién. A
veces el comentario toma un giro inesperado para asi convertir la estrofa
en una broma, otras para aclararlo o confirmar la declaracion inicial. El
chinka-chinka es un ejemplo de lo primero. Después de haber hecho su
propuesta romantica, el go/la se burla, o més bien insulta, a la mujer que
segun el comentario, no merece su amot. T ampa una (cabellos chascosos) o
isanga uma (cabellos enmarafiados) son dos insultos dirigidos a las mujeres
para indicar su descuido o falta de las habilidades domésticas que definen a
una mujer idénea. Como sefial de sus habilidades femeninas, ésta siempre
debe llevar su cabello petfectamente trenzado.

Cuando el caporal caprurd a la imilla en medio del circulo, se abrazaron y
la musica cambié. El la hizo girar al son de la musica y danzaron con los
brazos entrelazados. Los gollas cambiaron su danza, rompiendo el circulo
dejando sueltos a los demds danzantes. Llevaron sus brazos arriba y abajo,
con las palmas hacia adentro, juntindose sus manos en un rdpido aplauso.
Sus piernas hicieron el mismo movimiento, levantando las rodillas en un
salto alto. Se supone que este movimiento festeja la captura y, como lo
indica la letra, el placer sexual en general. Los gollas cantan:

«Estoy contento cuando hago esto
estoy contento cuando hago esto
escalando hasta la punta de una roca
escalando sobre un puente»

Después de la captura Jos intérpretes hicieron alusiones a las relaciones
sexuales. En la actuacion de 1990, el rakbu se cayo al suelo y la inilla se sentd
encima suyo, cubriéndole el rostro con su falda y rebotando sobre él. Cuando
se levantd, él agité su mano frente a su nariz, indicando que sus partes
intimas apestaban. En la letra los danzantes se refirieron al placer que da
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subir a un punto elevado, en una alusién al climax sexual. Las alusiones se-
xuales del chinka-chinka fueron confirmadas por todos los intérpretes golas,
que a menudo me las explicaron diciendo que en tanto hijos del cgporal y la
imilla, ellos primero protegen a su madre de la agresion sexual de su padre ,
cuando finalmente hacen el amor, se alegran por ellos (cjemplo de video 4).

El romance y el sexo son temas comunes en la actuacion de los golas,
como lo ejemplifica también el huayno Chask ‘aschay (mi pequeia estrella).™
A veces cantan este huayno en grupo mientras coquetean con las mujeres
del publico. También lo hacen en pequeiios grupos mientras toman durante
la fiesta. Chask’a (estrella) es una imagen comun que los varones quechua-
hablantes usan para enamorar o piropear a las mujeres. Les dicen chask’a
Aawi (0jos como de estrella), o simplemente chask uschay. Los jeronimianos
han afiadido versos a este huayno bien conocido, subrayando una vez mas
la naturaleza bromista y traviesa de su actuacion. Abajo indico cuales estrofas
fueron inventadas por ellos.

«Si hay estrella en el cielo

mi estrellita

que esté en mi tu corazoén
mi estrellita

[exclusivo de San Jerénimo)
Que haya o no haya

mi estrellita

no falta quien me quiera

mi estrellita

Vamos a mi tierra Qolla

mi cstrellita

qafiiwa no mds nos comeremos
mi cstrellita

[exclusivo de San jerénimo]
Cada noche nos dormiremos
mi estrellita

S O huayno es el género de danza/cancion mids difundido de los Andes.
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no se te hinchara el estémago
mi estrellita

[exclusivo de San Jerénimo]j
Se te hinche o no

mi estrellita

que me importa

mi estrellita»

El nacimiento y la reproduccién, implicada en el Chask’aschay por la
hinchazén del estémago, es también representada en una parte de la coreo-
grafia golla lamada el nini. En esta escena de reproduccion, las llamas y
humanos se unen en el mismo acto. Cuando los gollas comentan el znini,
dicen que es a la vez una imitacién de como las llamas dan a luz y una actua-
cion de cémo es que la iwilla da a luz a un nuevo golla. Inini es una palabra
onomatopéyica que se refiere al sonido de dolor (in-in) que la llama
supuestamente hace cuando da a luz.

Elénini no es acompafiado por ninguna musica en particular que anuncie
al publico que esta actuacion se avecina. De hecho, para capturar la atencién
de los participantes en la fiesta, los go/las a menudo interpretan el paka cinta
justo antes del inini. En el puka cnta (listén rojo), que es acompafado por
una melodia caracteristica, los go/las se alinean sosteniendo a la persona que
esta adelante port la cintura o la mano, y corren trazando una figura en for-
ma de serpiente.” La imilla encabeza este movimiento jalando esta fila en
forma de listén, que es como la llaman sus intérpretes. La fila pasa por la
multitud y forma espirales o circulos, atrapando petsonas en medio de
ellos (ejemplo de video 4). Una vez que han atraido a la multitud proceden
a realizar el znin:.

En el inini los gollas forman un circulo alrededor de la imilla. Ella se
sienta en el medio en tanto que ellos comienza a chillar a medida que cierran
el circulo. El sonido se hace mas intenso cuando los go/las se arrodillan e

¥ Lamelodia del puka cinta s parecida a la del chinka-chinka, teniendo un ritmo que oscila

entre el binario y el ternario. También tiene una estrofa que alude al movimiento ondulante
de la linea, semejante a un listén: «una cinta roja vamos a jalar, aumentando con una cinta
verde».
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inclinan la cabeza sobre la iwilla, cerrando el circulo por completo. Poco
después de esto y de que la imilla ha sacado un pequefio muiieco de debajo
de su falda, los gollas se voltean y dan un pequeiio salto mientras escupen
hacia fuera imitando a la lama. Estas escupen en la cara de las personas en
defensa propia; lo hacen sobre todo si se trata de extrafios y se sienten ame-
nazadas por ellos.

Hay otras dos pattes de la coreogratia de los go/las en la cual representan
una conducta animal: el wala-walay el kbuchi taka. En la primera los gollas se
alinean, sosteniendo a la persona delante suyo por la cintura. Corren trazando
una figura en forma de serpiente, igual que el puka cinta. Al sonido de una
corneta gritan «wala-walay, rompen la fila y corren en una direccion. Se
reagrupan y repiten esto una o dos veces. Esta escena imita el pastoreo de
llamas. Wala-wala es una expresion usada por los aymaras para incitar a las
llamas u otros animales a que corran.

El &buchi taka (lucha de chanchos) casi siempre es la transicién de un
juego al otro. Sea cual fuere la formacién en la cual se encuentran los go/as,
al comenzar la melodia el grupo se disuelve y los danzantes corren en todas
direcciones en el espacio en donde estan actuando. Intentan derribarse usando
todo su cuerpo y los hombros en particular. Tratan de sorprender a su
victima golpeandole cuando no estd mirando. Sin embargo, no usan sus
brazos pata cogerse puesto que segun su propio testimonio, estan imitando
la forma en que pelean los chanchos y casi todos los demas animales. Un
danzante a veces se arrodilla o agacha detrds de otro para hacerle cacr. La
multitud se deleita cuando un go/ls cae al suelo.

La forma tosca o grosera pero a pesar de todo habilidosa en la cual los
gollas usan su cuerpo durante la actuacion no sélo se luce cuando imitan el
comportamiento animal. Como ya se describiera, el numero del rakbu y cl
chinka-chinka muestran bastante de esta tosquedad y vulgaridad. Pero hay otra
actuacion favorita de los go//as en donde se subrayan estas cualidades. En clla
los gollas se apoyan en la relaciéon metonimica entre los llameros y su carga.
Losintérpretes llaman a esta seccidn ob 'arki fanga o el carga paskay. 1.os nombres
aluden a las dos partes de la actuacién que imitan las actividades comerciales
de los llameros cuando llegan a un pueblo. Ch'arki tawga quiere decir apilar
carne seca (ch 'arki) e imita el proceso con el cual estos comerciantes disponen
este producto que han llevado para intercambiar con los pobladores de los
valles. En esta actuacion los golias mismos se convierten en o arki.
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Para hacer un oh’arki tawga, dos danzantes se echan boca abajo el uno
junto al otro, con la cabeza apuntando en direcciones opuestas. Otros dos
saltan encima de ellos por los costados, formando una segunda capa perpen-
dicular. Las parejas de danzantes se unen, formando tres o mais capas (la
pila se forma a veces con capas de cuatro danzantes en vez de dos). Para
diversion de la multitud y la desazén de los que se encuentran al fondo de
la pila, cada danzante salta con fuerza, cayendo pesadamente sobre sus
compaderos. Al final esto se convierte en una ruidosa pila a medida que los
danzantes se colocan encima y la musica pasa a un ritmo mas rapido. Durante
todo el proceso la imilla dirige a los participantes y arregla la pila. Ella mu-
chas veces sc sube a la cima para concluir esta primera parte.

En el carga paskay, la segunda parte, la inlla coge a los danzantes y los
separa de la pila. Carga paskay quiete decir «desatar el cargamento» y, al hacer
esto y arreglar la pila, la 77é/la imita la supuesta tarea de la esposa del comer-
clante. La actuacion es acompafiada por una frase melddica de corte militar
{con un ritmo binario), repetida una y otra vez a un paso mas rapido en los
momentos culminantes. Con la percusion dictando el pulso motor y la repe-
ticion de la frase melddica, la musica provoca una sensacion de excitacion y
competencia. Esta melodia es siempre interpretada cuando los golas participan
en una interaccién fisica intensa o violenta (cjemplo de video 4).

Buena parte del comportamiento travieso y desordenado de los gollas
semeja el de otro personaje de las comparsas cuzquefias, el #kuku; al igual
que los primeros, éste personifica el desdibujamiento de las fronteras entre
los mundos humano y animal.*' El ambivalente #kuks, mitad oso y mitad
hombre, es un personaje central en el peregrinaje contemporaneo mas impor-
tante del Cuzco, ¢l de Sefior de Qoyllurit’i. Esta figura juega un papel impor-
tante en las comparsas, y en general en toda persona que participa del
peregrinaje.*' Al igual que los maqt'as y otros personajes semejantes, el nkuku
presenta un ambiguo elemento contrastante con los principales danzantes de

} . oy .
' Véase en Allen 1983 un analisis de la categoria ukuks fuera del contexto de las danzas.

*1 La bibliografia sobre este peregrinaje es abundante. Para uno de los articulos clisicos en

castellano véase a Gow 1974, Sallnow 1987 es una de las relaciones mas exhaustivas en
inglés; para un debate del tema véase a Poole 1988,
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la comparsa, por momentos sirviéndoles y cuidando el orden de su actuacién
(esto es, protegiendo con su latigo el espacio en donde ella se lleva a cabo), y
en otros subvirtiéndola con su comportamiento bufonesco (Poole 1990a). Al
igual que el gola, el ukuku sobresale como un danzante agil, habil y gracioso
que transgrede las reglas y fronteras que separan ¢l mundo civilizado del
salvaje, lo animal de lo humano y el bien del mal. Parece que precisamente de-
bido a su naturaleza indefinida y ambivalente, el #&uk# ha sido considerado
como el personaje mas adecuado para mediar el encuentro entre los petegrinos
y el Sefior de Qoyllurit’t. Este encuentro, que se lleva a cabo en la cima de un
glaciar, epitomiza la unidad del cosmos, donde las fronteras entre lo de arriba
y lo de abajo, y lo divino y lo humano, se borran del mismo modo que
sucediera, segiin se cuenta, cuando el Seflor se le aparecié a un nifio pastor.

En San Jeronimo, los gollas parecen tener un papel similar al de los #kukus

en Qoyllurit’i, en términos de su posicién como mediadores entre la poderosa
imagen central del ritual y sus impotentes devotos. Si bien todos los danzantes
y auspiciadores de la fiesta desempefian este rol mediador entre la comunidad
y el poderoso San Jerénimo, los gollas, con sus cantos de arrepentmiento, sus
combates a latigazos y sus grotescas imdgenes de la naturaleza humana no
pulida y siempre cambiante, parecen encarnar en forma mas directa ¢l sen-
timiento de renovacion y transformacioén experimentado por los participantes
en la fiesta. En sus cantos son claros un profundo respeto y temor a las
podetosas fuerzas que estan por encima de ellos (esto es, Dios, San Jerénimo,
la muerte) y el reconocimiento de su naturaleza débil y pecadora. Esto cs
asimismo escenificado en unas cuantas actuaciones no verbalizadas y es
sefialado conscientemente en la forma en que los danzantes perciben a los
personajes que representan. Los gollas de San jeronimo frecuentemente dijeron
que estos personajes y los integrantes de la comparsa son Jos mas fieles creyentes
y al mismo tiempo los més grandes pecadores del pueblo. Se dice que esta
naturaleza ambivalente se evidencia mds en sus combates a latigazos —el
yawar unn'y el callején oscuro—, en los cuales se purifican a s mismos a través
del sufrimiento fisico.”® El cgpora/ de la comparsa me dijo que «todos los
pecadores mejor se vendrian pues, porque verdaderamente entre noso-

tros nos sobamos, cn el yawar una sufrimos muchon.

) . . .
2 Estos dos nimeros son explicados infra.
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Pecados, temor y fortaleza en la actuacion de los gollas

«Hemos traido nucstras almas [repetir]
atadas con nuestros pecados [repetir]

lestribillo]
Somos tan solo gollus
somos tan solo llameros

Por favor, solamente td mi padre los puedes desatar
con tus manos de pluma de oro

Enlavida o en la muerte
cubrenos con tu sombra

Llimanos con tu sombrero de coboy
a tus hijos con humildes corazones

Cuando se enfade tu Dios
td, mi patrén, suplica por nosotros

{exclusivo de San Jeronimol
Si ti también te enfadas patron mio
ya a quién nos aproximaremos

Mis compafieros del afio pasado
ahora ya no estan aqui

Ay mi padrecito
ay mi patron®

43 Laestructura de las canciones que los gollas entonan durante los tres primeros dias de la

fiesta es la misma que la de la primera estrofa, esto es, cada uno de los dos versos es repetido
dos veces y el mismo estribillo se repite después de cada estrofa. Hay dieciséis de éstas, las
cuales sc cantan cn el atrio de la iglesia en una formacion de dos filas, con los brazos cru-
zados. I.a misica que acomparnia las estrofas varia entre un ritmo binario y uno terciario, y el
timbre ¢s mas relajado que el del pasacalle. Las estrofas son entonadas con una voz mediana.
* Las siguientes estrofas son ejemplos de las canciones del dia de la despedida, el cuarto de
la fiesta, o del cementerio. Tas canciones, que tienen cuatro estrofas, conservan la misma
estructura repetitiva pero con un estribillo distinto, indicado en el texto («Ay mi patrény), y
son cantadas con una melodia diferente. Lista tiene sobre todo un ritmo binario y las voces
de los gollas son lamentos (ue expresan tristeza.
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Algunos estarin en tierras ajenas
algunos estaran en el coraz6n de la terra

Padre mio, danos tu bendicidn
a tus hijos gollas salvajes

Si estamos vivos volveremos
s1 hemos muerto, estaremos con Dios

[exclusivo de San Jeténimo]
Cuando nos llegue la muerte enemiga
acuérdate de nosotros» (ejemplo de audio 11; ejemplos de video 5y 7).

Las muchas estrofas que los go/as entonan en el atrio de la iglesia y el
cementetio de San Jerénimo son explicitas de su naturaleza como peregtinos
pecadores, pero fieles y arrepentidos, que rinden homenaje a su poderoso
santo patrén. Como lo revelan las dos estrofas exclusivas de San Jerénimo,
sus pobladores parecen tener un especial interés por explorar la relacion
entre el respeto y el temor que sienten por su patrono, y la incertidumbre
sentida con respecto a la muerte y la vida en el mds alld. Al retratarse a si
mismos como pecadores arrepentidos y admitir su naturaleza «salvajer,
reconocen la poderosa superioridad de su patrén, buscan su perddn y
esperan que éste interceda por ellos cuando «la muerte les lleguer. Yendo
mds alla de estos cantos de arrepentimiento, los gollas también buscan su
perddén v bendicidén patticipando en combates de latigazos y el castigo
fisico. Pero esta flagelacién fisica sirve para otros fines. Ademis de puri-
ficarles o limpiar sus pecados, ella prueba su fortaleza fisica y valiente virilidad.
Por lo tanto, en San Jerénimo la actuacion de los gollas explora y escenifica las
diversas relaciones entre el comportamiento salvaje y la devocién, el respeto
y el temor, el pecado y el arrepentimiento, la vida y la muerte, y la fuerza fisica
y la hombria. Es mas, esta actuacion explora las distintas conexiones entre
todos estos diversos campos de la experiencia personal y social.

La mayoria de las veces, al comentar la ambivalencia de ser un pecador
nada pulido y un fiel devoto, los integrantes de la comparsa de los golas
tendian a fusionar al qollavino, el personaje que interpretan, con sus propia
personalidad fuera de la actuacién ritual. Como lo ejemplifica la frase del
caporal arriba citada —«todos los pecadores mejor se vendrian»—, hay una
identificacién entre la naturaleza pecadora del integrante de la comparsa
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jeronimiana y el estereotipico poblador «genuino» del Altiplano. Esta
identificacion se hace total cuando el pecador jeronimiano es el que vive los
latigazos purificadores reales.

Sibien es claro que la percepcion que los gollas tienen de su santo patrdn
como una figura autoritaria, implacable y castigadora, ha sido moldeada por
los conceptos catdlicos del pecado, el castigo y la tlagelacion, hay otros ele-
mentos que hacen que este santo en particular sea una figura especialmente
autoritatia y amenazante para estos jeronimianos.” En esta percepcion se
han combinado las caracteristicas fisicas del icono de su patrén (la imagen),
las enseflanzas evangelizadoras que se refieren a su personalidad y su poder
como intermediario entre los hombres y lo desconocido (esto es, la muerte
y el mas alla), y la conciencia que los jeronimianos tienen de la naturaleza
abusiva de las figuras autoritarias poderosas.

La representacion fisica particular de San Jeronimo adorada en este
pueblo resalta su prestigio y majestuosidad. Los pobladores le llaman
«docto, una referencia a sus logros intelectuales. Pero si los majerios buscan
imitar su prestigio, los golas se ven a si mismos como sus subordinados. Su
temor y sensacion de subordinacion a los poderes del santo son reconocidos
explicitamente, como lo ejemplifica la frase cominmente escuchada de
«Somos esclavos del patronn.* Los godlas muchas veces se refieren al aspecto
«formal» y riguroso de la imagen de su santo. Un golla dijo: «No es cualquier
santo, mita su cara», v luego la describié como un rostro «formaly. Otro
golla desctibid la imagen como teniendo una mirada grufiona en el rostro.
En sus descripciones de la imagen formal y de aspecto serio de su patrén,

% Durante los dos afios de mi investigacion observé que en Jueves Santo, unos cuantos
hombres entraban a la sacristia, s¢ arrodillaban delante del cura o el economo (la persona a
cargo de la iglesia) y recibian varios azotes. Los pobladores me dijeron que en el pasado, esa
practica estaba mucho mis difundida y que las esposas muchas veces llevaban a sus maridos
a que recibieran este castigo para que expiaran sus pecados. El acto de azotarse tepite la
flagelacién de Cristo antes de morir en la cruz, Este tema también estd representado en el
Sefior de Wanka, una de las més importantes imagenes y ¢l objeto de un peregrinaje regional.

Para una relacion de este peregtinaje véase a Sallnow 1987,
4 La frase «somos esclavos del Sefiom, dicha en referencia a Dios, se deriva de la Biblia y

es muchas veces repetida en las oraciones de los pobladores de San Jerénimo.
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los gollas subrayan que estas caracteristicas se detivan de su posicion superior
como doctor de la Iglesia. En sus estrofas mencionan «sus manos de pluma
de oro» y su «sombrero de cwboy» como signos de su poder y supetioridad.”’

Los relatos de los castigos que este santo ha inflingido a las personas que
se rehusaron servirle (esto es, danzando en la comparsa o asumiendo un
cargo) son mucho mas comunes que cualquiera que sefiale los beneficios
que él ha brindado. Incluso las histotias del bien que ha hecho estin fraseadas
para sefialar su naturaleza peligrosa. En base a la difundida creencia repetida
en las muchas historias de castigos, los jeronimianos dicen que cuando este
santo se aparece en suefios es un mal augurio, y se debe ser particularmente
cuidadoso porque la muerte podria estar acechando.

La muerte repentina es una de las principales preocupaciones de los
jeronimianos que pasan la mayor parte de su tiempo en la carretera. Los
gollas saben por experiencia que cualquiera de ellos, jévenes y viejos, pueden
fallecer en cualquier momento en un accidente vial. Desde que la comparsa
se formase en San Jeronimo, vatios de sus integrantes han tenido muertes
tragicas; resulta interesante que los relatos de estas muertes sefialen como
causa a un castigo de su santo patrén. En el cementerio y en el atrio de la
iglesia, cuando los gollas entonan sus estrofas sobre la muerte lo hacen con
voces dolientes, expresando tristeza y muchas veces llorando abiertamente.
A menudo el piblico también rompe en lagrimas, recordando a sus seres
queridos que han fallecido. Uno de los momentos mas tristes, ademas de
cuando cantan en el cementerio en las tumbas de sus comparieros de
comparsa, es en el ultimo dia de la celebracion, en frente de la iglesia, cuando
se despiden entre ellos, de San Jerdnimo y de los pobladotes. En sus tristes
cantos expresan su temot de que esa podria ser la Gltima vez que estén
todos juntos en la fiesta, pues para la siguiente podrian tal vez estar «en el
corazdn de la tierrar, tal como los antiguos integrantes de la comparsa
(ejemplo de video 7).

Sin embargo, los gollas se sienten aliviados después de la fiesta porque
piensan que han cumplido su tarea y expiado sus pecados. Como reza una

7 Como se explicase en cl capitulo 4, en el Cuzco, el sombrero de ala ancha o de vaquero

es una sefial de estatus alto asociada con los hacendados y otros mistis.
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de las estrofas, «tomando fuerza con tu bendicién, a nuestro pueblo comen-
zaremos a caminar, ay Padrecito querido, ay mi patrén». Esta purificacion,
que contaré a su favor si la muerte les sorprendiera, se alcanza principalmente
a través del yawar unu y el callejon oscuro, dos partes de su actuacién ritual
que les dejaran cicatrices duraderas.

El yawar unu («agua ensangrentada» en quechua), llamado a veces también
yawar mayn (tio de sangre), usualmente se inicia cuando los gollas forman
dos filas paralelas, aunque a veces se lleva a cabo en un circulo.”® El caporaly
la imilla se mueven libremente por el espacio dejado al centro, revisando la
formacion y dando las instrucciones iniciales. Los demds go/as se quedan de
pie, con los brazos cruzados, y levantan sus pies ligeramente, rotando en un
semicirculo con el mismo trote cadencioso con el cual interpretaron el
pasacalle. La parte superior de sus cuerpos permanece rigida. Mientras
danzan comienzan a cantar:

No llores mi querido hermano

No llores mi querido hermano

Si te encuentras en agua ensangrentada
Si te encuentras en un rio de sangte

fexclusivo de San Jeronimo]

No lloraré

No lloraré

Aunque me encuentre en agua ensangrentada

Aunque me encuentre en un rio de sangre (cjemplo de audio 10).

Entonces desatan sus warak as (hondas de lana) del pecho y se las colocan
alrededor del cuello, listas para ser usadas. El agpora/se pone frente a las dos
filas. Dos danzantes —uno de cada lado— se colocan al medio. De pie
lado a lado, cada uno pone su brazo alrededor de los hombros del otro.
Con sus brazos en esta posicién se mueven con su paso trotante hacia el
caporal, hacen una venia y luego regresan. Hacen esto tres veces.

*# 1.a melodia que acompafia al yawar unu tiene un ritmo binario.
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‘Todavia ubicados entre las dos columnas sc separan y mientras mantienen
el trote y se mueven en semicirculos, se miran el uno al otro como en una
confrontacién. Un danzante extiende la warak’a en sus manos y hace unos
lentos movimientos amenazantes. Repentinamente azota al otro con su
warak’a, golpeandole debajo de Ia rodilla, por lo general entre el tobillo y la
pantorrilla. El otro danzante, el receptor, sostience valientemente su postura
de danza, con sus brazos entrelazados. A menudo salta para intentar evitar
la honda. Luego rotan sus posiciones e intercambian papeles. Son alrededor
de cinco turnos (ejemplo de video 4).

En este momento se toca una melodia a un ritmo mucho mas rapido, la
misma que es interpretada cuando ejecutan el carga paskay y el callején oscuro.
Los danzantes se cogen y asi neutralizan el brazo izquierdo, y simultineamente
dan latigazos con el derecho. Después de cinco o seis golpes frenéticos el
¢aporal, 0 mas a menudo la mwilla, interviene para detener la lucha. Los dos
danzantes regresan a la columna mientras que los otros abrazan a sus
respectivas parejas. La siguiente pareja permanece al centro y repite el proceso.
Durante todo esto los gollas en las filas continian danzando en forma
semicircular. Después que todos han interpretado el yawar unu, la melodia
nuevamente cambia llevando asi a una nueva seccion, por lo general el
khuchi taka.

La principal ejecucion del yawar unu en el dia central de la fiesta a menudo
se inicia con el combate entre la imilla y el caporal. Esta interaccién
particularmente competitiva entre los dos jefes fue una de las partes mas
esperadas de la actuacion de los gollas hasta 1990, cuando el wporal que
interpretd este papel por unos quince afios se retird. El integrante de la
comparsa que sigue interpretando a la Zméilla comenzé a actuar ese papel el
mismo afio que el @pora/. Una ingeniosa broma que los jeronimianos me
sefialaron repetidas veces era que ese afio, en el preciso momento en que
éste la golpeaba, clla sacé el pequefio mufieco gola de debajo de su falda
como en el nini, simulando dar a luz a un nuevo golla. Todos recordaban
que el ptblico estallé en carcajadas.

Al igual que el yawar anu, el callején oscuro es un acto extremadamente
popular frecuentemente repetido por los golfas durante la fiesta.”” Los

¥ El callején oscuro es un juego de castigo difundido por todo el Pert, usualmente jugado

en los colegtos.
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Fotografia 25. Qolla de San Jerénimo vistiendo walganchis durante el
cacharpari de la fiesta. San Jerénimo, Cuzco, 199
Fotografia de Zoila Mendoza.
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danzantes forman dos filas paralelas y azotan a cada uno de ellos cuando
éste, o dos de ellos, corren por el medio. Usan distintas estrategias patra evi-
tar los golpes: algunos corren ripidamente, otros saltan de arriba abajo, en
tanto que otros mas intentan distraer a los azotadores (ejemplo de video 4;
fotogratia 26). A menudo interpretan el £buchi taka después del callején oscuro.

Otro caso en el cual los gollas se dan de latigazos es cuando se inicia a un
nuevo integrante de la comparsa. Iiste acto es realizado cn el atrio de la
iglesia, en el dia central de la fiesta. Ein este «bautizo» el nuevo golla se arro-
dilla y debe soportar silenciosamente, con los brazos cruzados, a los feroces
golpes que el aporal le da. Cuando explicaban que esta danza sélo es para
los hombres valientes «de verdady, la mayoria de los gollas de San Jerénimo
me sefalaron que el bautizo era ¢l principal ritual iniciatico en cl cual
demostraban su virilidad. Dicen que muchos jeronimianos aman la danzay
les gustaria unirse, pero que les asusta el dolor que deben soportar cuando
sc les inicia, También sostienen que otros estan igualmente asustados por
los frecuentes yawar unus y callejones oscuros que deberfan soportar en caso
de convertirse en gollas.

Fistos danzantes muchas veces se refieren a estos dos nimeros como
una oportunidad en la cual expiar sus faltas, errores o pecados, probando
al mismo tiempo su «machismon. Varios de ellos usaron esa palabra subra-
yando los aspectos positivos de exaltar la propia masculinidad. I.os antropo-
logos que han estudiado los combates de latigazos en el Cuzco, incluyendo
aquellos en los cuales participan los #&ukus, encontraron que estaban asocia-
dos con actos de renovacion y muestras de masculinidad (Allen 1983; Otlove
1994). Asimismo cncontraron que esta demostracion de virilidad estd
muchas veces asociada con la identidad indigena. Uno de los mas recientes
analisis indica que la «violencia masculina» mostrada en ias asi [lamadas batallas
rituales, pareciera estar asociada con la identidad de los habitantes de las
provincias altas (percibidas en la ideologia dominante cuzquefia como las
ticrras salvajes), que se «expresa a través de las continuidades percibidas con
el pasado de un grupo étnico llamado los &anchis (Orlove 1994: 157).

Como se mostrd en el capitulo 2, los intelectuales de la ciudad del Cuzco
construyeron buena parte de la nocion de la «auténticar identidad indigena de
la regidn asociando el pasado prehispanico con las lejanas zonas rurales de
altura. La idea de la lejania de esas zonas fue a su vez construida en relacion al
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emergente centralismo de la ciudad capital. Una de las caracteristicas enfatizada
en esta construccidn de un «indio auténticon fue el espiritu guerrero y agresivo
muchas veces exhibido en los violentos combates a latigazos. Por lo tanto,
desde la década de 1920, las presentaciones folkloricas escenificadas subrayaron
este rasgo particular del «ethos» indio. La idea de que estos combates son
representativos de una identidad étnico/racial dndia» estd claramente presente
entre los varios otros significados que los golas de San Jerénimo han asociado
con esa actividad. Ella figura en su percepcion de que estos latigazos estin
directamente relacionados con su personaje golla y con la personalidad
pecadora, tosca y nada cultivada de los integrantes de la compatsa, la cual
queda mejor explicada en contraste con la comparsa de los wajesios.

El majerio abusivo y organizado, y el golla juguetén e informal

El contraste que los habitantes de San Jerénimo han trazado entre los pode-
tosos majerios y 1os gollas de «bajo nivel» va mas alla de la actuacion ritual de
estas dos comparsas. L.os integrantes de la comparsa de los go/las se perciben
a si mismos, y son percibidos como tales por los demés pobladores, como
pertenecientes a un estrato mis bajo y tener una personalidad menos pulida
y no tan plenamente socializada como la de los integrantes de la comparsa
de los majesios. Sin embargo, aunque aceptan esto, los gollas se enorgullecen
de que su actuacidn ritual traviesa, bromista y vulgar les ha ganado el carifio
y el reconocimiento de Jos jeronimianos.

Para los qollas y para muchos pobladores, los majerios son el ejemplo
viviente, tanto dentro como fuera de la actuacion, de la naturaleza abusiva
de las clites acomodadas. Si bien la altaneria y el poder que los majeros tienen
para imponer su voluntad es ampliamente conocida ¢ incluso respetada,
ella también es criticada. Los miembros de la comparsa de los gollas se
encuentran entre aquellos que se oponen y critican la actitud despectiva de
los majerios. Por ejemplo, aunque éstos muchas veces se comportan como si
fueran las autoridades a cargo de organizar la fiesta, los gollas ignoran la
posicion que ellos han asumido en la organizacion de las novenas y el amarre
de este evento (véase el capitulo 3). También se quejan publicamente de que
cuando estan danzando, los majerios pasan con su sonora banda y perturban
su actuacion. Un ejemplo de como explican los golas la naturaleza abusiva
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Fotografia 26. Qollas de San Jeronimo ejecutando el callejon oscuro
durante la fiesta. San Jeronimo, Cuzco, 1990.
Fotogratia de Zoila Mendoza.
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de los mapesios ilustrara este punto: «Nosotros tenemos que respetarlos [a los
majedips] mientras que a nosotros nos humillan pues. Porque los arrieros, o
sea los majerios, son nuestros patrones pues... Bueno, antes, ¢no?, de esa
época estamos conversando, antes pues los majedos tenfan todo, y nosotros
éramos sus cholos de cllos».

Los majesios mismos frecuentemente aluden a una perspectiva en la cual
cllos son considerados como los hacendados o patrones, en tanto que el
golla es su cholo o pedn. En suinteracciéon durante la fiesta, ambas compartsas
enfatizan esta relacion asimétrica fastidiindose mutuamente, llamando los
primeros «cholo» o «sirviente» a los segundos, en tanto que éstos les dicen
«hacendadon o «patrén». Asumiendo el papel usualmente jugado por los
bromistas waqtas, los gollas intentan tomatles el pelo a los serios y formales
1eyenos. A

Tal como se perciben a s mismos y como los ven la mayoria de los po-
bladores, los integrantes de la comparsa los gollas son los mas adecuados
para personificar a estos personajes. Por ejemplo, ellos tienen un evidente
dominio del quechua, se pueden mover y danzar como las personas «indi-
genas» y gozan con un comportamiento informal y bromista. Esto implica
que a diferencia de los majesios, la identidad social y cultural cotidiana del
intérprete también ha sido identificada como una que pertenece a un estrato
social mas bajo y con un pasado mas indigena. Por ejemplo, la comparsa y
los pobladores por igual reconocen que estos danzantes no pueden alcanzar
el nivel de organizacion y prestigio social de los majerios, dada su personalidad
semejante a la de los gollas, la cual es percibida como informal y juguetona.

De hecho, mientras llevaba a cabo mi investigacion, la frustracion de los
gollas por no ser tan cxitosos o prestigiosos como los majerios se debia a su
fracaso al intentar formar una asociacién folklérica tan bien organizada
como la que sus rivales cristalizaron a mediados de los afios ochenta. Estos
son algunos comentarios tipicos sobre estos intentos frustrados: «No pode-
mos llegar a formarlar; «<nosotros lloramos mucho pero no podemos crista-
lizarlan; «<hemos intentado por mucho tiempo, pero los maperos, al toque lo
hicieron». El fracaso es muchas veces atribuido a su conducta inmadura e
irresponsable, la cual, como ellos reconocen, es tipica de su personalidad
informal. Muchas veces dijeron ser demasiado irresponsables para este tipo
de asunto formal, en la medida en que a menudo comienzan a hablar de
eso pero terminan embriagiandose.
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Algunos de los miembros mas antiguos pensaban que la posibilidad de
conformar una otganizacion seria y prestigiosa estaba condenada al fracaso
cuando comenzaron a aceptar demasiados miembros jévenes e inmaduros,
y a personas de un estatus socioecondémico bajo, como carniceros y albaiiiles.
Estos integrantes mayores, que respaldan la idea de convertirse en una
asociacion folkldrica estricta y organizada, actualmente vienen promoviendo
un control como el que los majesios ejercen sobre sus miembros, y estin
intentando atraer a transportistas antes que a cualquier otro tipo de persona.
También intentan datle a la danza una naturaleza mas «ordenada» y coor-
dinada, intentando eliminar algunos de sus aspectos carnavalescos. Con todo,
aun hay suficientes miembros de la comparsa que como el Sr. Pinto, siguen
luchando para conservar su carcter inacabado y rudo que le ha ganado el
reconocimiento local. Como él dice, «Mi tnico consuelo es que todos nos
quieren y que nuestros nifios nos estan imitandow; con esto expresaba su
esperanza de que siempre habridn suficientes jeronimianos dispuestos a
involucrarse en una actuacion carnavalesca, y su fe en que no todas las cosas
tienen que ser perfectamente planificadas y controladas.

Los cuzquefios que interpretan la danza-drama de los gollas revelan y re-
formulan las contradicciones histéricas y culturales andinas. Para este grupo
de transportistas de San Jerénimo, el efecto que esa actuacion tiene sobre su
vida cotidiana es bifronte. De un lado y al igual que la prestigiosa comparsa
de los majerios, los integrantes de los gollas se han ganado el reconocimiento
local como promototes de «tradiciones» locales y marcado su identidad
social como transportistas. Del otro, al elegir una danza que enfatiza la
identidad «indigena», experimentaron una paradoja crucial que se encuentra
en el centro del regionalismo cuzqueiio y el nacionalismo peruano. Al igual
que un gran porcentaje de las «tradiciones» cuzquefias y peruanas, la danza-
drama de los gollas tiene su fuente ultima de autenticidad y validacién en una
cultura «indigena» marginada y oprimida. Esta identidad «indigena» es a la
vez una fuente de orgullo y una sefial peyorativa de marginalidad. Los go/las
de San Jerénimo han enfrentado esta paradoja y su propia ambigiiedad de
pertenecer parcialmente a clla subrayando la dimensién carnavalesca de la
danza.
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Aligual que los wagt as, ukukuss y demas personajes similares de las fiestas
en todo ¢l Ande, y del mismo modo que las «formas cambiantes, juguetonas
e indefinidas» del carnaval medieval, los golas de San Jerénimo dan a los
participantes en la fiesta un sentido de renovacion y transformacion (Bakhtin
1984: 11). Su naturaleza incompleta e indefinida, as{ como su constante
repeticion de temas que aluden a la purificacion y la regeneracion (esto s,
los combates a latigazos para purificarse, la representacién de la muerte y el
nacimiento), les han ganado el carifio y el aprecio de sus convecinos. Los
gollas han centrado su actuacién carnavalesca en la exploracién y puesta en
escena de las ambigiiedades y el potencial de los grupos étnico/raciales y
sociales marginados en la sociedad regional y nacional: indios, campesinos
y cholos, la inmensa mayoria de la poblacién. Hicieron esto principalmente
al mostrar los dos lados de un serrano «genuino», que a veces se comporta
como un travieso pecador, haciendo que la gente se ria, y en otros como un
fiel y arrepentido peregrino temeroso de la muerte, lo cual hace llorar al
publico.

Los gollas de San Jerénimo asimismo han enfatizado y desarrollado aun
mas la dimensidn carnavalesca de la danza de los ghapag gollas como una
estrategia para competir con los mgjerios. Al hacer esto contrarrestaron la
fuerte presion a favor de la estilizacidn de las danzas «tradicionalesy, prove-
niente de la promocidn del folklore por parte de los artistas e intelectuales
de la ciudad del Cuzco. Sin embargo, dada la fuerte asociacion de esta dan-
za con los estratos sociales «genuinos» pero inferiores de la sociedad, los
integrantes jeronimianos de esta comparsa han sido identificados por sus
convecinos como parte de un estrato social bajo que cuenta con un pasado
indigena. Para todos los jeronimianos, la interpretacidn de la danza de los
gollas durante la fiesta patronal es lo que hace que los principios o valores
asociados con la identidad «indigena» sean audibles y tangibles, y al mismo
dempo parte de la personalidad de sus intérpretes.

Para comprender de forma miés plena el significado de las actuaciones
de los gollas en el Cuzco, debemos analizarlas dentro de su propia logica
(véase a Fabian 1990; Etlmann 1991, 1996). En lugar de buscar un tnico
principio nuclear que subyace a ellas, necesitamos «aceptar el desafio» encat-
nado en las discrepancias y disjunturas que hallamos en estas actuaciones
(Erlmann 1991: 689). Los publicos cuzquefios adoran la interpretacioén de
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los gollas porque rien con las ingeniosas bromas sexuales de los personajes,
Horan tristemente y vibran con el fervor religioso de sus canciones, y porque
se identifican con buena parte de las insuficiencias sociales y la subversién
de los estereotipos que la elite tiene de la identidad indigena que los danzantes
retratan. Al mismo tiempo, los pobladores del Cuzco son conscientes de
que la mayor parte de los valores que los gollas encarnan en su actuacién
ritual son algo representativo de la poblacién marginal en las actuales socie-
dades locales, regionales y nacional. Ello no obstante, los godas seguiran
configurando la expetiencia social y cultural de sus paisanos cuzquerios, en
tanto puedan hacer que la fiesta sea un espacio donde explorar las paradojas
surgidas de la situacién contemporanea de una poblacion indigena hibil e
ingeniosa.

Pero la generacién joven de intérpretes de las comparsas cuzquefias ha
encontrado otras formas de explorar las paradojas y contradicciones que
rodean a las identidades cuzquedia, serrana y peruana. Al igual que muchas
otras comparsas, la tuntuna y los molles, dos de estos grupos conformados
por jévenes jeronimianos, recurren conscientemente a elementos culturales
de fuera del Cuzco, para asi cuestionar los estereotipos de género y étnico/
raciales promovidos por las elites locales y regionales. Esto desaté una
controversia, como veremos en el siguiente capitulo.
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CAriTULO 6
CUESTIONANDO IDENTIDADES MEDIANTE L.AS DANZAS DEL ALTIPLANO
GFENERO Y CONFLICTOS GENERACIONALES EN LA REGION DEL Cuzco

A medida que se aproxima el momento de la misa principal y la procesién
del tercer dia de la fiesta, una melodia alegre y repetitiva tocada fuertemente
por una banda dirige la atencién de los pobladores hacia una de las calles
principales del pueblo. Al reconocer la melodia, nifios y jévenes en particular
corren hacia csa calle a recibir a los miembros de la que parece ser su comparsa
favorita, la funfuna. Sus j6venes miembros, la mitad de los cuales son mujeres,
visten brillantes disfraces sintéticos y no llevan méscaras. Hombres y mujeres
por igual llevan mangas largas con bobos que resaltan a medida que mueven
vigorosamente sus brazos mientras bailan. Vienen en dos filas, primero el
grupo de mujeres con una lideresa que guia sus movimientos con un silbato.
Ellas llevan blusas blancas y cortas faldas acampanadas de color turquesa,
varias enaguas debajo de la falda y botas blancas de tacér. alto que les llegan
hasta la rodilla. A medida que avanzan, las mujeres sacuden sus caderas
enérgicamente, girando sus faldas y mostrando sus enaguas mientras estiran
un brazo hacia adelante al mismo tiempo que ponen el pie opuesto bien
adclante del otro. Atras vienen los hombres, también en dos filas, con un
jefe que les guia con un silbato. Sus camisas y pantalones bombachos son de
un morado brillante y ambas piezas tienen bastantes bordados, al igual que
sus anchos cinturones negros. Llevan botas negras hasta los tobillos, con
tacos un poco mas bajos que los de las mujeres. Avanzan saltando de lado
alado, golpeando dos veces en el piso con cada pie y estirando sus brazos a
los lados. Mientras saltan se quedan mas rigidos y erguidos que las mujeres.
Cuando todo el grupo llega a la plaza principal se dirigen hacia un amplio
espacio plano junto a la iglesia, en donde mostraran la corcogratia para la cual
se han estado preparando todo el afio.

Apenas unos meses después de que inicié mi trabajo de campo en el Cuzco,
un acontecimiento sucedido en la ciudad capital reverberd por toda la re-
gion. Este incidente, al que se conocié como los «eventos del Corpus», desatéd
una seric de antagonismos abiertos que enfrentaron a los jévenes miembros
de las comparsas cuzquefias que interpretaban danzas del «Altiplano» (como
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la tuntuna arriba descrita), con una coalicion de autoridades civiles, religiosas
y «culturalesy (esto es, miembros de instituciones culturales) que se oponian
a ellas. Estas confrontaciones, que prosiguieron en la década de 1990, mostra-
ron Ia relevancia que la actuacion de las comparsas y de las instituciones cul-
turales estatales y privadas tiene, entre los cuzquefios, para la definicién y
redefinicién de la identidad local y regional. En particular, ellas dejaron en
claro que estas danzas venian siendo usadas por cuzquefios jovenes, sobre
todo mujeres, para construir una nueva identidad publica que cuestionaba
los estereotipos étnico/raciales promovidos por las instituciones. Aqui voy
a examinar con cierto detenimiento las confrontaciones desatadas en el
pueblo de San Jerénimo, mostrando cémo una institucién «folklérican como
la comparsa puede llegar a ser un lugar para la transformacion, antes que la
conservacion, de valores y papeles culturales. Es mds, mostraré cémo bailar
una danza puede ser el centro de una lucha por la identidad y las relaciones
sociales, un espacio en donde la tensién siempre estd presente y a veces tie-
nen lugar confrontaciones y cuestionamientos. La eleccion de danzas de
fuera del Cuzco por parte de dos compatsas de jovenes jeronimianos, la
tuntuna y los molles, nos dice cosas importantes sobre la brecha generacional
entre esta generacion de danzantes y la de los gollas y magesios, y acerca de los
cambios en las posturas sobre las identidades étnicas/raciales y de género.

Los «eventos del Corpus»

Los acontecimientos, 0 mas bien acontecimiento, del Corpus se refieren a
la celebracion de la fiesta del Corpus Churisti en la ciudad del Cuzco en 1989
—una de las principales celebraciones de esta ciudad desde tiempos
coloniales (véase el capitulo 1)—, cuando las danzas del «Altiplano» superaron
en namero a aquellas consideradas «tradicionales» del Cuzco. En esta ciudad
se las conoce asi porque llegaron al Cuzco principalmente desde el Altiplano
sur-peruano del vecino departamento de Puno. El altiplano peruano y boli-
viano conforma una unidad geogrifica y cultural, que desde el Cuzco es
vista como algo diferente.! La reaccién inmediata de las autoridades munici-

LI poblacién del Altiplano peruano y boliviano habla la lengua nativa aymara, y las

mujeres en particular se visten distinto de las de la region del Cuzco.
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pales y expertos «culturales» (esto es, miembros de las instituciones culturales)
del Cuzco, ampliamente difundida por los medios, fue explicar esto como
una consecuencia de lo que llamaron la «invasion punefia» e iniciar una cam-
pafia para prohibir que se interpretaran dichas danzas en el Cuzco. Si bien la
mayor parte de las que fucron interpretadas en dicho evento eran originatias
de Bolivia y pertenecian al repertorio comun de la cultura transfrontetiza,
compartida por Jos pobladores del Altiplano peruano y buena parte de
Bolivia, los cuzquefios llamaron punefias a las danzas, asi como a la dnvasiony,
refiriéndose muchas veces peyorativamente a sus vecinos del sur.

Como se senalase en los capitulos 4 y 5, si trazdsemos una jerarquia regional
del prestigio relativo de los departamentos del sur peruano segin la ideologia
cuzquefia dominante, Arequipa estaria en la cima, seguirfa el Cuzco y Puno
estaria en la base. Iin esta clasificacion el racismo, asi como el poder econémico
y politico, tienen un papel central. Los cuzquefios consideran que los arequi-
pefios son los mas «blancos» y «aristocraticos» de la zona, en tanto que ven a
los punefios como los més «indigenas», o de «menor estatus» que ellos mismos.
Esta imagen de los pobladores de Puno, y en particular de los llameros de
dicho departamento, como los pobladores mas «genuinos» o «indigenas» de
los Andes queda clara en la danza cuzquefia de los gollas (véase el capitulo 5).
Resulta interesante que los jovenes miembros de las comparsas parecen recha-
zar esta discriminacion racista de sus vecinos, no sélo no despreciando las
practicas culturales de los punefios, sino por el contrario, viéndolas como un
modelo alternativo a sus propias actuaciones publicas.

Si bien la mayoria de los intérpretes en la fiesta del Corpus de 1989 eran
en realidad cuzquefios o punefios llevados de Puno por cuzquefios que via-
jaban frecuentemente a dicha zona, los opositores de la ejecucion de danzas
del Altiplano culpaban a quienes emigraron de ese departamento a la ciudad
del Cuzco de «invadim sus distritos y su ritual mas importante. Ello no obs-
tante, al averiguar sus motivaciones quedé en claro que su fuerte reaccidon a
lo sucedido en el Corpus se debié a que se dieron cuenta que estas danzas
habfan alcanzado tanta popularidad entre los j6venes de su ciudad que su
difusién virtualmente no podia ser detenida.

Logré explorar las motivaciones de tanto los opositores de las danzas
del Altiplano como de quienes las danzaban porque, como explicase en el
capitulo 1, ambos grupos buscaron mi opinién sobre el particular como

307



ZOI1LA MENDOZA

una «experta» en el tema, debido a mi investigacién sobre las comparsas.
Mi reputacién como tal quedé establecida a nivel regional y fui entrevistada
en programas radiales regionales, se me invit6 a dar conferencias y me soli-
citaron que esctibiera en revistas y periddicos locales sobre ¢l tema de la asi
llamada invasion punefia. Esta posicion privilegiada a nivel regional incremen-
t6 atn mds mi estatus en San Jerénimo como investigadora respetable. En
consecuencia, no sélo se me invité a que participara en discusiones en el
municipio entre las comparsas locales y los patrocinadores de la fiesta, acerca
de la popularidad y el «decoro» de los bailes del altiplano, sino que ademas
vi que los pobladores, miembros y no miembros de las comparsas, muchas
veces sentian que debfan darme su opinién sobre estos temas.

En San Jerénimo, los debates publicos y privados acerca de lo «apropia-
do» de que los jévenes habitantes del pueblo interpretaran danzas del Ald-
plano en su principal fiesta religiosa, la de su santo patrén, giraron en torno
a dos temas sobre los cuales los danzantes y los opositores tenfan distintos
puntos de vista, aunque no siempre abiertamente.

El primero de cllos era el papel de las mujeres en las actuaciones rituales
publicas, en particular en una danza ritual. El segundo eran los marcos de
referencia dentro de los cuales habria de definirse la identidad local. Durante
el debate de ambos temas quedd en claro que la cambiante experiencia so-
cial de los jeronimianos, y de las mujeres en particular, les habia hecho ex-
plorar estos dos puntos a través de la adopcién de las danzas del Altiplano.
Habian usado el repertorio nacional e internacional més amplio disponible,
dejando atras los modelos regionalistas y centrados en los varones del folklore
cuzquefio al sumar elementos cosmopolitas y transnacionales a la negociacion
de la identdad local y a su definicion del «folklore». Pude examinar de cer-
ca las motivaciones que las jévenes jeronimianas tenian para interpretar esas
danzas, y averiguar de sus frustraciones con el conservadurismo de varios
de sus convecinos y las autoridades «culturales» de la ciudad del Cuzco,
porque ellas me vieron como una mujer joven con una vision moderna y
cosmopolita.

Para comprender la popularidad de estas danzas entre los jovenes
cuzquefos debemos considerar numerosos factores. Entre ellos tencmos la
migracion dentro del departamento del Cuzco y entre éste y Puno, el contra-
bando en la frontera peruano-boliviana, el crecimiento urbano de la region
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del Cuzco, la ampliacién de los sistemas educativos y de comunicacion
nacionales, y el papel de los medios internacionales en la promocion de ciertos
estilos musicales como representativos de los «andinos», y de otros como
representantes de una identidad «atina». Los primeros provienen principal-
mente de la tradicion urbana boliviana de musica «folklérican, populatizada
internacionalmente por grupos como Ind Illimani, Savia Andina, Kjarkas y
Proyeccion Kjarkas. Los estilos «atinos» son los muy populares estilos
afrocatiberios de la cumbia y la salsa.

La tuntuna, el «folklore» moderno y utbano de los Andes del sur

La tuntuna es la danza del Altiplano més popular en toda la regién del
Cuzco. Usualmente es danzada por unos treinta intérpretes entre doce y
veinte afios de edad, la mitad de los cuales son mujeres. A diferencia de los
majerios y qollas, la mayoria de estos jovenes cuzquefios no atribuyen ningin
significado especifico a su danza. No usan mascaras ni dicen representar a
algin personaje en particular; solo afirman que es una danza cuya vitalidad
y alegria es en extremo contagiosa (una «danza alegre y contagiante).

Ello no obstante, algunos de sus intérpretes, muchas veces los dirigentes,
han viajado a Puno y aprendido de sus vecinos bailarines de la tuntuna que
su danza imita la forma en la cual acostumbraban bailar los esclavos negtros
de Bolivia. Este significado es similar al que dan a su danza los intérpretes
de los caporales, una danza boliviana de la cual se deriva la tuntuna* «Caporah
era el nombre colonial dado a los supervisores de los trabajadores indigenas
o esclavos negros en las haciendas y, coma vimos en capitulos anteriores, es
¢l nombre actualmente dado a los jefes de las comparsas. En Bolivia, parte
de los implementos usados en la danza de los eaporales vincula su significado
con el tema de la esclavitud negra, esto es, los jefes llevan latigos con los
cuales golpean el piso y guian al grupo como si estuviesen llevando esclavos.

Aunque no es explicitamente reconocido por los intérpretes cuzquenios
de la tuntuna, otra conexién directa entre su danza y la experiencia de los

2 En 1990 y 1992 hice trabajo de campo sobre las danzas de Puno y Bolivia.
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negros en Bolivia es el estilo musical al cual se mueven tanto los de la #untuna
como los caporales. Este se llama Saya, €s muy alegre, ticne un ritmo rapido
ptedominantemente binario y un nimero limitado de frases de distinta
longitud, las cuales son repetidas varias veces. El estilo saya es una version
modificada del que actualmente es ejecutado por los afrobolivianos y ha
tomado un papel central en el movimiento negro de dicho pafs (Templeman
1996).

Las melodias favoritas danzadas por las comparsas cuzquefias de la tuntuna
son aquellas populatizadas por el grupo boliviano Proyeccion Kjarkas, Durante
mi trabajo de campo, este grupo se presentd dos veces en el Cuzco y la
mayorfa de los jovenes jeronimianos fueron a dichos conclertos, ciertamente
todos los intérpretes de la zuntnna® Proyeccion Kjarkas toca varias de sus
melodias mas populares en el estilo saya. Ello no obstante, en la actuacién
de la tuntuna durante la fiesta, incluso aquellas melodias que originalmente
no fueron compuestas o interpretadas como sayas por €ste u otro grupo
musical «andino» popular, son convertidas en tales por la banda que acom-
pafia la danza. Esta banda es como la de los majesios (con tubas, trompetas,
trombones, tambores y platillos), solo que mas grande, y clla determina la
textura de la musica. Son claras la antifonia y la estructura de llamada y res-
puesta con los vientos altos y bajos (ejemplo de audio 13).*

Hasta donde tengo noticia, la historia del desarrollo y popularizacion
del estilo musical que hoy se considera «andino» o «panandino» aun esta por
escribirse. Con todo, algunos aspectos del mismo han comenzado a ser
dilucidados (véase a Wara Céspedes 1984; Leichtman 1989). Como ya se
dijese, ese estilo surgid en la tradicién urbana boliviana de musica «folkléricay
durante las décadas de 1960 y 1970. A mediados de la primera de ellas, las
clases altas bolivianas mostraron por primera vez interés en la musica «folk» al
visitar la primera pefia folklérica de la ciudad capital, la Pefia Naira, «donde
se podia escuchar a musicos tanto de la ciudad como de las provincias»

Fui a uno de ellos con miembros de la tuntuna de San Jeronimao,
Esta descripcion musical, asi como la anterior, fueron escritas con la ayuda de Philip
Bohlman. Sin embargo, soy responsable de cualquier uso equivoco de los términos o conceptos.
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(Wara Céspedes 1984: 225).° Este interés de parte de las clases altas parece
haber sido estimulado por el hecho de que la musica y los instrumentos
andinos habian comenzado a popularizarse en el extranjero, sobte todo en
Europa.

La musica urbana boliviana que se desarrolld como representativa de
los andinos y se volvié popular en Europa, fue popularizada no sélo por
grupos bolivianos sino también de modo importante por grupos chilenos
como Inti lllimani, cuyos miembros se habian exiliado en Europa luego de
la caida del presidente Salvador Allende (1973). Varios de ellos pasaron por
Bolivia en camino al exilio y participaron en las pefias (Wara Céspedes
1984: 228). Por lo tanto, el estilo que ha sido populatizado por los medios
norteamericanos y europeos como «andino» tiene un claro sello boliviano.
Esto es resentido por las instituciones culturales cuzquefias, las cuales sos-
tienen que debido a la influencia de los medios, lo tnico que los j6venes
locales ylos turistas desean escuchar es ese tipo de musica «andina» genérica.
Estos tradicionalistas cuzquefios resienten, en particular, el hecho de que
con su profuso uso de antaras y bombos, dicho estilo «panandino» se parece
mas a la musica punefia que a la del Cuzco.

Pata los jévenes cuzquefios, el estilo saya es algo que les une con el resto
de la juventud rbana «moderna» de los Andes del sur. Al mismo tiempo,
esta musica es un vinculo entre lo que consideran suyo —andino» o «sur-
andino»— vy lo qu e proviene del exterior, como los populares estilos afrocari-
befios de la cumbia y la salsa, con los cuales bailan en las fiestas.® Es también
un vinculo entre lo que se considera «folkloricon, esto es, su ejecucion de la
tuntuna, y los estilos afrocaribefios identificados con una identidad urbana
internacional y cosmopolita. Por lo tanto la saya, el tipo de musica tocado
para la tuntuna, es expetimentada por sus intérpretes como algo que hace
de puente entte sus pricticas de danza «folkléricas» y los bailes modernos
que no son rituales.

5 Segun Wara Céspedes (1989: 225), «se define a la pefia como urr grupo de amigos que

comparten un interés comuny.

®  Para el papel que este tipo de musica tiene en la sierra véase a Romero 1989.
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Una de las conexiones mas evidentes entre la saya, la cumbia y la salsa es
que en las tres, las sacudidas de hombros de tanto mujeres como hombres,
y la oscilacién de las caderas de ellas, ocupan un lugar central. Estos movi-
mientos, que no son tipicos de las danzas o bailes tradicionales de la sietra,
son percibidos por los cuzquefios como algo sensual. Esta sensualidad perci-
bida en la musica y el baile «dlatinos» internacionales es sin duda estimulada
por el mercadeo que los medios hacen de dichas formas, como puede
apreciarse en las cubiertas de los discos y en los videos de salsa, que muestran
mujeres apenas vestidas en poses provocativas.

Como dijese en el capitulo 1, los danzantes de la tuntuna, las mujeres en
particular, estaban interesadas en aprender de mi cémo sacudir los hombros,
puesto que tuve bastante experiencia bailando cumbia y salsa mientras creci
en Lima. En sus ensayos era evidente que no habfan dominado este movi-
miento y que estaban intentando incorporarlo a su danza, especialmente en
coordinacién con su movimiento de caderas.

La cumbia, originalmente un etilo afrocolombiano, se hizo muy popular
en Lima en la década de 1960. Ya en ese entonces, éste y otros estilos latino-
americanos internacionales «se habjan convertido en un indice de urbanismo,
en particular para los migrantes de la sierra» (Turino 1990: 19). Fue en ese
entonces que los migrantes serranos de Lima y otras grandes ciudades del
pais combinaron elementos procedentes del huayno, un tipico género de la
sierra (véase el capitulo 4), la cumbia y la instrumentacion electrénica del
rock para crear lo que ahora se conoce como la cumbia andina o masica
chicha (Turino 1988, 1990). Aunque ella ha pasado a ser una de las formas
urbanas mas populares del Pert desde la década de 1980, su importancia
habia decaido hacia los afios noventa, por lo menos en los medios de
comunicacién masiva (Bolafios 1995). Durante mi investigacion, algunos
jovenes jeronimianos bailaron algo de chicha en sus fiestas y bailes sociales
(véase el capitulo 3).

La salsa, otro estilo afrocaribeflo internacional, se hizo muy popular en
Lima durante las décadas de 1970 y 1980, y su popularidad rapidamente se
extendid a las provincias. A comienzos de la siguiente década seguia siendo
popular entre la juventud cuzquedia. Los tres estilos: cumbia, chicha y salsa,
son asociados por cuzquefios y serranos no sélo con una cultara urbana,
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cosmopolita y transnacional, sino también con la de Lima, la metrépoli
costera.

Los disfraces de la tuntuna varian de pueblo en pueblo, pero tienen cier-
tas caracteristicas comunes. Entre ellas tenemos los llamativos y brillantes
materiales sintéticos de los que estan hechos; las largas mangas con promi-
nentes hileras de bobos blancos usadas por hombres y mujeres por igual; y
las botas de taco alto que llegan al tobillo y a la rodilla, usadas pot hombres
y mujeres respectivamente (fotografias 27-30; ejemplo de video 8). Las
mujeres llevan blusas y faldas acampanadas, decoradas con hileras de dobla-
dillos y terminan unos cuantos centimetros por encima de sus rodillas. Las
vatias enaguas usadas debajo de las faldas son claramente visibles mientras
bailan debido a su constante movimiento de las caderas. La mayorifa de los
cuzquefios considera que estas faldas son cortas, en comparacién con las
mas largas usadas por las mujeres mayores. Los hombres visten camisas
bastante bordadas, pantalones con bombachos y cinturones anchos. En
San Jerénimo usan delgadas chalinas metidas dentro de la camisa, y pequefios
sombreros planos y con ala cuelgan a su espalda. Sombreros similares cuelgan
a las espaldas de las danzantes de San Jerénimo. Los miembros de este
grupo fabrican sus propios disfraces, los varones y las mujeres mas jévenes
con algo de ayuda de sus madres.

La tuntuna no tiene una coreografia fija. Unos cuantos pasos basicos se
conservan de un afio a otro y es a partir de ellos que los intérpretes crean

- nuevas combinaciones de movimientos. La danza es ejecutada en dos grupos,
uno de varones y otro de mujeres, ambos formados en filas paralelas (por
lo general entre dos y cuatro), con el grupo femenino por lo general actuando
adelante (ejemplo de video 8). Cada grupo tiene un director separado que
guia los movimientos de los danzantes con un silbato. Los grupos se juntan
s6lo en un par de ocasiones durante la fiesta, formando lo que se conoce
como una figura, la cual eligen cada afio. Una que vi siendo ensayada y eje-
cutada durante la fiesta tenia forma de mariposa. Los miembros de la tun-
tuna se reGinen solo para practicar esta figura, pues la mayor parte del
tiempo cada grupo decide sus movimientos y practicas independientemente.
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Fotografia 27. Una joven de San Jerénimo danzando la #untuna durante la

fiesta. San Jeronimo, Cuzco, 1990.

Fotografia de Fritz Villasante.
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Fotograf; . Muchachos de San Jeréonimo luciendo sus brillantes trajes

sint¢ticos de la zuntuna. San Jeréonimo, Cuzco, 1989.
Fotografia de Fritz Villasante.
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Fotografia 29. Danzantes de la tuntuna de San Jeronimo realizando

movimicntos acrobaticos y atléticos. San Jeronimo, Cuzco, 1989.
Fotografia de Fritz Villasante.

Iin general podemos decir que las corcografias de la funtuna son mas
del tipo para desfile que, por ejemplo, las de majeiios o qollas. La tuntuna
parcce cstar disenada para recorrer las calles ejecutando demostraciones, en
tanto que danzas como las de majenios o gollas son mucho mas danzas-dramas,
con secciones y parodias. Esto podria deberse a que la primera, al igual que
muchas otras danzas bolivianas, fue desarrollada para las celebraciones del
Carnaval de dicho pais, en donde los desfiles son parte importante de la
celebracion.

La tuntuna esta repleta de movimientos atléticos, tanto para hombres
como para mujeres. Esto es mas evidente en el caso de los primeros, cuyos
movimientos son acrobdticos, como los elevados saltos y giros cn el aire
(fotografia 29; ejemplo de video 8). Il paso de danza basico de las mujeres
es un saltito de un lado al otro mientras sacuden los hombros (fotografia
30; ejemplo de video 8). Mientras avanzan de un punto al otro cambian
este paso basico por otro menos exigente fisicamente, en ¢l cual menean
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sus caderas enérgicamente, girando sus faldas y mostrando sus polleras,
extendiendo un brazo hacia delante micntras que colocan el pie opuesto
bien adelante del otro.

Para los varones, el paso basico es el mismo mientras danzan y cuando
avanzan por las calles. Saltan de lado a lado, golpeando dos veces con cada
pie y extendiendo sus brazos a cada lado. Mientras saltan conservan cl
torso en una posicién rigida y mas erguida que la de las mujeres, aunque
también sacuden sus hombros mientras bailan (ejemplo de video 8).

La mayoria de los movimientos de la danza son complejos y requicren de
coordinaciodn fisica; por ejemplo, mientras hacen el paso bisico, la jefa seiiala
a las mujeres, que dan dos pasos al lado mientras giran sus brazos en ¢l aire v
luego hacen lo mismo en el lado opuesto. Otro movimiento complejo es una
vuelta completa sobre un pie, en el cual las mujeres extienden sus brazos cn el
aire y luego voltean en direccién opuesta. Los varones denen un movimiento
parecido, pero antes del mismo patean bien alto. Estas patadas son comunes
en su actuacién. En otro movimiento atlético, los varones patean alto, se
agachan sobre las cuatro extremidades, extienden las piernas en posicion de
hacer planchas, rapidamente regresan a la posicién anterior y se levantan.

Durante los ensayos e incluso en las actuaciones, pude ver que las mujercs,
sobre todo las mayores, tenfan mas problemas que los varones para realizar
tanto el paso basico como los movimientos coordinados mas complejos. La
habilidad para ejecutar los movimientos requeridos por la tuntuna parcce cstar
asociada con la practica de los deportes, y en general con la exposicion a la
educacidn fisica. Los varones del puehlo han participado en este tipo de
practicas corporales mucho mas tiempo y mas intensamente que las mujeres,
aunque s¢ puede ver que los movimientos atléticos también han formado
parte de las jovenes a una edad mds temprana que las mayores. Me parece
que esto ticne que ver con las mas limitadas oportunidades de acceder a una
educacién formal que las mujeres tenian antes de la década de 1970.

Cultura urbana y nuevas posibilidades para las jeronimianas
Durante el gobierno militar de Velasco a comienzos de la década de 1970,

el crecimiento de la educacion publica tuvo un impacto enorme en San
Jeronimo (véase el capitulo 3). Uno de sus efectos durante las décadas de
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Fotografia 30. Danzantes de funtuna meneando las caderas vigorosamente

y sacudiendo los hombros. San Jerénimo, Cuzco, 1989. Fotografia de
Fritz Villasante.
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1970 y 1980 fue el mayor acceso de las mujeres a la educacién piblica.
Algunas de ellas, aunque todavia no son la mayotia, han tenido educacién
superior y preparacion técnica, y han comenzado a tener acceso a ocupacio-
nes urbanas calificadas antes cerradas a las mujeres (como contadoras, maes-
tras y técnicas). Si bien los varones en general siguen recibiendo mas educacion
que ellas (esto es, los padres invietten mas en enviarlos a la universidad y
escuelas técnicas que en las mujeres), gracias a los colegios mixtos, en esta
generacién ambos reciben una educacién primaria y secundaria casi por igual.

Las mujeres solteras de menos de veinte afios de edad han comenzado
a patticipar en eventos publicos en mayor nimero y de forma mds activa,
primero a través de los clubes sociales y de deportes (desde mediados de la
década de 1970), v postetiormente a través de las actuaciones de las com-
parsas en honor a su «santo patrény. Antes ellas fueron o bien excluidas de
los mismos, u ocupaban un papel mas pasivo.

Debiera no obstante estar claro que si bien la brecha generacional es
mucho mas visible entre las mujeres, también se la ve entre los varones
quienes, al igual que ellas, han adoptado una perspectiva mucho mas cosmo-
polita que las generaciones mayores de hombres debido a un mayor acceso
a la educacidn superior y a ocupaciones urbanas calificadas, y a la creciente
influencia de los medios de comunicacion masiva nacionales e internacionales.
Esta nueva perspectiva cosmopolita de varones y mujeres es igualmente
evidente en las compatsas, a través de las cuales los jévenes jeronimianos
luchan por imponer sus posiciones en contra de la ideologia regional domi-
nante del género y la identidad étnico/racial.

Confrontando los modelos de las instituciones culturales

Sin duda, los miembros de las instituciones culturales privadas o patrocinadas
por el Estado han configurado las practicas de las comparsas adultas contem-
poraneas a través del repertorio de tradiciones cuzquefias y la promocion
del folklote (véase el capitulo 2), tanto dentro como fuera de la ciudad del
Cuzco. Las danzas promovidas por las instituciones por lo general excluyen
o asignan un papel pasivo a la mujer, presentan cuadros idilicos de cam-
pesinos indigenas trabajadores y a veces libidinosos o agresivos, y/o evocan
imagenes romantizadas del pasado. Por lo tanto, danzas como las de los
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majeiios o gollas son fomentadas por los miembros de esas instituciones porque
encajan con su modelo de la tradicion.

Las danzas como las de los majesios no parecen cuestionar los papeles
étnico/raciales promovidos por las instituciones estatales y privadas. Por el
contrario, estos modelos, y en particular la siempre presente dicotomia
patrén o hacendado/sirviente indio, y el papel pasivo de la mujer, fueron
usados por los miembros de estas comparsas para establecer su podet lo-
cal. La comparsa los majerios es sin duda la mas poderosa y prestigiosa de
San Jerénimo, y la tnica del pueblo que se ha constituido oficialmente en
una institucion folklorica.

En pueblos como éste, en donde la educacion secundaria se difundié
sOlo en la ultima década y en donde las mujeres han comenzado a tener
acceso a la educacidn superior y a ocupaciones urbanas calificadas sélo en
pequefio numero, la interpretacion de danzas del Altiplano pareciera brindar
a los jovenes jeronimianos el medio con el cual tomar medidas para redefinir
su identidad local. Para las mujeres, la actuacion de la comparsa es el principal
camino para participar en eventos publicos de forma mds activa y en nimero
cada vez mayor. Esta participacion se inicié a fines de la década de 1970 a
través de clubes sociales y de deportes, y cristalizd a mediados de la siguiente
década con la formacién de dos comparsas que interpretaban danzas del
Altiplano en la fiesta del santo patrén del pueblo.

Sin embargo, para ambos sexos, la interpretacion de esas danzas se ha
convertido en un medio efectivo de formar parte de una cultura urbana
emergente que involucra a jévenes mestizos. Al igual que generaciones ante-
riores de miembros de comparsas, estos jovenes hacen frente a varias ambi-
giiedades al definir su identidad. En primer lugar, siguen aceptando que la
identidad regional cuzquenia esta mejor representada por el tipo de danzas
«tradicionales» promovidas por las instituciones culturales. Estos jovenes
muchas veces interpretan esas danzas tipicas o folklore regional en sus escue-
las secundarias o institutos de educacidn superior. Pero ellos rechazan los
estereotipos de género y étnico/raciales promovidos por ellas, prefiriendo
mas bien danzas de] Altiplano cuando se trata de decidir su propia identidad
local mediante la actuacién ritual. En contraste con las danzas tradicionales
del Cuzco, las del Altiplano incluyen a mujeres en gran namero y papeles
protagbnicos, y abandonan la imagen bucdlica y romantica del pasado y el
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presente andinos. Sin mascaras, danzando con las melodias de sus grupos
bolivianos favoritos internacionalmente aclamados, luciendo habilidades atlé-
ticas, sacudiendo sus hombros y vistiendo llamativos y brillantes disfraces
sintéticos, estos jovenes intérpretes muestran que son parte de una cultura
transnacional urbana y cosmopolita, compartida por la poblacién joven de
otros paises andinos y, hasta cierto punto, por otros paises latinoamericanos.

Pero una segunda ambigiiedad surge cuando estos jovenes cuzquefios
interpretan las danzas del Altiplano. Aunque parecen dejar atrds algunas
dicotomias siempre presentes en las danzas tradicionales del Cuzco, tales como
blanco/indio, patrén/sirviente o urbano/rural, ellos siguen haciendo referencia
a dicotomias nacionales y transnacionales basadas en una relacién entre centro
y periferia. Dado que estas danzas son consideradas folkloticas y tepresentativas
delos Andes o de la sierra, para los intérpretes locales y su publico ellas siguen
siendo formas culturales que distinguen a la periferia serrana, a la cual pertenecen
los cuzquefios, de la metrdpoli costera, o al Tercer Mundo de Europa y Nor-
te América. Illo no obstante y como explicaré luego, gracias al hecho de
habet definido sus danzas como «folkldricasy, los interpretes de las del Altiplano
lograron defendetlas como una préctica apropiada.

Los jeronimianos comenzaron a bailar la zuntuna en 1983, y su comparsa
fue promovida y tespaldada desde el principio mismo por los padres de
estos jovencs que tenfan una actividad econdmica urbana: ellos eran los
duefios y conductores de una linea de émnibus que unia a San Jerdénimo
con la ciudad del Cuzco. El grupo, conformado por un nimero igual de
hombres y mujetes, fue organizado para actividades educativas y atléticas.
Luego de cinco afios, al haber madurado la asociacion, sus integrantes deci-
dieron hacer una presentacion publica en el titual mas importante del pueblo
como una forma de tomar parte activa en un evento social tan importante.
Para hacer esto necesitaban de una danza que incluyese a hombres y mujeres
en igual nimero, pero se dieron cuenta de que la mayorfa de las danzas
mestizas tradicionales del Cuzco no incluian a mujeres, o les asignaban un
papel marginal o pasivo. Este hecho fue frecuentemente recordado por los
jovenes cuzquefios en su lucha con sus opositores. De otro lado, sostenian,
todas las danzas del Altiplano aceptaban mujeres en gran nimero. Por lo
tanto, esta comparsa escogio una danza de esa zona, al igual que la de los
mollps, otra de jovenes jeronimianos surgida unos cuantos afios después de
la tuntuna.
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En cl momento en que surgieron estas dos comparsas, era claro que cl
repertorio disponible a los jévenes cuzquefios ya no estaba limitado a la
musica y danzas del Cuzco. Cuando eso paso, la musica «andina» de Bolivia
era tocada constantemente en la radio y habia alcanzado una gran popularidad
entre los jovenes mestizos del Cuzco. Al mismo tiempo, la cumbia, salsa y
chicha eran géneros que ellos bailaban en sus fiestas. Desde su perspectiva,
la danza de la tuntuna incorporaba ambas tendencias populares, la «<andina»
y la «latina», haciendo que su interpretacion estuviese cerca tanto de su cultura
«folklérican como de sus practicas festivas fuera de contextos rituales pu-
blicos.

Los jévenes cuzquefios parecen haber hallado la vitalidad de la renovacién
y el cambio en danzas como la tuntuna, al tiempo que se mantenian dentro
de los limites de lo «folkléricon. Por ejemplo, en la primera de ellas, la sen-
sacion de dinamismo proviene no sélo del hecho que la danza esta repleta
de movimientos acrobaticos y atléticos, sino también por la ausencia de
una coreografia fija. El que los danzantes puedan crear una nueva cada afio
fue otro de los argumentos que los jévenes cuzquefios usaron para defender
sus danzas de sus opositores. En San Jerénimo, los miembros de las dos
jovenes comparsas practican varias veces a la semana durante mas de un
mes antes de la fiesta del santo patrén.

Estos jovenes sostienen que es demasiado aburrido repetir Ja misma
coreografia cada afio, como los que interpretan danzas cuzquefas tradicio-
nales, y manifiestan su rechazo a la ideologia regionalista propagada por los
miembros de las instituciones culturales y las comparsas de adultos del pue-
blo. Respondiendo a los que criticaban su actuacién, uno de ellos dijo:
«nosotros mas que todo hemos respondido: ‘cPor qué en todas las activi-
dades, en todas las fiestas del Cuzco, siempre ya se ven las mismas danzas
del Cuzco? Y ¢por qué no traer de diferentes sitios del pafs, no, como de
Puno que casi no se ven aca?’... Me parece, puesto que el Perti estd integrado,
hay que tomarlo como uno solo ¢no?... Es una forma de inncvar y de
hacer conocer mas».”

7 Entrevista con uno de los principales fundadores de la comparsa de la tntuna de San

Jerénimo, 1989,
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Nada sorprendentemente, después de los «eventos del Corpus» los ma-
Jeros, como «la» institucion folkldrica/cultural del pueblo, fueron los que
encabezaron la oposicién a la interpretacion de danzas del Altiplano por
parte de las dos comparsas de jévenes jeronimianos. Suspendiendo tempo-
ralmente su competencia con los majerios, los gollas, la otra comparsa de
adultos importante del pueblo, respaldd los esfuerzos de los primeros a
nombre del fortalecimiento de las tradiciones locales. En los debates publicos
realizados en el municipio, los miembros de ambas comparsas de adultos
patecian rechazar como algo sin importancia el argumento de las jévenes
mujeres de que las danzas tradicionales mestizas no les daban casi ninguna
oportunidad de danzar. A pesar de ello, cuando entrevisté a algunos de
estos fervientes opositores, no sélo reconocieron que la mayoria de estas
danzas cuzqueiias y mestizas mas tradicionales eran danzas masculinas, sino
que también manifestaron sus prejuicios contra la participacion de las mujeres
en este tipo de actuacion ritual. El presidente de la comparsa los majerios
hizo el siguiente comentario sobre el tema (1990): «Mira, la gente joven de
San Jerénimo que baila danzas altiplanicas dicen: ‘no hay otras danzas aparte
de las altiplanicas que todos podamos bailar, no hay ninguna...’; es verdad,
en las danzas altiplanicas hay bastantes mujeres; en cambio, en nuestra danza
{majerios, s6lo hay una mujer, una mujer contra diecinueve varones [risas],
tiene que ser amplia ¢no?, tiene que saber defenderse de todos los pirafas.

Este danzante majerio dijo que la mayotia de los adultos de San Jerénimo
compartian este prejuicio en contra de la participacién de las mujeres en
este tipo de actuacidn piblica. Ellos consideran que es «peligroso» que una
mujer pase tanto tiempo en los ensayos y en los dias de la fiesta del santo
patrén, sin la estrecha supervision de sus padres y/o familiares.* Segun esta
ideologfa, el peligro proviene del supuesto de que las mujeres son fragiles y
pueden ser ficilmente presa de la seduccidén: que pueden ser atacadas por
«pirafias». Este peligro es supuestamente mayor durante las fiestas religiosas

¥ Fn el Cuzco es una prictica comin que las parejas vivan juntas y tengan hijos antes de

contraer matrimonio. Tampoco es raro encontrar madres solteras, pues estas relaciones se
rompen de tiempo en tiempo. Se considera que el lugar apropiado de una mujer con pareja
o hijo es su casa.
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debido a la cantidad que se bebe y a la libertad social. Hasta hace muy poco,
sélo las solteras tomaban parte en las comparsas. Con todo, las danzantes
de mayor edad de las danzas del Altaplano en San Jerénimo, que ya no son
solteras, han sido pioneras al seguir participando en sus comparsas. No han
quedado libre de criticas.

Si bien durante el transcurso de mi investigacion no siempre fue evidente
el prejuicio en contra de que las mujeres participaran en las comparsas
activamente y en gran nimero, o en contra de la participacion de cualquier
tipo de parte de las casadas, éste no obstante estaba siempre presente en
comentatios como el del majerfo. Los opositores de las danzas del Altiplano
tenfan una razén atn mas escondida para su desaprobacion de este tipo de
actuacion publica femenina. Esto se debe al lucimiento pablico de los cuer-
pos de las mujeres. Con respecto a la #untuna en particular, los grupos con-
servadores eran sumamente criticos de lo que ellos consideraban eran faldas
excesivamente cortas y que a pesar de las varias enaguas, permitian que casi
toda la pierna de la mujer se vea cuando las caderas eran agitadas enérgica-
mente. Otra critica fue dirigida contra lo que se consideraba cra la abierta
sensualidad del movimiento de caderas y la sacudida en los hombros de la
tuntuna. Los opositores sostenian que estos disfraces y movimientos no
eran una conducta «apropiada» durante una fiesta religiosa.

Cuando este tipo de argumento moralista fue lanzado en contra de la
tuntuna, sus miembros justificaron su actuacién apelando al concepto de fol-
klore. Ellos respondieron que sus danzas eran adecuadas porque después de
todo eran «folkléricas». Podian no ser parte del folklore cuzquefio, respon-
dieron, pero eran de Puno y por lo tanto eran un folklore peruano «apro-
piadox». El hecho de que sus practicas pudiesen ser consideradas folkloricas
dio a los danzantes una herramienta poderosa con la cual justificar sus esfuerzos
¥ ganar nuevos espacios y reconocimiento para su interpretacion.

Sin embatgo, la critica més abierta de parte de las comparsas de adultos
y miembros de las instituciones culturales se basé en la ideologia regionalista
cuzquefia. Segin esas criticas, nada ligaba estas danzas con la historia local y
regional, y ]a realidad sociocultural, del Cuzco, en referencia a los aspectos
rurales e indigenas de esa realidad. Cuando se usé este tipo de argumento,
los jovenes miembros de la comparsa nuevamente lo llevaron al ambito de
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la actuacion ritual, argumentando que todos los habitantes del pueblo tienen
derecho a rendir homenaje al santo en la mejor forma que puedan, sin im-
portar de donde provenga la danza.

Pero mds alld de los argumentos orales formulados, la herramienta mas
poderosa para que esta joven generacion llevase a cabo cambios en la socie-
dad y se opusiera a las posturas dominantes, fue la interpretacién misma de
las danzas en los ensayos y la fiesta. A través de esa practica lograron atraer
mas danzantes y un publico cada vez mas grande. A pesar de la continua
oposicion y criticas, las jévenes comparsas de San Jerénimo han seguido
interpretando sus danzas del Altiplano en la fiesta patronal.

Los mollos de San Jer6nimo

La tarde del tercer dia de la fiesta esta casi llegando a su fin y varias comparsas
han actuado ya en la plaza principal. La multitud sigue siendo grande en
totno al espacio designado para esas actuaciones cuando un grupo de jévenes,
casi catorce hombres y catorce mujercs, rapidamente toma su lugar alli. Forman
cuatro filas, dos de varones en el exterior. Cuando una gran banda comienza
a tocar una melodia repetitiva, ¢l jefe masculino de todo el grupo suena su
silbato y sc inicia la actuacion de esta comparsa, los mollos. Las mujeres visten
coloridas faldas bordadas y vucludas que les llegan a las pantorrillas, camisas
de manga larga, mantos envueltos sobre sus hombros y simples sandalias
sin taco. Los hombres usan largos pantalones blancos, bordados desde la
rodilla para abajo, v camisas de manga larga asi como sandalias sin taco.
Estos danzantes varones usan chalecos cuyos grandes bordados calzan con
los de sus pantalones. Ni ellos ni las mujeres usan mascaras, pero si tipicos
sombreros de la regién del Altiplano. Siguiendo las sefiales de su jefe vardn,
ambos coordinan sus movimientos, los cuales estin basados en un paso
basico muy parecido: apenas levantan un pie detras del otro y sc deslizan a
un lado y luego al otro. También hacen varias vueltas lentas en una postura
agachada.

En la regién del Cuzco, la danza de los mollos no es un baile altiplanico
representativo. Durante mi estudio, San Jerédnimo era el dnico pueblo de la
region que contaba con una comparsa de molles. Adn asi, la eleccién de un
baile de esa zona por parte de un grupo de jévenes jeronimianos nos dice
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algo interesante acerca de la relacién entre la eleccidn de una danza y los
recursos sociales y econdmicos, asi como las prefetencias culturales de los
intérpretes.

Los miembros de la comparsa molles pertenecen todos a familias con
menores recursos econémicos que las de los intérpretes de la tuntuna, y su
vida estd mas ligada al estilo campesino o rural del pueblo. Al igual que los
miembros de la tuntuna, algunos danzantes de mollos han intentado seguir
una educacién superior en institutos y universidades. Sin embargo, a diferencia
de los anteriores, cuyos estudios fueron pagados por sus padres, la mayor
parte de los miembros de esta comparsa los han abandonado porque debian
trabajar para mantenerse a si mismos o a su familia. Los pocos que han
seguido estudiando tuvieron que trabajar al mismo tiempo, prolongandolos
asi casi indefinidamente. A diferencia de los miembros de la tuntuna, la
mayoria de los miembros de esta comparsa participan plenamente en las
actividades agricolas de sus familias. Un gran porcentaje de las mujeres del
grupo vende carne y otros productos en el mercado local de los domingos.
Por ultimo, a diferencia de los miembros de la tuntuna, los j6venes integrantes
de esta comparsa muchas veces pasan a hablar en quechua, sobre todo
para bromear.

Gracias a una serie de entrevistas personales con los miembros de los
mollos y a la observacion de su interaccién durante los ensayos y la fiesta,
conclui que en general, estos danzantes tienen una postura mas conservadora
acerca de los roles de género y el uso piblico del cuerpo femenino que los
integrantes de la funtyna. Me parece que todo esto se refleja en su eleccidon
de la danza del altiplano, que puede verse como algo mas conservadora
que la tuntuna en relacion con las tradiciones locales.

Esta comparsa, surgida a mediados de la década de 1980, unos cuantos
anos después de la #untuna, también fue inicialmente un club juvenil dedicado
a los deportes y a los estudios. Uno de sus actuales dirigentes me dijo que
los miembros del club vieron interpretar su danza por primera vez por
parte de un grupo punefio en un especticulo en la ciudad del Cuzco. Este
probablemente fue en uno de los concursos departamentales (véase el
capitulo 2). Este miembro dijo que «Vimos en la funcidn, en el coliseo del
Cuzco, esta danza que habia venido de Puno. Era una danza llamativa y ya
también la vestimenta era algo parecida a la de esta regién de Cuzco...
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Entonces, nos ha gustado bailar, comenz6 a comentarse ‘¢pot qué no se
puede bailar?’. Entonces entre nosotros, entre jévenes hemos empezado. ..
sin pensarlo dos veces, empezamos a preparat...».”

Otro dirigente del club, y luego el principal dirigente de la comparsa —
un carnicero—, viajé a Puno a comprar ganado y pregunté sobre la danza.
Esto fue facilitado por el hecho de que varios miembros de la comparsa

mollos de 1a ciudad de Puno eran también carniceros.!’

Desde ese primer
afio los integrantes de esta comparsa han alquilado sus disfraces —ellos no
tienen los medios con los cuales comprar o hacerse los suyos— y contratado
a su banda en Puno. All, las bandas tienden a ser més grandes y por lo tanto
mas ruidosas que las del Cuzco, y tienen la reputacién de ser mejores que
estas dltimas, Ellas estin infinitamente mejor preparadas para interpretar las
danzas del altiplano porque sus miembros conocen mejor el repertorio que
encaja con ellas (ejemplo de audio 14).

A pesar de esta fuerte influencia puneiia, como lo revela la cita anterior,
los disfraces mollos y en particular los de las mujeres, se parecen a los que
usan los personajes de las danzas tipicas cuzquefias rituales y escenificados
mucho mas que los de la tantuna. Por ejemplo, el disfraz femenino mollos se
patece al que usa el personaje femenino de los golas, la imilla. Las mujeres
llevan polleras que les llegan hasta las pantorrillas hechas con un grueso ma-
terial de lana, con varias gruesas enaguas debajo. Usan blusas de manga lar-
ga con algunos bordados y un cinturén en la cintura, encima de la blusa.
Envuelto sobre sus hombros tienen una Ji&/z (manto), una version estilizada
de la que las campesinas usan para cargar bebés o productos. Tanto las
faldas como las Zikllas estan bordadas. Calzan sandalias simples sin taco y
un sombrero de copa redondo, tipico de los que las mujeres del Altiplano
usan todos los dias (fotografia 31; ejemplo de video 9).

En general, los disfraces de las mujeres mollos cubren mucho mas de su
cuerpo que los de la tuntuna. Las faldas, en particular, son notablemente
mas largas y gruesas y las enaguas {que constantemente se ven en la zntuna,

q . . ’
”  Entrevista con un miembro varén de los molios, 1990,

10 Confirmé esto durante mi estudio de las fiestas y compatsas de Puno en 1990.
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junto con sus muslos) apenas si se ven. De hecho, varias de las integrantes
de la comparsa mollos me comentaron que jamas llevarian las pequenas y
delgadas faldas de la danza de la tuntuna porque les daria verglienza.

El hecho de que se vea menos de sus piernas y enaguas también tiene
algo que ver con que los movimientos de los #ollos son mas lentos y me-
nos atléticos que los de la zuntuna (ejemplo de video 9). El paso basico tan-
to de hombres como de mujeres consiste en apenas levantar un pie tras
otro y deslizarse a un lado y luego al otro. Mientras hacen esto menean sus
brazos hacia adelante y hacia atras. LLos hombres tienden a convertir el
movimiento deslizante en algo ligeramente mas parecido a un salto y a
agitar mas sus hombros. Con todo, sus movimientos son mucho mas contro-
lados que los de los bailarines masculinos de la zuntuna.

Fotografia 31. Intérpretes mollos de San Jeronimo, danzando por una
calle. San Jerénimo, Cuzco, 1990.
Fotografia de Fritz Villasante.
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Sus disfraces son también menos llamativos que los de esta Gltima danza.
Solo sus camisas bordadas de mangas largas, hechas de un material brillante,
y sus chalecos bordados, pueden compararse con el llamativo disfraz mascu-
lino de la tuntuna. La vestimenta se completa con unos pantalones largos
generalmente blancos, con algunos bordados de la rodilla para abajo y san-
dalias de llanta, del tipo que los campesinos usan en los campos. Con ellas
se usan medias de lana. También usan sombreros de copa redondos, pate-
cidos a los de las mujeres (fotografia 32).

Al igual que la tuntuna, la danza mollos incluye a hombres y mujetes en
igual nimero y no tiene una coreografia fija, de modo que pueden innovarla
cada aflo. Sin embargo, también hay algunas diferencias entre estas dos
danzas. Mientras que la fantuna por lo general actda y ensaya en grupos
separados por sexo, independientementé el uno del otro, los dos grupos
mollos se rednen y la mayor parte del tiempo coordinan sus movimientos.
Los mollos también tienen un solo jefe general para todo el grapo, un varén.
Cuando van por las calles, se mantiene separados a ambos grupos, en dos
lineas con las mujeres al frente. Pero cada vez que se detienen para mostrar
su danza al puiblico se juntan y coordinan sus movimientos. Al igual que la
tuntuna, ésta puede considerarse una coreografia de «pasacalle» con una
setie de demostraciones, aunque los mollos combinan su paso basico con
distintos tipos de vueltas que nuevamente son mds lentos y menos atléticos
que los de la tuntuna. La division por género de algin modo se mantiene
dentro de la Ccnﬁguracién del grupo, en la medida que las dos filas de
mujeres estan adentro y las de los varones afuera.

Al igual que la tuntuna, los danzantes de mo/fos no usan mascaras y no
tienen ningun discurso acerca de qué es lo que su danza representa. Cuando
pregunté sobre el particular, las respuestas fueron como las de los miembros
de la tuntyna: 1a danza representa la juventud y la alegria. Pero el mismo
dirigente de los mo/los que me conté de la idea inicial de ejecutat esta danza
en San Jerdnimo, y que averigud el significado de la misma en Puno, le
afiadi6é un elemento adicional al analisis: «Nosotros no tenemos idea de
como nacié o qué exptesa eso, pero nos comunican de que es una expresion
de la juventud, es una habilidad que existe dentro de la juventud, esa alegria
que existe dentro de la juventud, esa amistad que existe no solamente entre
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varones sino también entre varén y mujer. Esa expresion de alegria, una
fiesta, después de una faena».

Esta cita me parece reveladora en tanto que vincula esta danza con las
actividades campesinas; dicho vinculo, que tal vez no sea explicitamente
afirmado por el resto de la compatsa de molls, pareciera coincidir con
algunas caracteristicas campesinas de la vestimenta (por ejemplo, las sandalias
de hombres y mujeres y las Jik/las de estas ultimas) y algunas de las practicas
cotidianas de los intérpretes. En otras palabras, esta danza pateciera atraer
mas a aquellos cuya vida sigue ligada a las actividades agricolas y, en general,
al estilo de vida rural que aun existe en el pueblo. Ello no obstante, para los
intérpretes mollos, la cleccién de una danza del Altiplano significa que las
mujeres pueden participar en igual nimero que los varones en este tupo de
exhibicion publica. Eso demuestra que desean quebrar las barreras impuestas
por una ideologia regionalista que busca limitar sus posibilidades a aquellas
sancionadas por las «tradiciones» locales. Con respecto a este Gltimo punto
es asimismo importante seflalar que tanto para los molles como para los
bailarines de la tuntuna, resulta trascendental incorporar a su actuacion «folklé-
rica» el tipo de musica que se ha vuelto popular entre la juventud urbana de
los Andes sur peruanos, esto es, la musica «andina» derivada de la tradicion
urbana boliviana. Si bien dicho vinculo no es tan directo como el uso del
ritmo de la saya por parte de la tuntuna, la utilizacién que los mollos hacen de
la musica del Altiplano interpretada por una banda los une con la misma
identidad urbana transnacional.

En San Jerdnimo, las criticas contra los molles estuvieron dirigidas prin-
cipalmente al hecho de que la suya era una danza del Altiplano. Jamads escuché
ninguna critica a movimientos o disfraces «impropios». Con todo, las auto-
ridades locales y las comparsas de adultos deseaban terminar con este tipo
de actuacién. Al defeader su danza, los mollos usaron el mismo tipo de
argumentos empleados por los intérpretes de la suntuna. Ellos dijeron que
tenfan derecho a hacer lo mejor que podian al honrar a su santo patrén y
ganarse la atencidn del pablico. Y al igual que con la tuntuna, la herramienta
miés poderosa que tuvieron pata rebatir la opinién de sus opositores fue su
actuacion y la atencién resultante del publico local.
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Fotografia 32. Mollos de San Jerénimo vistiendo walganchis y danzando

durante el cacharpari de la fiesta. San Jerénimo, Cuzco, 1990.
Fotografia de Fritz Villasante.
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Botas de tacén alto o sandalias de goma: algunas distinciones entre
la tuntuna y los mollos

Como ya se ha insinuado, podria argumentatse que distinciones parecidas a
las que dividian a majerios y gollas también separan a las comparsas de la
tuntuna y de los mollos. Me parece que esto puede explicarse con el hecho de
que en diversas formas, los miembros de la tuntuna y los majerios tienen
capitales ccondmicos, sociales y culturales similares (Bordieu 1987), en tanto
que las otras dos comparsas comparten varias de las mismas caracteristicas.
Es mas, si bien durante mi investigacién el contraste entre las dos nuevas
comparsas no tenfa la «gran carga simbolica» que aquella entre mwajeidos y
gollas habia tenido en San Jerénimo, si se percibia que habia importantes
diferencias entre las dos danzas, aun cuando ambas eran del Altiplano. Por
ultimo, danzar con la #uniuna indicaba que el joven pertenecia a un grupo de
estatus social mas elevado que si lo hacia con los wollos.

Como ya sc sefialase, la primera comparsa de la zuntuna fue promovida
y respaldada pot los padres de algunos de los miembros que posefan una
linea de dmnibus que unia a San Jerdnimo con la ciudad del Cuzco. Estos
transportistas pertenecian a la clase de propictarios de vehiculos a la cual
también habfan pertenecido algunos integrantes de los majesios. Esta clase
seguia siendo una pequefia elite en San Jerénimo a comienzos de la década
de 1990 y era atin mas pequefia cuando la funtuna comenzoé en 1983, De
hecho, me encontré con que algunos miembros de esta Gltima tenfan patientes
en la comparsa de los majerios. St bien sélo unos cuantos de los principales
miembros de la comparsa eran hijos de propietarios de dmnibus, clla sigue
siendo conocida en el pueblo como la de los hijos de ¢stos propietatios.

La comparsa de los mollos no era conocida como la de los «hijos» de
nadic en particular. Listo puede explicarse en parte por el hecho que sus
miembros tendian a ser ligeramente mayores que los de la twatuna. Pero lo
mas determinante era que sus miembros son mucho menos dependientes
econémicamente de sus padres, los cuales, como ya se sefialase, cuentan
con recutsos econdmicos sumamente limitados. Durante mi investigacion,
varios miembros de esta comparsa cran el principal sostén econémico de
sus familias.
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Al igual que algunos integrantes de los golas, vatios de los mollos cran
carniceros, como el jefe de la primera comparsa. Algunos otros miembros
varones trabajaban como cobradores de 6mnibus o tenfan trabajos tempo-
rales como consetjes, en construccién o en la fabricacién de adobes o tejas.
La mayor parte de las mujeres, como ya se dijera, eran asimismo carniceras
que vendian sus productos en el metcado local de los domingos. Unas
cuantas otras que habian abierto pequefias bodegas en sus casas también
vendian distintos articulos en esos mercados.

Los miembros de la #untuna a veces veian despectivamente el tipo de
trabajo que tenian los integrantes de la comparsa de los wollos. En cierta
oportunidad, un varén miembro de ella me dijo con cierto desdén que
«cobradores y consetjes danzan con los mellos». Durante mi investigacion, la
mayor parte de los miembros de la swntuna no tenfan trabajo pero a veces
ayudaban en el negocio familiar. Por ejemplo, unos cuantos de los varones a
veces ayudaban a sus padres conduciendo el dmnibus o como cobradores.
Sin embargo, ellos no se mantenian a si mismos con estos trabajos, pues
seguian siéndolo por parte de sus padres. Estos jovenes eran principalmente
estudiantes en la escuela secundaria, la universidad o en algtin otro instituto de
educacién supetior, una situacién privilegiada en San Jerénimo.

Algunos integrantes de ambos sexos de los zo/los habifan intentado seguir
estudios en universidades e institutos de educacion superior, pero en general,
la necesidad de dedicar la mayor parte de su tiempo a trabajar a fin de
mantenerse a si mismos y a sus familias se habia interpuesto en su camino.
Ademais ellos, en contraposicion a los miembros de la tantuna, necesitaban
dedicar parte de su tiempo anual a ayudar a sus familias con las actividades
agricolas y, en el caso de las mujeres, con las tareas domésticas cotidianas. Al
igual que los gollas, los integrantes de los mollos tienen vidas estrechamente
ligadas al estilo de vida rural o campesino del pueblo. Y al igual que aquellos,
eran competentes en quechua y lo hablaban en casa, durante los ensayos y
en otras reuniones sociales. Varios de los padres de los mollos a los cuales
conoci eran quechua-hablantes monolingiies que solamente sabfan un
castellano funcional elemental.

Resulta interesante que algunos de los significados attibuidos a la danza
de los mollos la vincula con las actividades campesinas o la identidad indi-
gena/rural. Esta se hace evidente en, por ejemplo, las sandalias de llanta uti-
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lizadas por los danzantes de ambos sexos y las Miklas y polleras de las
mujeres. La vestimenta de ambos géneros semejaba las de las danzas tipicas
escenificadas. Ademas, las mujeres se sentian mas comodas usando polleras
en lugar de las «cortas» faldas de la tfuntuna. Las danzantes de mo/los asimismo
tenian una posicidn ligeramente mas conservadora con respecto a su vesti-
menta fuera de su actuacién. Ellas tendfan a usar mas faldas y vestidos que
las que bailaban la funtuna, quienes en su mayor parte usaban pantalones o
jeans, ambos sefiales de una identidad urbana mas moderna.

Al igual que su ropa de diario usada por los bailarines, la vestimenta de
la tuntuna de hombres y mujeres indicaba una cultura urbana y la moder-
nidad. Las botas de cuero de taco alto usadas por los dos sexos y las bri-
llantes ropas de material sintético no pueden ser vistas en modo alguno
como si conservasen algin vinculo con las danzas tradicionales del Cuzco,
o como si indicasen una identidad indigena o rural. El abandono de los ele-
mentos de la cultura tradicional o indigena de San Jerénimo por parte de
los integrantes de esta comparsa también puede ejemplificarse con la ausencia
casi total del quechua en la interaccién de los mismos. Si bien me enteré que
varios de ellos lo hablaban, rara vez les escuché usarlo en cualquier ensayo,
asamblea o cualquier otro tipo de reunién social en donde interactuaban
con sus compafieros de comparsa. Por ultimo, su identidad mds urbana y
port lo tanto menos indigena o tural, estaba marcada por el hecho de que
estos jovenes pasaban mas tiempo en la ciudad del Cuzco que los integrantes
de la comparsa de mollos. Algunos de ellos asistian a colegios particulares en
dicha ciudad, algo que los segundos no podian costear: asistian, mas bien, a
las escuelas fiscales. Debido a sus trabajos y actividades domésticas, los
miembros de los #olos tendian a permanecer mas en San Jerénimo.

Durante mi investigacién los habitantes del pueblo, asf como los miem-
bros de las comparsas, vieron ciertas caracteristicas contrastantes entre las
dos comparsas. Los integrantes de los mollos y su danza eran tenidos como
algo que estaba mas cerca del lado tradicional/rural de San Jerénimo, que
los de la comparsa de la suntuna. También se les vefa como pertenecientes a
una clase de menor estatus que estos ultimos. Con todo, los integrantes de
ambas comparsas habian abandonado varias de las posturas conservadores
de majerios y gollas y de las instituciones culturales, como lo muestran su
interpretacion de danzas del Altiplano. Ellos habfan desarrollado una imagen
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distinta del papel piblico de la mujer y una concepcién mucho mas cosmo-
polita, dejando atras las ideologias regionalistas. Los miembros de ambas
comparsas se unieron para desafiar las posiciones conservadores, teniendo
como principal arma a su interpretacién de las reprimidas danzas del Altiplano.

La lucha entre las compatsas que interpretan danzas del Altiplano y las
conservadoras autoridades y miembros de las instituciones culturales muestra
como en el Cuzco, la actuacién de las compatsas, considerada algo folklérico
tanto por los intérpretes como por el publico, ha devenido en un espacio
de transformacion. Ciertamente que no ha cumplido con su supuesto papel
conservador. Al elegir las danzas «folkléricas» del Altiplano e interpretarlas
en los mismos lugares en donde estaban prohibidas, los jovenes cuzquefios
y las mujeres en particular, dedicaron sus esfuerzos a transformar la ideologia
dominante. Esta ideologia pinta a las mujeres como pasivas y fragiles, ¢
intenta controlar el uso publico de sus cuerpos. s més, desde un punto de
vista regionalista, los adherentes de esa ideologia también desean negar una
emergente identidad urbana mestiza y cosmopolita, cuestiondndola en nom-
bre de una identidad cuzquefia «tradicional» que debe seguir siendo rural e
«india», y que debiera glorificar ciertos aspectos del pasado.

La seleccién de danzas del Altiplano y los esfuerzos por darles signifi-
cados locales a través de las actuaciones rituales no podrian ser comprendidos
si se les viera como meros teflejos de algo que ocurre en el resto de la
sociedad. La intencidn de los intérpretes mismos debe ser analizada. Mediante
dichas actuaciones, en el Cuzco actual, los danzantes estin configurando la
sociedad oponiéndose a ciertas imdgenes dominantes de las mujeres y de la
identidad étnico/racial. Las disputas por la ejecucion de danzas del Altiplano
en el Cuzco demuestran que el comportamiento ritual de las comparsas
puede ser un lugar en donde los intérpretes participan activamente en la
transformacién de su sociedad.
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CariTuro 7
ALGUNAS REFLEXIONES SOBRY LA
RELACION ENTRE ACTUACION Y SOCHIDAD

El majerio es una danza de Jos hacendados, y el go/la es un campesino que viene
de altura...No puede haber rivalidad, pues, si ellos [los go/las] son de una
sociedad de un nivel muy bajo, de una sociedad de nivel social y econdmico
mny bajoy al lado de un hacendado, squé rivalidad puede haber?... Pero en
grupo, si, en la forma de bailar, si, porque el go/la tiende siempre a bailar
mejor... Porque el golla entra a bailar jugando, no es un badlarin formal. .. Pero el
majerln, no, NO tiene eso.

Testimonio de un danzante go/z de San Jerénimo (subrayado mio)

Sibien hay toda suerte de grados y gradaciones sutiles en una cultura, llama
la atencion que los extremos de alto y bajo tengan una carga simbolica
especial y a menudo poderosa. ... En otras palabras, los extremos verticales
estructuran todas las sucesivas elaboraciones discursivas. Si logramos captat
el sistema de extremos que codifican el cuerpo, ¢! orden social, la forma
psiquica y la ubicacién espacial, podremos dejar asi al descubierto una
estructura discursiva importante dentro de la cual deberé tener lugar toda
futura «recomposicioén del equilibtion, 0 matiz juicioso

Stallybrass y Whte, The Politics and Poetics of Transgression
Lo alto y lo bajo en San Jerénimo

Durante mis investigaciones en San Jerénimo, la mayoria de los pobladores
consideraban a gollas y majesios las dos comparsas «tradicionales» de la fiesta,
la celebracién publica mas importante del pueblo. Los jeronimianos, tanto
los miembros de la comparsas como quienes no lo eran, explicaban
ripidamente que ambas eran verdaderos representantes del folklote local
porque conmemoraban lo que los arrieros del Majes y los llameros del
Collao «realmente» hicieron antignamente, cuando pasaban pot el puceblo.
Pero la relevancia que la presencia de estas dos danzas habia tomado en el
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principal ritual de San Jerénimo se basaba, no sélo en la conexién que los
miembros de ambas comparsas habian establecido exitosamente entre sus
bailes y el pasado local, o en el reconocimiento que ambas habian alcanzado
a nivel regional como un prestigioso «folklore» mestizo. Su actuacion era
también esencial porque, en palabras de Stallybrass y White los arrieros del
Majes y los llameros del Collao habian adquirido una «carga simbolica pode-
rosay, epitomizando asi los majeros al extremo alto y los gollas al bajo de la
sociedad regional y de San Jerénimo.

La asociaciéon que los jeronimianos establecen entre los magesios y gollas
con los extremos alto y bajo de la sociedad no se quedd a nivel de la natu-
raleza de la danza, sino que se extendié a la identidad social cotidiana de los
integrantes de la comparsa. Ein San Jerénimo, ser un mwagerio o golla significaba
mucho mds que tan sélo ser un intérprete de ese personaje en la fiesta. Sig-
nificaba que debido a su actuacién ritual y su pertenencia a dicha comparsa
particular, un jeronimiano estaba asociado ya fuera con el estrato social alto,
s1 era un majeno, o con el bajo cuando era un go/a. Inicialmente me parecié
dificil de captar la forma en que esta diferenciacién funcionaba fuera del ri-
tual. No se le podia establecer simplemente a nivel de sus recursos sociales,
econémicos o culturales (Bordieu 1987), o mediante un obvio trasfondo
étnico/racial (esto es, blanco, indio, mestizo o cholo). Con el iempo aprendsi
que era el resultado de una sutil combinacién de elementos procedentes de
todos estos campos de la identidad sociocultural, cuyas jerarquias, extremos
y referentes especificos se hacian visibles y eran constantemente redefinidos
en la actuacién de ambas comparsas en la fiesta. Para todos los jeronimianos,
la actuacion de las danzas de majerios y qollas en la fiesta patronal es lo que
hace que los principios o valores asociados con ambas sea audible y tan-
gible, al mismo tiempo que parte de la personalidad del actor.

Los miembros de ambas comparsas de San Jerénimo se basaron en las
cualidades particulares de la actuacién ritual para dar forma local a sus dan-
zas y generatles nuevos significados. Al juntar una serie de simbolos icdnicos
(por ejemplo, sacos de cuero y musica de bandas, crias de llamas disecadas
y cantos quechuas) y mediante asociaciones metonimicas y metaféricas (esto
es, con los arrieros y los hacendados, los llameros y los habitantes de las
punas), los majeros y gollas de San Jerénimo combinaron creativamente
distintos ambitos (etnicidad, raza, clase, género y generacion) y contextos
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situacionales especificos (esto es, el surgimiento del transporte como una
actividad econdmica central, la extincién del sistema de haciendas y la promo-
cion del folklore). A través de esta actuacién, ambos grupos median entre
los aspectos ideoldgicos y ta encarnacién practica de dichos ambitos y con-
textos situacionales especificos, configurando categorias locales que establecen
la base de las distinciones sociales.

Los majerios han asociado los conceptos locales de la decencia, la elegan-
cia, la madurez, masculinidad y la modernidad con la rigidez corporal, los
movimientos oscilantes, largas narices, rasgos «blancos», sombreros de ala
ancha, el montar a caballo, la cerveza embotellada y la musica de bandas. En
el otro extremo, los gellas han explorado los conceptos de la indianidad, la
autenticidad, el ingenio, las travesuras, el pecado y el coraje varonil mediante
bromas sexuales, imitando y cargando llamas, entonando cantos en quechua,
participando en combates a latigazos y danzando con melodias de misica
serrana.

Al hacer de los adornos corporales (disfraces y mdscaras) y la danza
(movimientos individuales y grupales acompafiados con musica) el eje de
sus actos, los majeios y qollas han hecho de la ejecucion de la danza una
experiencia particularmente transformadora y creativa dentro del ritual.
Este tipo de compleja praxis o téenicas cotporales dentro del ritual ha
llevado a los jeronimianos de su mundo cotidiano a otro, en donde la ex-
petiencia es redefinida a través de la exploracion de sus ambigiedades y

mediante la experimentacion de su potencial. La actuaciéon festiva —la
actuacion danzistica en particular, en la cual el cuerpo humano pasa a ser un
cje central— tene una eficacia pragmatica, una capacidad de crear y dar
expresion a la experiencia humana y social.

El poder creador y transformador de la actuacién danzistica ayudo a
los majertos a constituirse en una clite local identificable. Al ubicar la ejecucion
de su danza en el centro de sus actividades grupales, los miembros de una
pequefia burguesia emergente de San Jerénimo han usado sus recursos cul-
turales, econdmicos y sociales para establecer una posicidén superior en las
relaciones de poder locales, reemplazando asi a las viejas elites. Estos profe-
sionales y propietatios de camiones y carros han convertido a su asociacion
y su danza es un simbolo altamente condensado del poder econémico, el

prestigio social y la masculinidad. El haber establecido una conexién entre
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las caracteristicas encarnadas por los personajes majerivs y las del intérprete
permiten a Jos miembros de la comparsa asimilar los aspectos deseables de
su actuacion en su identidad diaria.

La actuacion de los go/las muestra como la danza ritual también se con-
vierte en un espacio privilegiado para la exploracién de las ambigiiedades y
paradojas de la vida cotidiana de los pobladores. La ejecucion de esta danza
ha servido a los cuzqueiios como un vehiculo con el cual explorar la identi-
dad «indigena», que apela a la pertenencia y legitimidad cultural, pero que
asimismo implica un estatus bajo y la marginalidad social. Para un grupo de
camioneros de San Jeronimo, los efectos de esta actuacion sobre su vida
cotidiana fueron bifrontes. De un lado y al igual que los prestigiosos magerios,
los gollas han alcanzado el reconocimiento como promotores del «folklore»
local y regional, y han marcado su identidad social como transportistas. Del
otro, al escoger una danza que enfatiza la identidad «indigena» han experi-
mentado una paradoja crucial que yace en el centro del regionalismo cuzquerio
y del nacionalismo peruano. Esto cs, al igual que varias otras «tradiciones»
cuzquedias y peruanas, la danza de los gollas iene su fuente final de autenticidad
y validacién en una cultura «indigena» marginada y oprimida.

Dada la fuerte asociacidn entre la danza de los golas y los estratos «genui-
nos» pero infetiores de la sociedad, los jeronimianos miecmbros de esta com-
parsa han sido identificados por sus convecinos como pertenccientes a un
estrato social bajo y con un pasado indigena. Ello no obstante, con su actuacion
ritual y al exagerar los aspectos carnavalescos de su danza, los gollas ctitican el
orden y la rigidez pequefio burguesas, v a veces subvierten los estereotipos
sobre la identidad nativa fomentados por la promocién del folklore de parte
de las clites regionales y nacionales. A través de dicha subversion, ellos refle-
xionan sobre, re-trabajan y hacen visibles las ambigiiedades y contradicciones
de la histotia y la realidad sociocultural andina.

Por lo tanto, la actuacién de majeiios y gollas ilustra muy claramente la
continuidad entre la accidn ritual simbdlica y la vida cotidiana. Asimismo de-
muestra cémo los marcadores étnico/raciales pueden ser apropiados y rede-
finidos a través de ella. Por Gltimo, muestra que la interpretacion de la danza
encarna discursos claves del orden social y de nociones sobre la persona.

Los integrantes de las comparsas han creado un campo de actividades
significativas que vinculan la fiesta y las danzas con su vida cotidiana. Fn mi

344



ALGUNAS REFLEXIONIS SOBRE LA RELACION ENTRE ACTUACION Y SOCIEDAD

estudio he privilegiado la perspectiva de los actores, sus intenciones y expe-

riencias —esto es, su intencion—, analizandolas desde el interior del mas

amplio campo sociocultural del cual surgen estas actuaciones y al cual confi-
guran activamente. El significado pleno de las téenicas corporales utilizadas
por los miembros de las comparsas, las mascaras, disfraces y danzas, pueden
comprenderse solo analizando cémo es que los intérpretes se ven a si mismos
y cdmo es que su piblico les considera, como promotores de la «tradicién»
y el «folklore», como encarnaciones de identidades especificas étnico/raciales,
de clase, género o generacionales, o como promotores del ritual mds impot-
tante de su pueblo.

A fin de comprender plenamente como es que la actuacion de la danza
y la fiesta afectan de forma tan profunda a la vida de los cuzquerios, y ¢é-
mo es que se han convertido en unas formas poderosas de accidn local por
derecho propio, debemos estudiarlas como patte de la histotia, del universo
social en transformacion. Fiestas y danzas son espacios importantes en los
cuales se centran, intensifican, retrabajan y se da un nuevo significado a las
preocupaciones centrales de la cambiante vida cotidiana. Las categorias
manipuladas y retrabajadas por las comparsas en el ritual son asimismo
recreadas y mantenidas en la vida diatia gracias a un conjunto de relaciones
establecidas entre los cuzquefios, y entre éstos y el mundo que les rodea.
Pero en la fiesta, los jeronimianos integrantes de las comparsas utilizan el
superior poder formal de los ritos para pronunciarse con autoridad sobre
la realidad social contingente.

Una perspectiva histérica del estudio de la ejecucién de las danzas rituales
en los Andes nos permite comprender la dinimica que ha hecho de esta
actuacién un espacio tan privilegiado y poderoso, en donde las identidades
se redefinen y retrabajan, y en donde los andinos exploran y hacen visibles
las ambigiiedades y el potencial no realizado de su experiencia sociocul-
tural. Desde el inicio del periodo colonial andino, este tipo de actuacién ha
formado parte de una dialéctica surgida de los esfuerzos realizados por la
elite dirigente para contener y controlar las formas expresivas innovadoras,
y a veces subversivas, de los grupos subordinados. En el siglo XX, el proceso
de «folklorizaciony de las practicas performativas andinas afiadio, para los
cuzquefios, una nueva y poderosa dimension a esta dialéctica.
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Ritual y folklore: nuevas perspectivas brindadas por la generaciéon
joven de danzantes cuzquefios

En el Pery, al igual que en otras partes de América Latina y Europa, el uso del
concepto de folklore ha tenido una gran carga politica, y ha fomentado una
forma sutil de racismo de parte de quienes categorizan a ciertas practicas cul-
turales como tales. Este concepto fue prestamente aplicado al conflictivo
espacio de las formas de expresion publica por artistas e intelectuales de la
ciudad del Cuzco, para asi reinterpretar y detener la amenaza potencial presen-
tada por estos elementos culturales. El proceso de folklorizacidn les permitié
configurar la idea de una anénima y «auténtica» identidad «indigena», de la
cual intentaron diferenciarse. Una de sus principales estrategias fue definir sus
propias practicas como «mestizas» y reforzar este distincién entre sus practicas
culturales y las de los «indios» a través de concursos y festivales.

Antes de iniciar mi investigacién en el Cuzco era consciente de que una
gran parte de las formas expresivas publicas de la sierra habian experimen-
tado un proceso de folklotizacién. Esto es, muchas danzas, misica y practicas
rituales habian sido extraidas de su contexto original, estilizadas y privadas
de varios de sus significados originales, y convertidas en emblemas de la
identidad regional y nacional por ciertas elites. En la forma como capté el
proceso, enfaticé sus aspectos negativos o controladores. Hice hincapié en
que en dicho proceso se borraron ciertos significados importantes, y a
veces rebeldes, de dichas formas (Mendoza 1989), y que esta folklorizacion
era usada por las elites nacionales y regionales para fomentar estereotipos
de los grupos sociales subyugados. Sin embargo, habia pasado por alto que
como parte de ese proceso, los ejecutantes de las formas expresivas andinas
habian ganado nuevos espacios y un reconocimiento a sus esfuerzos creativos.
La folklorizacion les habia brindado los medios con los cuales retrabajar y
cuestionar los valores sociales y estereotipos promovidos por dichas elites,
en lo que parecia ser una contradiccién.

Mi primera reaccién cuando los miembros de las compatsas de San
Jerénimo exaltaron el papel clave de su actuacién y de sus fiestas regionales
llamandolas «folklore», fue pensar que insistian con esta palabra porque me
simplificaba el cuadro. Ese término me molestaba porque en el Perd se le
usa peyorativamente para referirse a la cultura de la sierra, y porque varios
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estereotipos negativos acerca de dichas culturas son fomentados a través
de las actuaciones folkléricas escenificadas. Pensaba, por lo tanto, que al
llamar o considerar «folklorica» a su actuacion, los miembros de las
comparsas les estaban quitando valor y fuerza. Pero aprendi que para ellos
se trataba precisamente de lo contrario.

Aprendi el valor de la folklorizacidn gracias a que tuve que mediar en la
setie de antagonismos abiertos surgidos a finales de la década de 1980
entre los jévenes miembros de las comparsas cuzquefias que interpretaban
las danzas del Altiplano, y una coalicién de autoridades civiles, religiosas y
«culturales» que se oponfan a eso. En esta mediacién me di cuenta de cuan
importante era tomar en serio las perspectivas y argumentaciones que los
actores hacen de su actuacién. Ia joven generacién de miembros de las
compatsas, que encabezaban los cambios en las formas de las danzas y que
con su ejecucion se oponfan a la vision conservadora de los papeles del
género y las idenddades étnicas/raciales cuzquefias, eran quienes validaban
su actuacién con el concepto del folklore. A los argumentos moralistas y
regionalistas sobre lo inapropiado de su actuacién en el ritual principal del
pueblo, ellos respondian justificindola y defendiéndola como «folklore»
peruano o andino.

Estas confrontaciones revelaron cémo una poblacién joven y cada vez
mas urbana, y en particular las mujeres, que habfan sido mayormente
excluidas de la danza ritual, usaban a las del Altiplano para construir una
nueva identidad publica «modernar. Con estas danzas —la tuntuna en par-
ticular, que incluye mujeres en gran nimero y con un papel protagénico,
usando brillantes disfraces sintéticos sin mascaras y moviéndose atlética y
sensualmente a melodias y ritmos andinos y latinos transnacionalmente
populares—, las jovenes cuzquefias cuestionaban los estereotipos de género
y étnico/raciales promovidos por las elites masculinas regionales y locales.
Estas controversias no sélo resaltaban las imagenes contrapuestas de los
roles de género, las identidades cuzquefia y andina, asi como las nociones
de tradicién y modernidad, sino que también mostraron el poder que estas
actuaciones rituales «folkloricas» tenian para configurar dichas imagenes.

Comprender cudn importante habia sido para la generacién joven el
definir su actuacién como «folkldrican, me hizo investigar hasta qué punto
eso también habia sido importante para la generacion anterior de danzantes.
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Descubri, por ejemplo, que durante la década de 1940 ella habia ayudado a la
comparsa de los majeios a obtener el reconocimiento y postetiormente a
convertirse en una nueva elite local. Ellos, al igual que la joven generacién de
danzantes de hoy, habian roto los estereotipos del comportamiento ritual
correcto y las «tradiciones» locales respaldados por el proceso simultaneo de
folklotizacion. Mas alla de cualquier argumento oral que sea posible formular,
para ambas generaciones, la herramienta mas poderosa que los danzantes tu-
vieron para efectuar cambios en la sociedad y oponerse a las opiniones domi-
nantes fue la ejecucién misma de las danzas en los ensayos y rituales. Con esta
practica lograron atraer a mis y mas danzantes y a un ptiblico mas grande. El
hecho de considerar «folkléricas» a sus practicas dio a los miembros de las
comparsas una poderosa herramienta con la cual justificar sus esfuerzos y
ganar nuevos espacios y reconocimiento para sus actuaciones.

Reflexiones finales

Si bien algunas etnografias siguen subrayando el papel clave que la actuacién
tiene en la creacion y expresion de la realidad sociocultural, ellas también
estan llamando nuestra atencion sobre la necesidad de analizar esas actuacio-
nes segun su propia légica (Fabian 1990; Erxlmann 1992, 1996). Segin esta
postura, nuestro analisis no debe encaminatse a encontrar un principio nuclear
que subyace a la actuacion, sino més bien a «aceptar el desafio» encarnado por
dichas discrepancias y desencuentros que son la materia misma a partir de la
cual se plasman varias actuaciones (Erlmann 1992: 689).

Al estudiar la relacién entre actuacion y sociedad nos damos cuenta de
que ella es mucha veces ambigua y contradictoria, y que es dificil determinar
exactamente como es que ellas se configuran e influyen entre si. Ello no
obstante, comprender esa relacién resulta miés facil si privilegiamos la volun-
tad de sus intérpretes —sus perspectivas, intenciones y experiencias mientras
actian—, analizando a esta voluntad en el campo sociocultural mayor dentro
del cual las actuaciones surgen y al cual configuran activamente.

La seleccién de las danzas del Altiplano por parte de los jovenes cuz-
querios y sus esfuerzos por proveetles de significados locales a través de la
actuacion ritual, asi como el uso del baile de los majerios por un grupo de
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transportistas como vehiculo principal con el cual constituir una nueva elite
local, son cosas que no se pueden comprender como meros reflejos de los
cambios que se dan en el resto de la sociedad. La intencién de los actores
mismos requiere de un analisis.

Iis mds, las disputas sobre la interpretacion de las danzas del Altiplano
en ¢l Cuzco, y el proceso mediante ¢l cual majeios y gollas Hegaron a ser los
extremos que estructuran la exploracién y redefinicion que los jeronimianos
hacen de la identidad, demuestra que estas actuaciones rituales son el «lugar
v ¢l medio» de una «prictica experimentaly «creativar, en donde la tension
siempre estd presente (Comaroff y Comaroft 1993: XXIX), y en donde a
veees se dan confrontaciones y cuestionamientos abiertos. También muestra
que cstas practicas, fiestas y danzas rituales se basan en la experiencia social
cada vez mds amplia y diversa de los participantes, y que éstas formas de
pricticas corporales son clementos centrales en la configuracion de esa expe-
riencia cambiante. Fn los Andes, la danza ha devenido en algo poderoso
gracias al lugar especial que ocupa en la encrucijada del folklore y el ritual,
los medios de comunicacion masiva y las preferencias estéticas locales, la
tradicién y la modernidad, y las identidades regional y nacional. Los
micmbros de las comparsas del Cuzco han convertido a sus danzas y a las
actividades de sus asociaciones en una accién poderosa que desatia toda
caracterizacion facil, ampliando y cuestionando las fronteras de ésta y otras
polaridades histéricamente definidas. Es a través de este acto que siguen
configurando a su sociedad.
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participantes en la —: 74, 203,
229, 233, 2306, 285, 288 y 303; —
ritual: 59n. y 147, éase también

patrocinadores de la —.

fiesta(s) patronal(es): 44, 81, 116,
120, 146, 147, 153, 154, 157,
159n., 162, 168, 172, 181-183,
185-188, 190, 192, 200, 208,
208n., 211, 213, 219, 229, 235,
251, 255, 258, 303, 324, 326, 327,
329 y 342,

Filigranas Peruanas: 114n.

Filipinas: 50 y 64.

Flores Galindo, Alberto: 42, 44,178
y 185.
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folklote (concepto), institucion del
—: 50, 64, 73, 84, 906, 98, 100;
promocién (promotores) del —:
63, 112, 113, 343, 344; —
regional: 211-213, 243, 253, 324;
— urbano: 309.

folklérico: 41, 73, 85, 91, 98, 102,
106, 110-116, 119, 131, 132, 133,
191, 204, 239, 252, 253, 311, 326
y 340.

folklorizacion: 24, 42, 69, 79, 80, 81,
82, 86, 177 y 345-348.

Fortdn, Hloracio: 94n.

Foucault, Michel: 33 y 61.

fox incaico: 95.

Fujimori, Alberto: 157, 155n., 157 y
157n.

gallo capitan: 171.
gamonales: 143,

Garcia, Alan: 114n.
Garcia, Avelino: 94n
Garcia, Utel: 100.
Gicsecke, Alberto: 107n.
Gootenberg, Paul: 33 y 36.

habacera: 165.

hacendado(s): 22, 38, 40, 109, 123n.,
138n., 143, 143n., 174, 1706, 177,
179-183, 185-187, 190-194, 199,
203-205, 212, 234, 235, 240-242,
245,252, 292n., 301, 324, 341 y
342,

hacienda(s): 23, 46, 105, 109, 138,
138n., 143, 143n., 144, 145, 180,
187, 191 y 309. invasion de —:

372

106n. y 108. sistema de —: 40, 46,
58, 110, 142, 174, 177, 190, 191 y
343,

Hatnn Acclla (concubina virgen
incaica): 112y 113,

Hebdige, Dick: 174 y 249.

hegemonia: 31, 31n., 174, 181n. y
182.

Hobsbawm, Eric: 82, 82n., 175,
177n., 253 v 253n.

Hora del Charango: 102.

Huaccoto: 272a.

Huatanay, tio: 26, 29; valle del —:
27, 28, 29, 107n., 144, 148.

huayno: 95, 95n., , 117, 167, 184,
189, 226, 226n., 229, 230, 243,
244, 245, 282n., 284, 284n. y 312;
— cstilo cusquedio: 226, 229 v
244; fuga de —: 220 y 229.

identidad étnico/racial: 22, 24, 31-
33, 36, 39, 42, 58, 73, 83n., 135,
142, 201n., 236n., 267, 306 y 347.

tdeologia (definicion de): 31.

ideologia dominante: 31, 152, 185,
204, 248, 249, 270n., 281n., 297 v
340; — cuzquefia —: 151, 268 y
307; — regional —: 24, 31, 153 v
323.

lglesia Catolica: 47, 48 y 48n.; culto
catolico: 55; fiesta(s) catolica(s):
23, 47, 54n., 56, 141, 161 y 172;
imagen catolica: 51; ritual(cs)
catdlico(s): 52, 53, 54, 55, 68n. y
141; santo/a(s) catdlico/a(s): 22,
47,59, 67 y 141.
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Hleto, Reynaldo: 50.

imagen: 40, 49, 52, 54, 76, 78, 84n.,
89, 143n., 157, 157n., 158, 159,
161, 166, 168, 169, 171, 171n.,
180, 201, 203, 207, 208, 208n.,
211, 220, 230, 253, 253n., 257,
261n., 270, 284, 288, 291, 307,
324 y 339.

milla: 263, 276, 280, 280n., 281-
287, 293, 294 y 331.

Inca (imperio y cultura): 23, 27, 34,
42, 43-46, 53, 53n., 54, 55, 83, 88,
88n., 89, 90, 92-96, 96n., 97, 101,
103-105, 105n., 106, 107, 107q.,
112, 112n., 113, 133, 136, 136n.,
137, 140n., 164 y 272n.

incacha: 270. 1éase Inkacha.

indianidad: 30, 36n., 41, 89, 135,
204, 245 y 343.

indigena(s): 24, 25, 35, 35n., 43, 45-
47, 52-54, 56, 60n., 68, 82-84,
84n., 87, 88, 90, 91, 95, 97, 112,
116, 119, 131-133, 140, 141,
143n., 145, 157, 172, 178n., 182,
185, 201n., 204, 226, 235, 242,
248, 249, 252, 257, 258, 262, 271,
276, 301-304, 307, 309, 323, 328
y 339; danza(s) —: 31, 52, 54, 55,
89, 90, 97, 98, 111, 116, 117, 119,
123, 131-133, 177, 189, 192,
2206n., 243, 244 y 250; identidad
—: 74,93, 111, 113n., 123, 132,
189, 245, 247-250, 252, 257, 265-
267, 269, 276n., 278, 297, 302-
304, 338, 339, 344 y 340;
sociedad —: 93.

indigenismo: 36n., 36, 42, 83, 86,
87, 91, 93, 102n. y 179.

indigenista(s): 83, 85-92, 94, 100,
102, 110, 114n., 116 y 143,

indio/a(s) (categoria racial): 23, 30,
31, 32, 33, 34, 34n., 35, 35n., 36-
38, 41, 44, 54, 73, 83n., 84n., 89,
111, 123, 131, 137, 137n., 138,
139n., 141n., 142n., 176, 181n.,
185, 187, 194, 219, 234, 235, 248,
257, 270, 276, 278, 281n., 298,
303, 324, 325, 342 y 346, —

~ (término peyorativo): 37 y 270n.;

casta de —: 34, 35 y 35n,;
migracién —: 35; problema del —:
88; socicdad —: 93 y 141n;
trabajador(es) —: 34n. y 138.

indios nobles: 34,

inini: 285 y 294.

inkacha: 270n. y 271. Véase también
incacha.

institucion folklorica: 82n., 97, 324 y
327.

instituciones culturales: 18, 82, 82n.,
84-86, 90, 91, 114, 132,176, 177,
187, 188, 191, 192, 212, 219, 249,
252, 253n., 278, 306, 307, 323,
324, 326, 328, 339 y 340.

Instituto Americano de Arte (1AA):
93 y 100.

Instituto Nacional de Cultura (INC):
113.

interpretacion: 18, 22, 24, 50, 52,
53, 57-59, 63-65, 67, 73, 75, 95,
114n., 115, 123, 132, 133, 141,
170, 172, 179, 180, 184, 186, 195,
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202, 213, 2206, 233n, 235, 240,
245, 247, 254, 260n., 270, 281n.,
282, 303, 326-329, 339, 340, 344
y 349. Véase también actuacion.

Inti lllimani: 309 y 311.

Inti Raymi: 55, 97, 103, 104, 111,
113 v 120; trofeo — —: 113 y
120.

lzquierda Popular: 156.

Izquierda Unida: 156.

Lzquierdo, Andrés: 95n.

jaleo: 203, 208, 220, 222, 226 y 229.
jefe: 45, 110, 149n., 165, 173, 214,
233, 236, 247, 258, 259, 270, 276,
294, 305, 309, 329, 333 y 338.
jeronimianas: 40, 62, 160, 308 y 320.
jeronimianos: 16, 24, 25, 39-41, 54,
58, 60, 61, 67,73, 74, 76, 77, 123,
131, 135, 144-147, 150, 151, 154,
155, 158, 158n., 159, 160, 164,
166n., 167-170, 172, 175, 176,
181-183, 187-189, 200, 201, 203,
204, 207, 208, 208n., 211, 231-

233, 240, 242-245, 249, 255-257,

258n., 267-269, 271n., 272, 273,
284, 291, 292, 294, 297, 298, 302-
304, 306, 308, 310, 312, 323-325,
327, 329, 341-345 y 349.
Jerénimo, San (distrito y ciudad): 15,
17, 21, 22, 24, 25, 29, 30, 38, 39,
41, 46, 50, 51, 52, 52n., 54, 54n.,
57, 62, 69, 76n., 77, 78, 80, 85,
110, 123, 135, 136, 136n., 138n.,
139, 139n., 140-142, 142n., 143,
143n., 144, 144n., 145, 145n,, 146,

147, 147n., 148, 150, 151, 151n,,
154-157, 157n., 158, 158n., 159,
161, 167, 167n., 168, 169, 172,
173, 177, 178, 180-182, 184, 180,
188-195, 199-203, 205, 207, 208,
208n., 212, 214, 220, 220n., 231-
233, 2306, 236n., 237, 238, 241,
242, 245, 249, 251n., 254, 255n.,
256, 258, 259, 260, 261, 262, 268-
271, 272n., 280, 281n., 282, 284,
285, 288-291, 291n., 292, 293,
298, 302, 306, 308, 313, 320, 324-
329, 334, 337-339, 341, 342, 343 y
344; comparsa(s) de —: 24, 32, 73,
74, 81, 133, 175, 176, 184, 187,
188, 193, 238, 257, 260, 269, 329,
342 y 346; danzas en (de) —: 203,
207, 238 y 333; fiesta de —: 22,
187 y 208n.; folklore de —; imagen
de —: 21, 47, 49, 168, 173, 213 v
220; parroquia de —: 46, 51, 135,
137, 141 y 142.

Jesucristo: 48. 1ease también Cristo.

jesuitas: 53n. y 55.

jocosos: 268.

juego(s): 62n., 165, 165, 174n., 247,
254, 259, 260, 266, 267, 273, 2706,
280-282, 286 y 294n. — ritual:
241.

jugucton(es)/a(s): 195, 236-238,
255, 258, 208, 270, 271, 273, 298,
301 y 303.

Junta de Reconstruccion (y
Fomento): 105 y 106. [éase
tambrén Corporacion de
Reconstruccion y Fomento.
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jurk’a: 162, 163, 169 y 171.

k'achampa. 90 y 97.

Kaira (hacienda): 136 y 143.

kaswa: 90 y 7. Viase también ghaswa.
kend: 95. 1éase también quena.
khuchi laka:. 286, 294 v 297,
Kjarkas: 309 y 310.

La Paz: 97.

Larapa: 136n. y 144.

Lechuga, Santiago: 94n.

Leguia, Augusto B.: 86, 95,96 v
108.

lentradero: 160, 161, 166, 168-170,
200 y 208n.

Ley de Reforma Agraria: 29, 108,
115 y 145. 1 ase también Reforma
Agraria.

Lima: 15, 18, 23, 28, 37n., 42, 44,
45, 52, 75, 76, 83, 84, 86, 95,
95n., 96n., 97, 113, 148n., 200,
312 y 313.

limeda: 76 v 107.

llamada y respuesta: 222 y 310.

llamero(s): 21, 117, 120, 178n., 247,
248, 250-253, 257, 263, 265, 267,
269, 271, 286, 289, 307, 341 y
342.

Hamseros, los (danza): 97 y 253,

lliklla: 265, 331, 334 y 339.

liphta 266.

machn (rol en danza): 193, 214, 220,
222, 220, 236, 238-240, 244 y
258.

Machu Picchu: 107 y 107n.

Machu Picol (montafia): 29n. y
148n.

machi-magt'a: 235 y 236.

Madre de Dios (departamento): 112,

madurez: 174, 194, 195, 232, 240,
245 y 343.

majefio (poblador de Majes): 178.

Majefios (comparsa y danza): 17, 21,
22, 25, 38, 39, 49, 73, 74, 76, 80,
117, 123, 131, 143n., 147, 154,
161-163, 163n., 165, 167, 169,

- 170, 172-195, 199-201, 207, 208,

213, 222, 230, 232, 234, 235,
237n., 238, 241, 242 244, 249,
251, 256, 258, 265, 298, 302, 319,
323, 324, 327, 337, 341-343 y
348; mascaras de los —: 193, 194
y 240n.; rasgos de los —: 343

Majes, valle de: 178-181, 193, 202,
245, 341 y 342.

Mannheim, Bruce: 42-44, 88n. y
136n.

Mantaro, valle del: 73.

magta: 38, 194, 207, 213, 219, 226,
229, 230, 232, 235-239, 241, 244,
258, 265, 270-272, 287, 301 y
303. mascara del —: 219.

magt acha: 258, 270, 270n. y 271.

marinera: 117, 167, 184, 189, 220,
229 y 245.

Martinez, Sr. (lider de los goflas de
San Jerénimo): 255, 255n. y 256.

masculinidad: 25, 173, 174, 191,
202, 239, 242, 249, 297 y 343.
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Matienzo, Juan de: 137n.

mayordomo: 50, 52n., 160-162, 166,
168-170, 172, 200 y 208n..

mercedarios: 46, 53n., 138 v 143n.

mestiza(s): 23, 50, 83, 84, 84n., 95n.,,
102, 123, 142n., 146, 151, 154,
175n., 183, 184, 201n., 214, 238,
269, 281, 281n., 283 y 340.
comparsa(s) —: 98. danza(s) —:
31, 98, 111, 116, 117, 120, 132,
133, 135, 147, 172, 177, 192, 219,
233, 251n., 254, 257, 325 y 327.
identidad —: 19, 41, 102, 123,
181, 189, 245 y 340.

mestizo: 23, 24, 29, 30-34, 35n., 36-
38, 40, 41, 44, 69, 75, 77, 83n., 84,
95, 96, 102, 120, 123, 131, 132,
135, 142n., 147, 172, 173, 179,
181n., 189, 192, 201, 203, 204,
207, 226, 244, 245, 253, 257, 271,
324, 326 y 342; cultura(s) —/a(s):
84; danza(s) —/a(s): 116, 117,
120, 132, 133, 147, 172, 192, 233,
251n., 254 y 325; estatus —; 31y

35; folklore — regional: 175, 192,

243, 251 y 342; género — de baile:
95n.; huayno —: 2206, 226n. y 229;
pueblos (ciudades) —/a(s): 30, 85
y 271; simbolos del (poder y
prestigio) —: 201; —(s) urbano(s):
84n., 104, 179, 203 y 205.

metafora: 59, 185 y 193.

metonimia: 59 y 241,

México: 47 y 84n.

Meyers, Albert: 47, 50, 51 y 139.

misa de(l) gallo: 167, 211 y 220.

Misidn Artistica: 94.

Mision Peruana de Arte Incaico: 89.

misti: 38, 142y 292n.

Mitchell, Clyde: 69, 70 y 71.

modernidad: 22, 58, 69, 73, 74, 83,
88, 201, 202, 204, 249, 339, 343,
347 y 349.

molls (comparsa y danza): 17, 162,
163, 304, 306, 325, 329-331, 31n.,,
332-334 y 337-339. disfraces de
los —: 329, 331, 333 y 337.

montera: 267, 267n., 270n. y 282,

Morales Bermuadez: 114, 114n. v
156n.

Mérner, Magnus: 34n. y 178.

Munn, Nancy: 61, 62 y 62n.

musica andina: 24.

Ness, Sally: 57, 64, 64n., 65 y 66n.

Norte América: 325,

Novack, Cynthia: 57, 64, 65y 79.

novena: 161, 162, 208n., 211 v 298.

namero (acto de los Qollas): 247,
254, 259, 260, 267, 273 y 276.

Ochoa Galdo, Luis: 94n.
octava: 188, 208, 208n., 213, 235 y
238,
Odria, gencral: 105.
Ojeda, Roberto: 94n.
ojota(s): 219, 270n. y 272.
Olivera, Gualberto: 94n.
Ollantay: 89 y 97.
orquesta tipica: 90 y 260n.

Palomino, Manuel: 94n.
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panandino: 310 y 311.
parcialidad(es): 89, 140, 143n. y
168n.

Pardo Durant, Luis Alberto: 94.
pasacalle: 184, 203, 208, 220, 222,
229, 235, 260, 262, 262n., 267,

269, 282, 289n., 293 y 333.

pasamontafia: 25, 247 y 260.

pasco: 226.

Pata Pata (hacicnda): 136n., 138,
143n., 144, 145 y 149n.

patrocinadores de la fiesta: 162 y
308. 1/éuse tambien auspiciador(es)
dela —.

patrocinazgo ritual: 158, 195 y
208n..

patron: 38, 139n., 143n., 173, 194,
233, 234, 235, 238, 244, 255, 200,
276, 283, 289, 289n., 290, 291,
293, 301, 324 y 325.

patrona: 120, 190, 192, 238 y 253n.

paucartambino: 120, 123n., 176,
179, 180, 187, 190-195, 199, 212,
213, 244, 245, 253, 267 y 270.

Paucartambo (distrito, ciudad y
provincia): 17, 120, 123n., 175,
175n., 177-181, 183-187, 190-
192, 194, 195, 195n., 199-203,
205, 212, 213, 220n., 222, 232,
236, 237, 237n., 239, 240, 240n.,
241, 243, 251n., 253n., 255,
260n., 261, 271 y 278; comparsas
de —: 133, 179, 193-195, 202,
205, 212, y 255n.; danzas de —
19, 120, 132, 170, 184, 192, 199,
200, 211, 253, 255, 260 y 260n.

pefia folklorica: 310.

personajes rituales: 2606.

Pera: 15, 16, 19, 21, 22, 23, 25,
26n., 27n., 28, 30, 33, 34, 34n., 38,
39, 44-40, 48, 48n., 51-33, 57, 75,
82, 83n., 84n., 86, 91n., 97, 105,
108-110, 112, 113, 133, 136n.,
139, 150, 151, 156n., 181, 182,
185, 194, 205, 207, 226, 226n.,
235, 236n., 248, 252, 263, 260,
267, 273, 294n., 312, 326 y 346.

peruano/a(s): 26, 28-33, 37n., 42,

43, 45, 50, 53n., 73, 75, 78, 79,
83, 87, 89, 95n., 101n., 109, 105,
108, 109, 110, 157, 179, 184, 185,
188, 230, 241, 242, 249, 260, 262,
266, 302, 306, 307, 308, 328, 334,
344 v 347 artistas —: 91n,;
identidad —: 304; tradiciones —:
302 y 344.

phullu: 265 y 281.

Picol Orcconpuquio: 149n.

Pilico, Manuel: 94n.

pinkullns 119.

Pinto, St. (cdmico-Satands): 255, 258,
258n., 259, 268, 270-273 y 302.

pitar 119 y 187,

poder: 25, 28, 33, 33n., 39, 40, 40,
49, 51, 56, 61, 65, 72, 83, 91, 92,
105, 109, 110, 135, 143, 173, 174,
179, 180, 184, 185, 188, 191, 199,
201-203, 207, 208, 212, 232, 234,
237, 240n., 243, 244, 249, 291,
292, 298, 307, 324, 343, 345 y
347,

pollera: 214, 281, 320, 331 y 339.
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ponche de habas: 167 y 234.

Poole, Deborah: 23, 27n., 28, 31, 37,
53, 53n., 54, 54n., 55, 56, 67, 68n.,
89, 140, 140n., 141, 143, 154n.,
244, 250, 267n., 270n., 287n. y
288.

posta médica: 148 y 165.

potentado: 179.

Primov, George: 26n., 34n., 43,
136n., 146, 147, 150, 156n., 175n.
y 181.

propietario de carro (camién, medio
de transporte, vehiculo): 153, 154,
180, 200, 231, 251, 251n., 255,
256, 337 y 343.

Provincia Folklérica: 120, 192 y 213,

Proyeccion Kjarkas: 309 y 310.

puka cinta: 285, 285n. y 286.

pukscha. 266.

puna: 117n,, 252, 253, 257, 262,
266-269, 271 y 342.

puncrios/as: 112n., 185, 268, 307,
308, 330 y 331.

Puno (ciudad y departamento): 43,
87, 88n., 111, 112, 160, 185, 307,
308, 309, 309n. y 331; danza de
— (puneiia): 211, 306, 307, 326,
328, 330, 331, 331n. y 333; musica
de — (puneria): 311.

qafithua: 266.

qepi: 272 y 277.

Q’osiiipata (distrito): 180, 184, 199,
255 y 256.

ghapagq cb’uncho: 120.

ghapaq negros: 120 y 212

ghapag gollas: 117, 120, 251, 253,
254, 256, 257, 260, 267, 278 y
303.

ghapag: 120 y 267n.

ghaswa. 90, 97, 117, 119, 120, 276,
276n., 277 y 278. Véase también
kaswa

gollas (comparsa y danza): 17, 21,
22, 25,49, 73,74, 76, 80, 123,
154, 161, 161n., 163n., 169n.,
171, 178n., 195, 200, 220, 234,
247-249, 249n., 250, 251, 253,
253n.,, 254-259, 259n., 260n.,
261n., 262, 262n., 263, 267-271,
272n., 273, 276-278, 280, 282,
285-294, 297, 298, 301-304, 3006,
307, 309, 319, 324, 327, 331, 337-
339, 341-344 y 349; actuacion de
los —: 74, 195, 234, 235, 239,
247-250, 252-254, 257, 259,
259n., 260, 262, 267, 268, 271,
273, 276-278, 281, 281n., 282,
284, 286, 288, 290, 294, 303, 304
y 342-344; canciones de los —:
163, 172, 260, 260n., 268, 269,
282-284, 289n. y 290; corcografia
de los —: 74, 131, 167,170, 172,
249, 260, 278, 280, 283, 285 y
286; danza-drama de los —: 302;
disfraz dc los —: 165, 238, 260,
202, 263, 265-267, 272, 281 y
282.

gollavino: 259, 259n., 268-270 y
290.

Qoyllurit’i (Sefior de): 154n., 258,
287 y 288.
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Quechua (idioma): 18, 26n., 38, 41,
43, 44, 89, 111, 119, 119n., 120,
151, 166n., 167n., 171, 178n.,
182, 186, 214, 226, 250, 255, 2506,
258, 262, 265, 266, 267n., 268,
269, 270n., 271, 272n., 273, 282,
284, 293, 301, 330, 338 y 339;
canciones (en) —: 21, 25, 74, 247,
257-259, 342 y 343.

quena: 95, 119, 183, 187, 257, 260
y 260n. Vease tambien kena.

Racay-racay: 136n.

rakbu qoya: 272, 273, 276.

rakhi: 263, 270, 271, 271n., 272,
273, 276-278, 282, 283, 280.

Ranger, Terence: 71.

Raqchi (festival y ciudad): 112 y 113.
raza (concepto): 30, 32, 33, 57, 73,
82, 96, 105n., 142n., 174, 249 y

342,

reduccionces: 45 y 136.

Reforma Agraria: 38, 40, 46, 108-
110, 149n,, 168n., 191 y 192.
Véase también Ley de Reforma
Agratia.

Region Inka (Inca): 27, 112y 112n.

Rénique, josé Luis: 27n., 28, 83, 86,
86n., 87, 88, 108, 108n., 109 y
110.

reunion multisectorial: 161 y 169.

Rickcharily wayna: 114n.

ritmos afrocaribefios: 76 y 167.

ritual(es): 25, 32, 47, 49, 51-55, 57-
59, 59n., 60, 60n., 61-65, 62n.,
64n., 67,73, 74,79, 82n., 85, 86,

379

88, 92-95, 97, 98, 102, 103, 104,
112, 117n,, 135, 137, 141, 147,
154n, 158, 160, 161, 172, 175,
181-183, 185, 188, 202, 208,
208n., 211, 212, 230, 234, 237n,,
239, 241, 242, 245, 252-254, 257,
272n., 288, 297, 307, 325, 320,
340, 342, 343 y 345-349.

Roel Pineda, josafat: 226, 226n.,
229 y 244

Rojas, Santiago (artista cusquenio):
240n.

Rowe, William: 43, 81, 84n., 90n.,
91, 92 y 101n.

Royee, Anya: 63 y 66.

rutero: 256.

Saccsayhuaman: 103.

salas: 169 y 182,

Salomon, Frank: 33n., 67-69 y 250.

salsa (musica y baile): 76, 167, 309,
311, 312 y 326.

Santiago: 97.

Santisimo Sacramento: 51, 68, 139n.
y 168.

santo patron: 25, 49, 52n., 54, 73,
157, 158, 160, 161, 174, 201, 203,
2006, 207, 208, 253, 290, 291, 292
y 334; fiesta del —: 24, 61, 62, 73,
80, 146, 147, 172, 182, 183, 187,
188, 190, 208n., 259n., 308, 323,
324, 326 y 327.

Santurantikuy: 101.

sagras: 120, 200, 251 y 251n.

Savia Andina: 309.

saya: 310-312 y 334.
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Schieftelin, Ldwatd: 59, 60, 60n. y
61.

Sebastian, San: 29, 136, 148 y 208.

Secger, Anthony: 57 y 59.

Scligman, Linda: 34, 35n., 37n,, 38n.,
151 y 214.

Sendero Luminoso (movimiento
terrorista): 28 y 157.

sefiores naturales: 34,

sierra sur: 43, 148 y 252.
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