LA FIESTA EN EL TIEMPO

Teresa Gisbert | Bolivia

| arte que conforma el escenario donde el hombre

barroco transcurre es de dos clases: un arte

perenne basado en la arquitectura, pintura y

escultura, y un arte efimero y pasajero —no menos
importante que el anterior— conformado por las fiestas,
los duelos, la moda y la comida. No estaria completa
nuestra imagen del barroco si prescindiéramos del arte
perecedero de las fiestas donde la mutabilidad del hombre,
la brevedad de la vida y el desengafio constante fueron la
ténica del diario vivir.

Las tres fuentes que nos permiten reconstruir, con
cierta aproximacion, el arte cambiante de las fiestas, son:

a) las descripciones literarias y documentos escritos,

b) las pinturas sobre el tema,

) el folklore.

Los elementos formales que se usaron para enmarcar
las fiestas, por su importancia y calidad, deben ser consi-
derados obras de arte. Construidos para durar escasos dfas
y, a veces horas, fueron reflejo de la arquitectura y moda
literaria de su tiempo, y a su vez incorporaron elementos
perecederos, como frutas y animales, al repertorio orna-
mental de las artes tradicionales. Las fiestas, con la alte-
racién consiguiente debida al paso de los afios, han llegado
hasta nosotros en forma de folklore. Los elementos formales
de las fiestas son: arcos, altares, carros triunfales, y fuegos
artificiales. Estos elementos realzan la escena de calles y
plazas donde actdan los participantes: mdscaras que se
muestran a través de la danza y, ocasionalmente, repre-
sentan loas, didlogos y obras teatrales.

ELEMENTOS FORMALES

Nada tan perecedero como las luminarias y los fuegos
artificiales que suelen formar parte de las fiestas. Hace
algunos afios en un pueblo cercano a Cuzco (Zurite) constru-
yeron un armazén de fuegos artificiales que representaba
una capilla posa. Estas capillas solian levantarse, en
mamposteria, en los atrios de los templos y en ellas hacfan
un alto las procesiones para rendir homenaje a la imagen
que era llevada en andas. En Zurite la Virgen ingresa a la
posa de cafia hueca y pélvora, mientras los fieles rezan y
cantan, cuando la imagen se retira, la posa es encendida
y desaparece entre luces y humo. Cosa similar pasa con
los arcos (figs. 1y 2).

Los altares, que originalmente estaban dentro de las
posas y eran de madera tallada o mamposteria, en las
fiestas son precarios y se levantan en las plazas y calles
por donde pasard la procesién. En Cuzco el altar que
colocan frente a la Catedral para Corpus se hace de
espejerfa y papel de colores (década de los setenta). En
Tarabuco (Sucre, Bolivia) queda la “pucara” del “pujllay”,
hecha de frutas y panes, la cual es similar a los altares del
siglo XIX que, como lo testifica Marcoy, eran de frutos
sobre armazén de palos. En todo caso se trata de estructuras
pensadas para durar un solo dfa.

Tenemos, finalmente, los carros triunfales que formaban
parte de las procesiones de Corpus que podemos ver en
la serie existente en el Museo Virreinal de Cuzco'. Allf
vemos, no solo altares callejeros sino los carros de las
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Fig. 1. Zurite. La imagen de la Virgen se dirige
hacia la “posa” (capilla) de fuegos artificiales.

Fig. 3. Lienzo atribuido a Basilio de Santa Cruz.
El “carro” de la Parroquia de Santiago con su
cacique, ataviado con insignias incaicas, a la
cabeza. Museo Virreinal de Cuzco.

diferentes parroquias de indios presididos por sus respectivos
caciques. No sabemos si tales carros existieron tal como
se los ve en la pintura pues algunos copian los disefios del
espafiol Caudf y pudieron hacerse solo para la serie pintada’
pero, aunque no fueran como los representados creemos
que existieron, pues queda el recuerdo de ellos aun hoy,
ya que en Cuzco el dia de Corpus se arma un carro utili-
zando un camién revestido con frontales de plata. Sobre
él se coloca un templete también de plata que sirve de
expositorio (figs. 3y 4).

REPRESENTACIONES

Entre las representaciones andinas que forman parte
de la fiesta esta la “Tragedia del fin de Atahuallpa” que
aun puede verse en el carnaval de Oruro’. Esta pieza,
originalmente escrita en quechua y castellano, también
tiene versiones solamente en quechua; la primera noticia
que tenemos es que fue representado en Potosi el afio de
1590, Beyerdorff nos dice que hoy se representa en
Challacollo (Oruro), y Silvia Rivera testifica haberla visto
en Yarvicolla’, la mds conocida de Bolivia es la que
trascribe Jests Lara procedente, segtn este autor, de
Chayanta (Potosi). Hay varias de estas obras que se
representan en Pert, como la de Cajamarca, y versiones
histéricamente muy completas como la que publica Teo-
doro Meneses®.
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La obra de Oruro, estudiada por Wachtel’, muestra a
los protagonistas: Pizarro y Atahuallpa con su corte, mds
dos personajes, uno referencial que es Colén y otro que
presenta los deseos frustrados del pueblo cuando el rey de
Espafia recrimina a Pizarro y lo castiga. Segiin la versién
que recoge Beltran en Oruro el rey dice, refiriéndose a
Pizarro,:” este enviado cometi excesos increibles, asesinando
vy quitando la cabeza de un gran rey del nuevo mundo, el tal
Pizarro debe tener la misma suerte...®”. El presentar a
Atahuallpa degollado y no ahorcado, como lo fue en la
realidad, hace referencia al mito de “Incarri” que dice que
cuando se una nuevamente la cabeza al cuerpo del Inca
degollado, éste renacers, y con él el Imperio’. Finalmente,
la representacion estd relacionada con la danza de los
Incas que se baila durante las fiestas.

LA DANZA.LO QUE QUEDA Y LO QUE CAMBIA

Para analizar los cambios en la vestimenta me valgo
de tres ejemplos basados en dibujos en el afio 1859,
realizados por Melchor Marfa Mercado que comparo con
casos actuales, en uno de los ejemplos tomo también
referencia en un dibujo de Guaman Poma de Ayala. Los
casos son: Kallahuayas, Huaca-tocoris y el Kusillo.

Para los kallahuayas tenemos el dibujo del cronista
indio que los muestra cargando la litera del Inca y la Coya
que van de paseo. Visten Uncu y llevan una huincha con
una pluma. No sabemos cual era su aspecto durante el
virreinato pero en el siglo XIX se presentan con levita y
sombrilla, actualmente afiaden lentes ahumados; en ambos
casos el tnico elemento identificatorio de su oficio (mé-
dicos itinerantes) es la chuspa (figs. 5, 6 y 7).

De los huaca-tocoris, de importacién espafiola, tenemos
los testimonios de Mercado y los actuales, y no difieren'®.

El kusillo en Mercado estd representado como un
mono, por supuesto haciendo monerias que es el actuar
propio del “kusillo”. En la versién actual tiene méscara
y levita de pafio gris y un penacho de lana sobre la cabeza

(figs. 8y 9).

Fig. 4. Cuzco. Procesion de “Corpus” (afio 1976),
“carro” montado en un camién y decorado con
frontales de plata. El templete esta preparado para
recibir la custodia.
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Fig. 2. Una “posa” estalla junto a la Catedral. Cuzco.
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Fig. 5. Los callahuayas segun un dibujo de Melchor Maria Mercado (afio 1859).

Fig. 6. Los callahuayas llevando la litera del Inca. Guaman Poma Fig. 7. Los callahuayas en la “procesién” del Gran Poder. La Paz
de Ayala. en la década de 1990.

38 IV ENCUENTRO INTERNACIONAL SOBRE BARROCO



LA FIESTA EN EL TIEMPO

Fig. 8. Carnaval en La Paz. El kusillo en figura de mono, segun un dibujo de Melchor Maria Mercado (afio de 1859).

Fig. 9. Kusillo actual que ha
perdido su figura original pero
sigue haciendo “monerias” en
las diferentes festividades.
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LA “MORENADA” DE ORURO

Los actuales “morenos” de Oruro llevan traje bordado
con hilos dorados sobre la casaca dieciochesca y debajo
tienen un amplio y tieso faldén a manera de pantalla,
también bordado. Sobre la cabeza un casco de minero
adornado con plumas, y en la mano derecha una matraca
que hacen sonar constantemente. Va un capataz, general-
mente blanco, con su l4tigo y, antiguamente, iba en lugar
del capataz o junto a €l, el rey negro que casi ha desapa-
recido. Supuestamente se trata de esclavos destinados al
trabajo de la minas de Potosf, tradicién muy arraigada y
difundida actualmente por los medios de comunicacién.
Sin embargo cabe preguntarse ;se trata ciertamente de
esclavos destinados a la mina? La mayoria de los autores
sobre folklore no coinciden con esta versiéon. Millones
nos dice: “La introduccion de esclavos en las zonas de alta
densidad indigena generé situaciones muy diferentes a la
experiencia antillana o centroamericana. En primer lugar una
serie de labores adjudicadas a los esclavos eran mds rentables
si las ejecutaban los indigenas americanos. Tal fue el caso de
las minas. Esta situacion fue especialmente visible en los
Andes, donde el Virrey Toledo( 1569-81) organizé el sistema
de “mitas” de servicio compulsivo y rotatorio para la extraccién
de minerales en Potosi y Huancavelica.... lo real es que el
precio de los esclavos podia ser impagable si se sumaba al riesgo
de transporte. .. los riesgos de enfermedad vy fuga”"".

Los esclavos procedian de la costa occidental de Africa,
especialmente de Guinea, Congo y Angola, los que una
vez comprados por los rescatadores a los jefes africanos los
reunian en la isla de Goré para venderlos a los traficantes
portugueses, ingleses y holandeses que eran los que tenfan
permiso de la corona espafiola para este tipo de trafico
con las Indias. La carga humana se remataba en Lima y
en Buenos Aires y de alli tenfa que subir a Potost, ya sea
de mano en mano, o en tropas de varias “piezas” (que ese
era el nombre que se daba a los esclavos). El largo viaje
lo hacian a pie pues nadie ponia mulas para el transporte
de estos desdichados. Los que llegaban a Potosi eran muy
caros y nadie iba a arriesgar el capital invertido llevando
al esclavo a las bocaminas, dado que los indigenas traba-
jaban pricticamente gratis pues estaban sujetos a la mita
y solo se les reconocia una pequefia cantidad para la
comida. Finalmente, el traje de la “morenada” de Oruro
es mas propio de un lacayo del siglo XVIII que de un
esclavo. Donde si habia esclavos negros era en la Casa de
la Moneda de Potosf y estaban encargados de los hornos'.

Si no eran mitayos, cabe preguntarse ;qué eran?. Segin
Beltrdn que escribe sobre el tema hace cincuenta afios,
dice que se trataba de esclavos utilizados en los lagares.
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La “morenada”, segtin este autor tenia un relato, que hoy
desconocemos, y canciones de las que transcribe algunas®.

En fragmentos de éstas leemos:

A

Cuatro negros principales
Los mds nobles de Guinea
Comencemos a cantar
Las grandezas de Marta.

Salve reina del Socavén
Madre de Dios poderosa

...somos negros del Congo
Buscando la religion

A tu Hijo soberano
Clamamos la salvacion.

B

Ya la vifia estd vacia

Y el lagar estd lleno
Comencemos a pisar.......
Pisa, pisa, compariero
Pisaremos con valor

En la vifia de Maria.........
Afirmemos bien los pies
Para cantar vy bailar

Pisa, pisa, negro viejo
Cabeza de chirimoya

El pan se ha convertido
En el cuerpo de Cristo
Y el vino se ha convertido

En la sangre de Cristo... (fig. 10).

Es evidente que los versos estdn incompletos, reescritos
y llenos de interpolaciones, pero dan una idea de la
tematica: en el primer verso seleccionado se considera la
procedencia de los esclavos y en el segundo, el sentido
mistico de la temdtica que alude a la Eucaristia. Beltrdn
nos muestra la relacién del vino con los esclavos y con
la Virgen, y explica el paso acompasado y pesado de los
bailarines. La misma explicacién de los esclavos en el
trabajo del lagar la encontramos en Pert ya que refiriéndose
a los negritos de Lucanas Michelle Bigheno dice: “los
pasos del baile representan la pisa de uvas que éstos tenian
que realizar” y Romero, refiriéndose a los bailes de Lucana
y Oruro, dice: “Aunque la vestimenta y algunos significados
son distintos, sigue siendo una dramatizacion de los esclavos
negros pisando uvas bajo el control directo del caporal'?”.
Ciertamente se utilizaron negros para la produccion de
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vino en la costa del Perid pero en Bolivia trabajaron en
la recoleccién de cafia de aztcar y en el cultivo de la coca,
en los Yungas de La Paz. Maria Luisa Soux supone que la
relacién de los esclavos con la produccién de vino es una
tradicién peruana transferida a Bolivia®. En todo caso
tanto ella, como Millones, Romero, Bigheno,y otros
investigadores, desechan el que la danza de los morenos
represente a los esclavos destinados a las minas de Potosi.

Marfa Luisa Soux, refiriéndose a la fiesta de Santiago
en el pueblo de Guaqui, donde la “morenada” es la danza
principal, y los “morenos” cargan con el Santo, los propone
como sustitutos de los “moros” quienes tradicionalmente
acompafian a Santiago, vencedor de los musulmanes en
las guerras de reconquista. Es evidente que la figura del
“turco” se habfa diluido, y aunque fue muy popular su
representacién en los andes después de la batalla de
Lepanto, en el siglo XIX el “moro” y el “turco” habian
desaparecido, es asi que Santiago no estd junto a los
musulmanes vencidos, sino junto a un grupo de “morenos”
que en la mente del indigena han tomado el lugar de los
moros.

Soux concluye diciendo: “Esta forma de como los
‘vencidos’ terminan bailando para quien los vencié muestra
la complejidad del universo mental del dominio colonial”.
Explica que la relacion entre espafioles e indios, cristianos
y moros, angeles y demonios, “nos remite a una conquista
constante que es reconstruida a través de formas especificas
de representacion. Esta conquista, sin embargo, no es recordada
en la memoria colectiva vinicamente como una forma de
imposicién violenta, se manifiesta también como un ‘juego de
conquista’ que diluye en el baile la violencia inicial” .

Finalmente, no es facil de explicar la presencia de un
rey africano junto a los esclavos. En el cantén Mururata
de los Yungas de La Paz, para la Pascua, se realizaba hace
algunas décadas, una fiesta donde después de la misa tenfa
lugar una procesién con el “Rey Bonifaz” en andas'®. La
voz popular decfa que era recuerdo de los antiguos reyes,
o jefes de tribus. Esta versién no es muy convincente, y
el tinico dato antiguo sobre un “rey negro” lo pone Arzans
y Vela, refiriéndose al recibimiento que le hicieron al
Arzobispo de Charcas, Diego Morcillo de Aufién, cuando
pasaba por Potosi en 1716. Alli se muestra al rey etiope
con su corte, junto al Inca y su corte, y junto al gran Turco
y al emperador de la China, més todos los reyes espafioles.
Asf los africanos formaban parte del mundo globalizado
que los potosinos vivian. El texto de Arzans dice: “seguian
después los etiopes con su rey coronado, con muy preciosas
galas vy jaeces'"”. Se recoge el recuerdo de un rey africano
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Fig.10. “Moreno” de Oruro.

que con el tiempo termina acompafiando a los esclavos
“morenos” junto al capataz que los vigila. Se mezclan
cortesanos con esclavos, altivos etiopes con negros pro-
cedentes de Guinea y del Congo, y todos forman parte
de ese mundo lejano que es Africa, presente en los andes
mediante la “mdscara”. También hay un fondo religioso
en estas danzas pues muchos bailes afro-americanos festejan
el dfa de los Reyes Magos, bailando en honor a Baltasar,
que supuestamente es el rey mago negro.
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LOS DIABLOS EN ORURO Y EN PAUCARTAMBO

De las danzas que muestran la lucha de los demonios
contra los dngeles encabezados por San Miguel, ninguna
tan espectacular como la que se baila en el Carnaval de
Oruro. Los demonios tienen mdscaras de yeso, focos de
vidrio donde se pintan los ojos; lagartos y culebras sobre
la cabeza, y a veces presentan tres rostros, remedando la
Trinidad. Llevan peto bordado, faja con monedas cosidas
a esta prenda y un faldellin que rememora el traje de los
soldados romanos. También llevan una breve capa y peluca

Fig. 11. La Virgen del Socavdn en una pintura que se guarda en la Casa de la
Libertad. Sucre, Bolivia.
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blanca. Como figuras especiales estan Lucifer y Satands,
y por el otro lado San Miguel; y entre los demonios hay
uno femenino que posiblemente rememora la lujuria, se
lo conoce con el nombre de “China Supay” (figs. 12 y 13).

Julia Elena Fortin estudia los antecedentes de esta
danza y los encuentra en la Catalufia Medieval (afio 1150)
en base a los trabajos de Juan Amadés'®, eran representa-
ciones dramdticas con partes bailadas que posiblemente
tenfan lugar en toda Espafia de donde pasaron a América,
danzas de diablos las hay en Venezuela, Ecuador, Perd y
Bolivia, por sélo sefialar las mas conocidas.

La “diablada” orurefia originalmente era un relato,
probablemente derivado de un auto sacramental perdido.
En este relato San Miguel enfrentaba a Lucifer que capi-
taneaba a los siete pecados capitales. La Virgen no tiene
parte alguna pues se trata de la expulsién de los dngeles
rebeldes del cielo los que son convertidos en demonios.
La autorfa del relato se adjudica a Ladislao Montealegre
que lo habria escrito en 1818.

El objeto de la danza que seguia al relato era honrar
a la “Virgen del Socavén” la que, segin la novena del
presbitero Eleuterio Villarroel, se venera en Oruro desde
el afio de 1789, pero en las mdltiples representaciones
pictoricas de la Virgen del Socavén ésta nunca aparece
junto a los demonios y solo figura como patrona de los
ejércitos en la lucha por la independencia (fig. 11).

La “Virgen del Socavén” o “Virgen de las bocaminas”
se une a la danza de los diablos porque éstos se consideran
a sf mismos como mineros. Que los demonios explotaban
minas arranca de una vieja tradicién pues en un lienzo
del pueblo de Caquiaviri (La Paz) fechado en 1739, son
los demonios quienes extraen el oro y la plata del corazén
de las montafias, no en vano el Tio es imaginado como
un demonio.

La tradicién popular retine sucesos ocurridos en tiempos
diferentes a fin de responder al imaginario colectivo que
nos dice que la Virgen del Socavén protege a los mineros,
los cuales como los seres del averno pasan sus dias en las
entrafias de los cerros. El aspecto demonfaco solo sirve
para cubrir al minero soterrado en el infierno de la mina.

Aunque muchos grupos danzantes con demonios no
tienen relacién con la Virgen, si encontramos esta relacion
en un lienzo, en coleccién particular, donde se ve la lucha
entre dngeles y demonios en presencia de Maria, no es ya
la expulsién de los dngeles rebeldes sino la lucha por el
alma del hombre. Asi, en este lienzo, se pasa del drama
celestial al drama terreno.

Otro sentido tienen los demonios de Paucartambo,
que participan en la procesién de la Virgen del Carmen.
No queda huella de un relato, pero las actitudes y la danza
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Fig. 12. Lucifer perteneciente a la “diablada”. Fig. 13. San Miguel representado por un indigena, quien admitié ser fotografiado
sin méascara (La Paz 1965). Su traje corresponde a los angeles coloniales.
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Fig. 14. La Virgen del Carmen es contemplada por un demonio situado en el
tejado, en la procesion de Paucartambo.

de los participantes son suficientemente explicitas. Son
los actores principales tres conjuntos: los collas que van
a Paucartambo desde el lago Titicaca, los chunchos que
salen de la selva y los demonios o sajras. Los collas llevan
montera y una mascara de lana y llevan en la espalda un
cuero de vicufia. Los chunchos tienen el atuendo tradi-
cional, llevan arco y flecha, y plumas en la cabeza. Los
“Saqras” o demonios son ocho: Lucifer m4s los siete
pecados capitales, sus mdscaras se inspiran en los animales
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representativos para cada pecado, asf la mdscara de la gula
tiene aspecto de cerdo. El traje es el del polichinela de la
comedia italiana, por lo que podemos presumir que es un
conjunto muy antiguo, siglo XVIII o anterior'’.

El 16 de julio tiene lugar la procesion de la Virgen del
Carmen, los demonios esperan en los tejados haciendo
toda clase de peligrosas piruetas y cuando pasa la Virgen
se tapan el rostro, imitando miedo y también se hincan
sobre los inclinados techos de teja (fig. 14). Al dia siguiente
tiene lugar la batalla entre chunchos y collas, los primeros
matan, uno a uno, a todos los collas; y éstos cuando caen
son recogidos por los “sagras” en un carro de fuego. Las
escenas responden al recuerdo de un hecho: la guerra
entre los antis y los collas. Las versiones que explican esta
lucha son varias, pero ninguna alude al porqué los demonios
se llevan a los collas vencidos (figs. 15, 16 y 17).

En cuanto a la tradicién escrita, anterior al siglo XIX,
que explique la presencia de demonios en las procesiones
y las fiestas, tenemos un testimonio en imdgenes y otro
escrito; el primero es encargo del Obispo de Trujillo y el
testimonio escrito lo debemos a fray Diego de Ocafia,
recogido luego por Arzans.

El dibujo encargado por el Obispo de Trujillo Baltasar
Martinez Compafién (1776.) muestra una danza con San
Miguel y siete demonios que probablemente representan
los pecados capitales. Las mdscaras son sencillas y los
trajes de los seres infernales se adornan con cintas de
colores.

El texto de Ocafia es m4s antiguo (1601) y tiene lugar
en Potosf, presenta una batalla, entre Lucifer, denominado
“Principe Tartdreo”, y un caballero que representa a la
Iglesia. Este dltimo defiende a la Virgen de Guadalupe
como la dama mds hermosa. El demonio declara que la
méas hermosa es Proserpina, diosa del infierno, la cual
tenfa el aspecto de una sirena con la cola rodeando el
carro que la transporta. Tiraban del carro cuatro sierpes
y acompafiaban al Principe Tartdreo varios demonios a
caballo. Es una justa a la manera medieval donde cada
mantenedor defiende a su dama. Luego de la lucha en la
que vence la Iglesia, del carro de Marfa salen infinidad
de cohetes que encienden el de Proserpina que queda
totalmente deshecho®.

Una aproximacion al carro de Proserpina la tenemos
en las pinturas del presbiterio de Jests de Machaca y
Guaqui donde en la parte baja del carro, que representa
el averno, estd una “sirena” que enlaza su cola con la de
una serpiente de siete cabezas. No se trata de una lucha
entre dngeles y demonios, pero se familiariza al pablico
con la presencia del demonio y el triunfo de la Virgen,
asi como de la lucha entre el mal y el bien?'.
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Fig. 15. Cuzco. Los “chunchos” de Paucartambo en la puerta de la iglesia.

Fig. 16. Paucartambo. Los “collas”.

Fig. 17. Paucartambo. Los “sajras”.

45



DANZAS INDIGENAS SIN HUELLA
CRISTIANA U OCCIDENTAL

Creemos que hay varias danzas que no muestran huellas
de occidentalizacién como los Sicuris de Italaque y los
Laquitas de Viacha y Achacachi. Ejemplificaré con una
de ellas: los Kena-kenas de la provincia Mufiecas” que
llevan peto de Otoronco (tigre andino), en el sombrero
un arco de plumas tornasoladas (que representa el arco
iris) y en la cintura una chacana (fig. 19). La relacién del
tigre andino con el arco iris se evidencia en los keros,
donde de la boca de un puma u otoronco sale un arco iris

que a veces suele estar acompafiado de nieve (fig. 18). Es
un antiguo mito que recogen los incas y que puede expli-
carse si tomamos el texto de Huarojchiri® donde el dios
Pariacaca (sierra del Perti) da a su hijo Huatiacuri un traje
de nieve, el cual para vencer a su rival trae, por instruc-
ciones de su padre un puma rojo, y bailando con él aparece
en el cielo el arco iris.

También parece no tener influencia europea el tocado
de plumas de avestruz de los mdsicos que publica Gonzalez
Bravo como “Laquita de Viacha”, muy similar a los tocados
que presenta Squier en su libro, mostrandonos la fiesta
del chufio en Tiahuanaco. Entre Squier y Gonzalez Bravo
hay casi 60 afios de diferencia (fig. 20).

Fig. 18. Kero con un “otorongo” de cuya boca sale el arco iris. Museo de Cuzco.
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Fig. 19. Bailarin vestido con peto de “otorongo” (tigre andino) que lleva un arco iris de plumas en el sombrero.

Fig. 20. Danzantes de Tiahuanaco en el festival del chufio segun Squier, afio de 1877.

47



LO QUE NO CAMBIA

Como se ha visto en los casos expuestos de kallahuallas
y kusillo las variaciones son progresivas y leves, pero hay
casos en que la tradicién es tan fuerte que las diferencias
son imperceptibles. Tal ocurre en la regién de Chiquitos
con la revalorizacién de su patrimonio cultural; Moxos,
sin embargo, ha perdido todas sus iglesias pero conserva
ciertas danzas que resultan inmutables hasta el dia de hoy.

Fig. 22. Los “Macheteros de Moxos” segun Melchor Maria Mercado (afio 1859).
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Tal ocurre con el llamado hoy “Baile de los Macheteros”
con su gran tocado de plumas, un machete en la mano y
una larga trenza sobre la espalda. Salvando la camisa
blanca parece una danza prehisp4nica que Lazaro Ribera,
hizo dibujar los afios de 1786-1794 y que lleva el titulo
de “indio canichana”. Forma parte de una danza que segin
el citado autor es una danza de combate. En 1859 Melchor
Maria Mercado nos da una versién de los “Macheteros”
igual a la danza que presenta Ribera; el dia de hoy podemos
verlos con el mismo atuendo (figs. 21, 22 y 23).
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Fig. 21. ” Danza guerrera”
en Moxos, segun los dibujos
encomendados por Lazaro
Ribera (afio 1794).

Fig. 23. Los “macheteros”
de Moxos en la actualidad.
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NOTAS

a) En este trabajo he seleccionado solo algunos ejemplos
que pueden ilustrar los cambios acaecidos en algunas
fiestas como el carnaval de Oruro, la fiesta del Gran Poder
en La Paz, el Corpus Christi de Cuzco y la fiesta del
Carmen en Paucartambo. Aqui veremos las formas cam-
biantes que delatan una o varias ideologfas alternativas
sobre un mismo tema, adecuadas al lugar, al tiempo y al
momento que se vive.

La serie estd atribuida al pintor indio Basilio de Santa Cruz

Pumacallao MESA-GISBERT (1982) pags. 177-180.
DEAN p4g. 91.

WACHTEL pég. 63 ss.

ARZANS T. I. p4g. 358.

BEYERSDOREFF pidgs. 189 ss.

Para la de Cajamarca ver Los ch“unchu y las palla de Cajamarca
en el ciclo de la representacién de la muerte del Inca en ROMERO
pégs 139 ss.

7 WACHTEL pég. 63 ss.
8 BELTRAN pég. 115
Para el mito de Incarri ver PEASE pdg. 155 ss.

10 MERCADO, para Kallahuayas pag. 110, para Kusillo ver pag. 117,
para Huaca-tocoris pag. 115.

11 MILLONES p4g 82.

12 CRESPO.

13 BELTRAN pdg. 153 ss.

14 ROMERO p4g. 221.

15 SOUX pag 32 ss.

16 PORTUGAL pag. 91.

17 ARZANS T.II psg. 50.

18 FORTUN pdgs. 4 y 5.

19 VILLASANTE pég 102 ss.

20 OCANA psgs. 338-343.
21

v s W

N

Para una ampliacién de los textos referentes a los conjuntos de
diablos y sus respectivos relatos ver GISBERT (1999) cap. “El
control de lo imaginario la teatralizacién de la fiesta”. pag. 237 ss.
y GISBERT-MESA Arquitectura Andina. cap. “Arquitectura
efimera: fiesta y alegorfa” pag. 273 ss.

22 GONZALEZ BRAVO Lam. XVIII.
23 TAYLOR pég. 109.
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