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RESUME

Ce travail propose d’établir la relation de la danse rituelle dénommée la

Diablada avec l’histoire de la région andine. Cette danse théâtralisée comprend un

ensemble de signes par lesquels se manifeste la mémoire collective d’une société.

L’étude met en évidence les diverses fonctions attribuées à la DiabÏada depuis la

colonisation espagnole jusqu’à notre époque.

Le premier chapitre examine la représentation contemporaine selon les éléments

propres de la sémiotique théâtrale, en s’ appuyant sur l’expérience d’un groupe de danse

originaire de Oruro (Bolivie). Il met aussi en relief la relation de la Diablada avec le

théâtre, ainsi que l’affirmation identitaire qui en découle.

Le second chapitre identifie deux fonctions de la Diabtada durant la

colonisation: la première, comme tactique d’évangélisation par les Espagnols, la

seconde, comme mécanisme de résistance pour la préservation des traditions andines.

Pour résister au nouvel ordre imposé et préserver leurs coutumes, les indigènes ont eu

recours à des pratiques leurs permettant d’exprimer leur identité.

Le troisième chapitre étudie la concordance qui s’est établie entre les religions

catholique et andine, et la fonction de maintien d’équilibre entre l’homme, les forces

surnaturelles et la nature. Il présente également le déroulement de la Diablada durant le

carnaval d’Oruro et les entités surnaturelles impliquées.

En conclusion, la Diablada crée des identités collectives et instaure un ordre en

contenant des éléments contraires qui se complémentent. Elle incorpore également le

passé dans le présent pour mieux construire le futur. De façon générale, elle transmet

l’histoire et se sert d’elle comme enseignement.

Mots clés : Andes, cérémonie, peuple andin, colonisation, culture populaire, danse,

identité collective, religion, rituel, théâtre.
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SUMMARY

This study proposes to establish the relationship between the ritual dance named

the DiabÏada and the history of the Andean region. This theatrical dance contains an

array of signs by which the collective memory of a society manifests itself. The analysis

focuses on the diverse functions aftributed to the DiabÏada from the Spanish

colonization until today.

The first chapter examines the contemporaiy representation of the Diablada

according to the distinctive elements of theatrical semiotics, based on the experience of a

dance group from Oruro (Bolivia). It also explains the correlation between the Diablada

and theatre as well as the affirmation of identity that flows therefore.

The second chapter identifies two functions of the DiabÏada during the

colonization. namely the evangelizing tactic used by the Spaniards and the mechanism

of confrontation for the preservation of Andean traditions. b resist the new imposed

order and to continue to maintain their customs, the indigenous peoples of the Andes

tumed to rituals that enabled them to express their identity.

The third chapter investigates the concordance that established itself with the

Catholic and Andean religions and balance maintained between man, supematural

powers and nature. It also presents the unfolding of the DiabÏada during the camival of

Oruro and the supematural entities implied.

To conclude, the DiabÏada creates collective identities and establishes order by

containing contradictory elements that complement each other. It also incorporates the

past into the present to better build the future. Overali. it transmits history and uses it to

teach it.

Key words: Andes, ceremony, collective identity, colonization, Andean people, popular

culture, dance, religion. ritual, theatre.
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RESUMEN

Este trabajo propone establecer la relaciôn de la danza-ritual denominada la

Diablada con la historia de la regiôn andina. Esta danza teatralizada incluye un conjunto

de signos con los cuales se manifiesta la memoria colectiva de una sociedad. E! estudio

expone las diversas funciones atribuidas a la Diablada desde la colonizaciôn espafiola

hasta la actualidad.

El primer capftulo examina la representaciân contemporânea segûn los elementos

propios de la semiética teatral, apoyàndose sobre la experiencia de un grupo de danza

originario de Oruro (Bolivia). Explica ademâs la relaciôn que mantiene la Diablada con

el teatro y la afirmacién de identidad que se deriva de ella.

El segundo capitulo determina dos funciones de la DiabÏada durante la colonia:

la primera, como tctica evangelizadora por los espafioles, la segunda, como mecanismo

de resistencia para la preservaciôn de las tradiciones andinas. Para contrarrestar el nuevo

orden impuesto y seguir ejerciendo sus costumbres, los indfgenas recurrieron a prâcticas

que les permitfan afirmar su identidad.

El tercer capitulo estudia la concordancia que se establecié entre las religiones

catélica y andina, y la funcién de mantener el equilibrio entre el hombre, las ftierzas

sobrenaturales y la naturaleza. Presenta igualmente el desanollo de la Diablada durante

el Carnaval de Oruro y las entidades sobrenaturales implicadas.

Opinamos que la Diablada crea identidades colectivas e instaura orden al

contener elementos opuestos que se complementan. Incorpora igualmente el pasado en

cl presente para construir mejor el futuro. De manera general, transmite la historia y se

sirve de ella como enseflanza.

Palabras claves: Andes, ceremonia, poblacién andina, colonizacién, cultura popular,

danza, identidad colectiva, religién, ritual, teatro.
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INTRODUCCIÔN

En la regién andina de habla aymara1 existe una danza-ritual que se baila con

mucho fervor durante las fiestas patronales y los dias de Carnaval, cuando legiones de

diablos invaden las caties saltando al compâs de una misica de banda, disfrazados con

atuendos policromos profusamente decorados. Lo mâs sobresaliente de este evento son

las enormes mâscaras comudas, omamentadas con reptiles. En ciertos momentos surge

un ângel que persigue a ese conjunto de demonios que va acompafiado de unos animales

ligados a la mitologja andina. Se trata de la Diablada, un ritual panandino2 que

representa, en un primer nivel, la lucha alegôrica del Bien contra el Mal. En un segundo

nivel, interpreta la historia de la regién andina, b que intentaremos demostrar en este

trabajo.

Para desarrollar este segundo nivel de interpretacién, es importante sefialar que la

Diablada no representa la historia escrita en textos. Remite, mâs bien, a la historia

inscrita en la memoria de una colectividad y que plasma una verdadera narrativa que se

representa mediante diversos signos (ritos, coreograffa, vestuario, diâlogos).

Designamos Historia a la relacién de los acontecimientos socio-histéricos, politicos y

religiosos de un pueblo. Las sociedades andinas3 supieron conservar y transmitir esta

historia mediante un conjunto de prâcticas orales y gestuales tradicionales tales como las

narraciones, la mûsica, e! teatro y las danzas. Siguiendo esta pauta, la Diablada actùa

La denominaciôn ayinara fue utilizada pot primera vez en 1559 pot Polo de Ondegardo para designar a ciertas poblaciones dcl
altiplano peruano-boliviano. Durante et incario, se nombraban Collas a esos habitantes dcl altiplano que vivian en el litoral del lago
Titicaca. y Collao la regiôn incluida desde el mismo lago basta cl sur de la actual Bolivia, nombre que los incas modificaron pur
Collasuyo para delimitar la parte austral dcl imperio. Et reino Colla pcrmaneciô de 1200 a 1440 y tenia su nùcleo en cl lago Titicaca.
2 En la regiôn andina, ârea que concieme a nuestro trabajo, este ritual se celebra principalmente en Oruro (Bolivia) con su Carnaval,
en Puno (Perû) con la Fiesta de la Candelaria yen Chile. durante la Fiesta de La Tirana.

Recurrimos a la denominaciôn andina aun cuando la danza-ritual involucra en su mayoria sôlo a la poblaciôn aymara puesto que,
pot una parte, hay una tendencia a no diferenciar a los aymaras de lus demàs grupos indigenas andinos. Eso se explica pore! reparto
de un mismo terntorio y una historia comûn con los quechuas, kallatvayas, urus y pukinas durante un largo periodo que hizo borrar
muchas distinciones. Pot otra parte, hay una influencia reciproca entre avmaras y quechuas establecida pot una continua interacciôn
entre ambos, forjando practicamente una unidad cultural. Pot estas razones utilizamos et concepto de cultura andina.
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como tradicién oral y discurso gestual al relatar, via la teatralidad, su propia historia

vivida.

Clasificamos la danza-ritual como tradiciôn oral no tanto porque se trata de un

evento verbal (aunque se hallan intercambios verbales en la representacién dialogada

orureia), sino para subrayar la importancia que tuvo la memoria de una sociedad durante

siglos. En este sentido, la oralidad engloba mucho mis que b verbal, como b advierte

Zumthor al decir que «[lJ’oralité ne se réduit pas à l’action de la voix. Expansion du

corps, celle-ci ne l’épuise pas. L’oralité implique tout ce qui, en nous, s’adresse à

l’autre: fût-ce un geste muet, un regard» (1983: 193). La Diablada posibilita, asimismo,

la preservacién de los fundamentos de la existencia colectiva propia, al reformular la

articulaciôn del pasado en cl presente. Asume, como b anota el etnélogo belga Vansina,

la funcién de perpetuar «b que pasé» puesto que «la tradicién oral es la principal fuente

histôrica que puede ser utilizada para la reconstruccién dcl pasado» (cit. en Merino de

Zela, 1977:69). La comunidad andina representa, aflo tras aflo, el ritual danzado que se

concibié durante la colonia y transmite, de manera gestual y oral, su interpretacién

particular de la historia, evocando diversas creencias, costumbres y sucesos de diferentes

épocas.

Relacionamos el fenémeno de la Diablada con el ritual por diversas razones:

expresién que implica actos y gestos, el ritual es un modo de representacién que no

consiste en imitacién o conmemoracién, sino en la reactualizacién de un acontecimiento

representado (Ryan, 1977). El ritual de la Diablada reactualiza cl pasado mediante una

danza teatralizada cargada de simbobogia ligada a éste. La Diablada como ritual es parte

de una ceremonia colectiva que proporciona una cohesién con el pasado andino. El

aspecto del ritual en la Diablada permite atenuar ciertas nostalgias asi como preservar

las tradiciones; es una celebracién de la visién que tiene la sociedad andina de su historia

y sus creencias. La Diablada, discurso gestual y ritual, no relata un pasado acabado, sino

un pasado que sigue manifestândose en un presente que se transforma y redefine

constantemente. En esta medida, e! contenido transmitido necesita de la prâctica rimai

para actualizarse cuando consideramos a la danza-ritual como una forma de
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comunicaciôn sobre la realidad andina que, por su naturaleza, permite perpetuar

tradiciones ancestrales en un presente innovador.

La DiabÏada consiste ademâs en una peiformance4 con la presencia de actores o

actantes5 y una combinaciôn de modos (voz, gestos, disfraces, miisica). Se establece una

relacién entre los ejecutantes y el pitblico, provocando un juego de dramatizaciôn para

transmitir un mensaje (lucha del Bien contra el Mal) a los espectadores. Es un evento

espectacular que se representa sin texto escrito (salvo la representaciôn dialogada

orurefla). En este sentido, se aproxima a b que Ubersfeld considera como la «esencia»

del teatro, declarando que «le théâtre n’est pas un genre littéraire. Il est une pratique

scénique» (Ubersfeld, 1988:23).

Sin embargo, a través de la ficcién teatral, cierto sector de la poblacién andina

representa en e! segundo nivel de la DiabÏada un verdadero vivir que no es una ifibula

imaginada: la accién representada tiene como objeto la vida y la historia relatada por los

andinos mismos, segûn sus propias tradiciones. Ya que esta historia no se cuenta sino

que se vive bailando, es dificil establecer el origen de este ritual. Existen variedades de

danzas con diablos que subsisten hasta hoy dia en distintos sitios de la regién andina y

resulta problemâtico atribuir un origen comtïn a toUas. Algunos investigadores sostienen

que es creacién de los misioneros espafloles para catequizar a los indigenas. Otros,

especialmente los de procedencia andina, afirman que es prehispânica y preincaica (fruto

de la poblacién aymara, estarfa vinculada al culto a los muertos y a la fertilidad), y que

fue transformada posteriormente por los evangelizadores para servir como modelo de

conversién6. Segûn estos estudiosos, el ritual se originé en Oruro para difundirse

después por diversas regiones andinas. Actualmente, la mayoria de sitios Web de

turismo andino favorecen esta opinién. Opinarnos mis bien que la danza-ritual como tal

Término ingtés utilizado pot Paul Zumthor. Scgin él, «[I]aperformance. c’est l’action complexe par laquelle un message poétique
est simultanément transmis et perçu, ici et maintenant. Locuteur, destinataire(s), circonstances (que le texte, par ailleurs, à l’aide de
moyens linguistiques, le représente ou non) se trouvent concrétement confrontés, indiscutables» (Zumthor, 1983:33). Analizaremos
màs en detalle este asunto en e! primer capitulo.

Los que encaman los protagonistas no son meramente actores (personas que simulan); son actanles (personas que reactûan un
suceso) directamente implicados en la actuaciôn.

Esta jltima opiniôn se difiindiô esencialmente a partir de los aàos 20 con e! indigenismo, corriente que reivindica una justicia

integra para todos los indigenas y tiende a idealizar cl pasado prehispànico.
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se originé durante la colonia para cumplir fines de evangelizacién y que los atributos

indgenas fueron agregados, especialmente durante el barroco, por la poblacién andina,

creando asi un «estilo mestizo» que corresponde al ilamado «banoco andino»7.

Tratar de comprobar la génesis de la ceremonia no es e! objetivo de nuestro

estudio: esto ya ha sido ampliamente trabajado, especialmente por la antropologia. El

mencionar a los antropélogos se explica porque nuestro trabajo engloba muchos

elementos investigados por ellos. No existe, en cambio, tanta informacién sobre e! ritual

como tal y hemos encontrado sôlo una obra que trata exclusivamente de la Diablada, la

de Jorge Enrique Vargas Luza (1988). Estâ escrita desde la perspectiva de un danzante,

e! autor mismo, como miembro de la Fraternidad Artistica y Cultural «La Diablada» de

Oruro. Este «diablo» de vocacién nos presenta los personajes, describe la coreografia y

las mascaras de la DiabÏada, pero desde un punto de vista restringido a su asociacién,

insistiendo sobre e! hecho que la Diablada se inicié en Oruro y que la que encontramos

en otras ciudades es un plagio «inadmisible» de la original. Aparte de esta obra, existen

varios sitios en Internet pero la informacién no parece proceder de una investigacién

sélida.

La falta de pesquisa se explica por el hecho de que la mayorfa de los escritos

sobre la DiabÏada versan principalmente sobre el Carnaval de Oruro por ser e! carnaval

mâs conocido de la zona andina. Interpretan la Diablada como un componente de!

Carnaval, puesto que es cl epicentro de éste, y no como una entidad individual que se

ejecuta fuera del Carnaval, e incluso fuera de Bolivia. Lo que sobresale de esos escritos

es e! origen del Carnaval, su desarrollo en la actualidad, cl siinbolismo y las

descripciones de los ritos ligados a las creencias andinas. En general, falta una

investigaciôn mâs proftrnda sobre la funciôn de la Diablada desde la colonia hasta

nuestros dias.

Sea b que fuera, la cuestiôn del origen es un elemento discutido en la mayoria de los trabajos, disponiendo cada investigador de su
propiahipôtesis.
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La encuesta mâs completa sobre e! Carnaval de Oruro proviene de la Antologia

del Carnaval de Oruro, compilada por Alberto Guerra Gutiérrez. El trabajo incluye tres

tomos publicados en 1970 y sus autores son académicos bolivianos, en su mayorfa. El

primer tomo es el mts descriptivo acerca de! desarrollo de! Carnaval y pone énfasis en la

Diablada. E! segundo tomo interpreta e! origen de la danza-ritual mediante mitos y

leyendas de la mitologia andina. E! tercer tomo reûne los cnticos8 o manifestaciones

poéticas compuestos por varios poetas, mayoritariamente bolivianos.

Hay que mencionar también a B. Augusto Beltrtn Heredia con sus dos obras: El

Carnaval de Oruro (1956) y El Carnaval de Oruro y proceso ideolôgico e historia de

los grupos folklôricos (1962). Las publicaciones no son recientes y carecen de un

anâlisis profundo de la festividad. Aparte de! Carnaval de Ornro, no hemos encontrado

ninguna obra sobre la fiesta de la Candelaria celebrada en Puno, Peni o la de la Fiesta

de la Tirana en Chue, salvo, como ya mencionarnos antes, varios sitios de Internet.

Ante la falta de investigacién publicada, ha sido necesario examinar otras

ceremonias de diferentes regiones andinas para observar similitudes y adentrarnos mejor

en el sistema ritual y mitico de! mundo andino. La comprensién de la cosmovisién

andina ha sido crucial al momento de interpretar los numerosos atributos indfgenas que

se insertaron en la ceremonia y la reaccién de los indfgenas frente a la imposicién de

nuevas creencias. La preservacién de sus tradiciones implicé e! desarrollo de

mecanismos a fin de confrontar y resistir a la aculturacién. Este tema ha sido tratado en

un articulo de Elizabeth Monasterios (200 1-2002) cuya reflexién aplicamos a la

ceremonia de la Diablada y nos permitié examinar sus funciones en el segundo capftulo.

Como ya hemos mencionado, presuponemos que la ceremonia fie elaborada por

los misioneros y que sirviô como método que facilité la evangelizacién. Para elaborar

este aspecto de! trabajo ha sido obligatorio examinar cl trasfondo religioso de la

colonizacién y las tâcticas utilizadas de transmisién de la fe, especialmente las ligadas al

g Plcgarias y oraciones especiales presentadas en forma de cnticos, pronunciadas en cl templo de la Virgen del Socavôn
(Candelaria).
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teatro litûrgico. Suponemos que los misioneros se basaron, por una parte, en modelos

teatrales hispânicos de la época medieval como los autos sacramentales, los drarnas

alegôricos, las farsas espectaculares y los entremeses9. Hemos investigado entonces

estos modelos medievales, basàndonos, entre otros, en las obras de Garcfa Montero

(1984), Gémez Moreno (1991), R. Donovan (195$) y Julia Elena fortitn (1961). Por otra

parte, consideramos que los religiosos compusieron sus propios dramas evangelizadores

e incluyeron elementos autéctonos que simplificaban la comprensién y motivacién de

los indigenas. Para desarrollar esta idea, hemos recurrido a las obras de Otén Arréniz

(1979) y José Juan Arrom (1967). En b que concieme a los elementos indfgenas

incorporados en las tâcticas evangelizadoras, hemos inquirido las prâcticas

prehispinicas, las cuales vinieron a ser prohibidas o adaptadas durante la colonia, como

b demuestra bien e! texto de Berta Ares Queija (1984).

Los textos antropolégicos referidos al principio sirvieron al desarrollo de! tercer

capitulo que se centra en el sincretismo religioso y la funcién que ejerce el ritual de la

Diablada en el mantenimiento del equilibrio dcl mundo andino. Seria demasiado largo

mencionar las obras que nos posibilitaron desarrollar este capitulo.

Aparte de la investigacién bibliogrâfica que apoya cl trabajo, hernos conseguido

presenciar en varias ocasiones la Diablada en Puno y en La Paz, durante algunas

festividades ejecutadas en los meses de julio-agosto de 1997. Hemos aprovechado

también nuestra estancia discutiendo con la gente familiarizada con cl fenémeno asf

como con los mascareros. Poseemos igualmente grabaciones videos de! Festival de la

Candelaria de Puno (febrero 1997 y 2000) y dcl Carnaval de Oruro (marzo 2000).

Se carece en todo caso de un trabajo que trate de la Diablada y sus funciones, en

particular desde una perspectiva literaria. Es b que nos proponemos ofrecer en este

estudio al mostrar de qué mariera la Diablada se puede interpretar como una

El auto es una composicién dramtica en la que intervienen personajes biblicos. El auto sacramental tiene por tema la Eucaristia.
El drama alegôrico es una representaciôn teatral en la que figuras simbôlicas encaman ideas abstractas, tal como la Virtud, cl Vicio,
etc. Lafarsa es una pieza cômica y breve, sin mas objeto que hacer reir. La palabra entremés proviene dcl catalân intermets que
significa «entre los platos» pot representar e intercalar farsas entre plato y plato durante lus banquetes.
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representacién teatral de la historia andina donde se manifiesta, a través de una danza

simbôlica, la memoria colectiva andina. Hemos presentado la danza-ritual tal como se

expresa en cl presente con e! propésito de introducir e! evento al lector para que éste

pueda entender mejor las distintas funciones que asumiô este ritual desde la colonia

hasta la actua!idad. Ya que una parte de! trabajo està basada en e! teatro, ha sido

indispensable recurrir a la semiética teatral, principalmente a las obras de Maria del

Carmen Bobes Naves (1997), Anne Ubersfeld (198$) y Keir Elam (198$). Trataremos

también de explicar el modo en que la manifestacién teatral de la Diablada, que incluye

simbolos y gestos particulares, se apropia de los mecanismos y de la estructura de! ritua!

para representarse.

E! lector debe tomar en cuenta que la autora de! trabaj o no es de cultura andina y

que, por b tanto, se acercarà a la ceremonia desde la perspectiva de una espectadora de

otra cultura.

E! primer capitulo del trabajo ofrece al lector toda la informaciôn acerca de la

representaciôn contemporânea de la Diablada. La primera parte de! capitu!o discurre

sobre e! carâcter general de! drama ritual por rnedio de e!ementos propios de la

semiética teatral. La segunda analiza un caso particular de la danza-ritual celebrada por

un grupo orureflo. Juzgamos esencia! describir en esta nitima los personajes implicados,

e! espacio donde se produce e! ritual y e! desarrollo de! drama con e! propôsito de

exp!icar, en los siguientes capitulos, las diferentes fiinciones que ocupa la DiabÏada

durante los diferentes periodos.

E! segundo capitulo estâ consagrado al encuentro de las dos culturas, de b que

resultô la creacién de nuevas pricticas como la Diablada. En la época colonial, e!

mismo ritua! de la Diablada asumiô dos funciones distintas: la primera, expuesta en la

primera secciôn de! capitulo, ser una tictica para la evangelizaciôn, y la segunda,

elaborada en la segunda secciôn, volverse en un mecanismo de enfrentamiento y de

resistencia para la preservaciôn de las tradiciones andinas.
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El tercer capftulo trata sobre las innovaciones aportadas a la Diablada desde cl

barroco hasta la actualidad. En los tiempos modernos podemos hablar de un auténtico

sincretismo religïoso o, niâs bien, de una concordancia que se establecié entre las dos

religiones. La danza-ritual asume. desde entonces, la funciôn de mantener el equilibrio

que concurre entre el hombre, las fuerzas sobrenaturales (tanto las deidades andinas

como las catélicas) y la naturaleza. Con e! fin de percibir este sincretismo religioso en la

Diablada, hemos estimado relevante presentar. en un primer momento del capitulo, el

desarrollo de la Diablada durante e! Carnaval de Oruro. En un segundo momento

examinamos las entidades sobrenaturales implicadas en la danza-ritual y exponemos la

relaciôn de reciprocidad que se halla entre ellas y los humanos.

Pues bien, hernos mencionado al principio que cl ritual se celebra

particularmente en las regiones aymaras de los Andes y que consiste en una danza,

ejecutada sobre una mûsica marcial, donde prolifera una gran cantidad de diablos

perseguidos por ângeles y donde figuran también unos animales. El capitulo que sigue

proporciona una descripciôn mâs elaborada de todos estos aspectos.



Capitulo 1:

REPRESENTACIÔN ACTUAL

Iniciaremos nuestro estudio con el primer nivel de indagaciôn de! drama de la

Diablada, es decir, la lucha alegôrica dcl Bien contra cl Mal, tal como se representa hoy

dfa. Empleamos el término «drama» puesto que se trata de un género ficticio, destinado

a ser representado ante un pùblico, en un tiempo presente y ordenado segtn

convenciones particulares que incluyen espacios, personajes y acciones. Es un drama

alegérico en donde !os personajes (San Miguel, Lucifer, diablos) encarnan ideas

abstractas (el Bien, el Mal. los siete pecados capitales) para transmitir un mensaje.

Examinaremos en la primera parte del capitulo e! carâcter general de este

fenômeno espectacular tal como se manifiesta en la tradicién andina, pero no se puede

perder de vista (aunque no nos podamos explayar sobre e! asunto) que las ceremonias

donde figuran diablos corresponden a un evento panamericano’° (por no decir

intemacional). En la segunda secciôn nos apoyaremos en la semiética teatral a fin de

estudiar la danza-ritual con sus caracterfsticas propias: personajes, espacio y tiempo. De

este modo, entraremos en los detalles de estas particularidades dramtticas asi como en la

representacién (o acciôn), y nos concentraremos sobre un ejemplo del drama tal como se

celebra en Oruro por el conjunto Fratemidad Artistica y Cultural «La Diablada».

It) Existen danzas aparentadas ejecutadas en diversos paises dcl continente americano como en Argentina (Huamahuaca), durante et

Carnaval; Nicaragua (Masaya y Leôn), en la fiesta de San Gerônimo Panamt; Ecuador (Chambo), en la fiesta de San Juan

Evangelista; Cuba, cl dia de los Reves; Venezuela (San Francisco de Yare. San Carlos, Tucupido, Tocuyito. San francisco dc Asis)

en la fiesta de San Juan, Corpus Christi y cl dia de los Inocentes. Aparenternente Venezuela es cl pais americano en cl que los diablos

aparecen en mayor profusiôn y dispersiôn geogrâfica (Flix Cotuccio en Guerra Gutiérrez, L 1970).
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Carâcter genera]

Corno acabamos de mencionar, la presencia de diablos en algunas fiestas es una

prâctica que, por cierto, va mâs allà del contexto andino. En éste. se exhiben en danzas

callejeras, principalmente en e! Carnaval y en ciertas fiestas religiosas y patronales, o en

farsas teatrales, recuerdos de! teatro de la evangelizaciÔn. Se pueden calificar estas

representaciones como actos de performance puesto que incluyen a actantes que

interpretan un papel articulado por medios (voz, gestos, disftaces, mûsica) en un tiempo

y lugar definido. Zumthor (1983) ordena el fenémeno segûn cinco fases de

operaciones”:

[ 1. Produccién I — 2. Yransmisiôn —, 3. Recepciôn — 4. Conservaciôn — 5. Repeticién

E! autor sitûa la performance en las fases 2 y 3, Ô 1, 2 y 3 en e! caso de

improvisacÏÔn. La Diablada incluye las cinco fases puesto que, ademâs de servir como

mecanismo de transmisién, es tradicién oral: se conserva y se repite e! mensaje verbal, o

simplemente gestual. La fase 1 se refiere a la produccién inicial de! ritual que se vuelve

repeticiÔn.

La performance sirve para transmitir valores establecidos por la sociedad

(Zumthor, 1983). En e! caso de la Diablada, se valora en principio e! Bien (fuerzas

celestiales) frente al Mal (ftterzas diabôlicas). E! drama de la Diablada es, entonces, un

instrumento comunicativo que sirve para transmitir este mensaje con el empleo de

signos verbales (farsa dialogada) y no-verbales (disfraces, gestos, etc.), y cédigos

captados por los espectadores. Para concebir mejor este concepto de transmisién, hemos

adaptado e! esquema de la comunicacién dramâtica elaborado por Elam (1980:33):

Adaptamos los estudios de Zumthor. qtie tratai de la poesia oral, para aplicar el concepto de performance a la Diablada.
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CÔDIGOS

t if

EMISOR -> MENSAJE - RECEPTOR

t

CÔDIGOS

Segiin este esquema, se puede presentar asi la Diablada: e! actante (emisor)

transmite un mensaje tel Bien contra el Mal), asociado a varios cédigos (religién

catélica, gestos, etc.). Esta transmisién se efectta por medio de transmisores (disfraces,

cuerpos, mitsica, voz) que permiten la comprensién por parte del espectador (receptor).

Éste interpreta b transmitido segûn otros cédigos (por ejemplo, cosmovisién andina),

modificando entonces cl mensaje al entrar en un proceso de sincretismo religioso. La

retencién del mensaje permite su reproduccién. En este sentido, «la communication est

mémoire, souple, malléable, nomade et (grâce à la présence des corps) globalisante»

(Zumthor, 1983:34). El actante o personaje dramâtico se vuelve la piedra angular para

transmitir el mensaje.

Personaje dramâtico y ritual

El mensaje del «Bien contra el Mal» estâ personificado por personajes ya

conocidos del pitblico; las figuras destacadas emanan de la tradicién biblica. Como no

concurre ninguna construccién de personajes durante la representacién y, en la mayorfa

de los casos, ningûn diâlogo, la Diablada no cabe en la categorfa de drama

convencional. Por b tanto, recurrimos aï término «ritual» para definir este drama que

emplea una serie de simbolos, como cl disfraz, para determinar la interpretacién.

Mendoza proporciona una definicién de ritual que corresponde bien a b generado en la

Diabtada:

«Los rituales en general se pueden definir como tiempos y espacios sociaÏmente demarcados en
los cuales formas simbôlicas altamente elaboradas, por ejemplo danzas, se Ilevan a cabo. En
ellos, ciertos simbolos iconograficos, ya sean actos, palabras o cosas, tienen la capacidad de
sintetizar significados socioculturales complejos que provienen de variados âmbitos y de
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contextos especificos, convirtîéndose asf en los vehiculos a través de Ios cuales se construyen
mensajes y circulan mûltiples significados.» (Mendoza, 1989:505).

La plurivalencia de los simbolos iconogrâficos consolida el ritual e insinùa

conformidades que conciernen tanto a los participantes como a los espectadores. Cada

individuo interpreta las ideas evocadas a su manera, b que transforma el simbolismo en

un lenguaje mâs universal que cl habla cotidiana (Hourantier, 1984). Podemos hablar

entonces de meta-comunicacién, en tanto se transmiten e intercambian varios simbolos y

mensajes. Que sean orales, gestuales o visuales, Ios sfmbolos gufan a bos espectadores,

emitiendo conceptos disimulados en una realidad concreta. Estos simbolos sirven para

proftmdizar b que se estâ representado y actualizar las tradiciones. También sintetizan y

ponen de manifiesto los conflictos histéricos y contemporâneos que conciemen a la

sociedad andina.

El proceso de comunicacién en los rituales se realiza mediante la difttsién de

simbolos que representan conceptos determinados por una sociedad sobre fenémenos

naturales y sobrenaturales. Los cédigos de los rituales cumplen dos cargos al mismo

tiempo: convierten conceptos en mensajes y transforman individuos en actantes que

reactualizan la historia andina. Los dos procesos generan informacién y crean nuevos

mensajes (Buechler, 1980). Los actantes se apoyan en formas simbélicas heredadas dcl

pasado prehispânico. Los mensajes se yuxtaponen o se superponen, creando una

multiplicidad de estratos relacionados entre ellos. Esta acumulacién de simbolos que se

relatan entre si crea una estructura simbélica que Tumer describe como multivocal

(Buecifier, 1980). La «multivocalidad» permite a los individuos extraer, de la amalgama

de sfmbolos expresados durante un ritual, significaciones relevantes a sus situaciones

particulares.

El pitblico que asiste a la representacién reconoce a bos personajes morales por el

disfraz y los sfmbobos. E! atuendo con sus atributos se vuelve e! elemento esencial para

la identificacién del personaje. Mencionamos igualmente que bos que encaman a bos

protagonistas no son profesionales de! teatro o de la danza, sino mâs bien individuos

dedicados a reactuar los dramas de la existencia, como la lucha entre Miguel y Satanis.
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Por su parte, los espectadores reconocen la historia bfblica de un modo similar al de

cuando asisten a la misa. Durante este ûltimo ritual, como en la Diablada, no es

necesario explicar la historia cristiana; ya estâ asimilada. Por b demâs, «l’acte rituel

exprime simultanément de nombreuses croyances et intentions, les unes connues des

participants, les autres plus ou moins inconscientes» (Ryan, 1977:11). Describir todos

los sucesos serfa demasiado fastidioso y largo y, al mismo tiempo, el cura dispone de un

tiempo limitado para celebrar la misa. El drarna de la Diablada dispone, corno en el caso

en la misa, de un tiempo limitado para su representaciôn. Se acerca asimismo al ritual

por ser regularmente representada durante el curso de una verdadera ceremonia en un

espacio determinado.

Espacio teatral

El espacio de representacién es el lugar donde se posibilita la transmisién de

mensajes en la que «[lJ’activité des humains se déploie dans un certain lieu et tisse entre

eux (et entre eux et les spectateurs) un rapport tridimensionnel» (Ubersfeld, 198$ :139).

Es el lugar fisico donde se rea1izari la representacién. El drama de la Diablada es un

espectâculo en directo que se presenta para un pûblico presente. El drama dispone de

una limitaciôn temporal, un espacio definido y unos personajes que actûan segûn una

disposicién temporal y espacial propia, movidos por su propio impulso y no por un

narrador que les se?iala espacios, tiempos, palabras y movimientos. Los personajes

presentan una lucha bfblica que se entiende sin recurrir a ningûn decorado o diiogo12.

El espacio estâ al servicio del actor y de la accién dramâtica.

Durante los espectâculos al aire libre, el lugar donde se celebra el ritual teatral se

encuentra en el centro del espacio que ocupan los espectadores. Cuando se trata de

desfiles callejeros, el piiblico estâ colocado a ambas orillas de la calle. Si el evento tiene

lugar en una plaza piib1ica, la gente rodea la accién. La Diablada celebrada afuera no

implica ninguna restriccién espacial, salvo por la dimensién de la calle o de la plaza. El

drama se produce dentro de espacios imaginarios (la orilla del avemo), pues la

2 Aunque la representacÔn oruretla eomprende diàlogos, stos no son fundamentales para entcnder cl drama.
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imaginaciôn humana no tiene limites, para ser vista y olda en unos confines espaciales

reales concretos (calle, plaza, teatro, etc.).

Las representaciones al aire libre permiten una mayor relaciôn actor-espectador.

E! pûblico est incluido en cl mbito, hace parte de la accién y por b tanto, es un

miembro activo, un actante igualmente. Durante los desfiles, es comiin ver a alguien del

pûblico incorporarse al desfile para ofrecer agua, tomar fotos o filmar. De su parte, los

personajes invitan a algunas personas para bailar y festejar con ellos. El piiblico se

incorpora como signo escénico.

El âmbito escénico comprende una multitud de signos: 5m hablar de las

construcciones de la urbe que circundan el espacio dramâtico y los ruidos producidos en

los airededores (sirenas, pitos, etc.), incluye las reacciones de la muchedumbre (voces de

los espectadores, aplausos, gritos de vendedores, risas, etc.) y la miisica. En palabras de

Barthes, la Diablada seria una «polifonia informacional de signos». Para aclarar esta

idea, citamos por completo la reflexién del autor donde explica la nociôn de teatralidad:

«Qué es el teatro? Una especie de maquina cibernética. Cuando descansa, esta mquina ests
oculta detràs de un telôn. Pero a partir del momento en que se la descubre, empieza a enviamos
un cierto nimero de mensajes. Estos mensajes tienen una caracteristica peculiar: que son
simultneos y, sïn embargo, de ritmo diferente, en un determinado mornento del espectàculo
recibimos al mismo tiempo sels o siete informaciones (procedentes del decorado, vestuario, etc.)
pero algunas de estas informaciones se mantienen (éste es el caso del decorado), mientras que
otras cambian (la palabra, los gestos): estamos, pues, ante una verdadera polifonia informacional,
y esto es ta teatralidad: un espesor de signos» (cit. en Trapero, 1929:42).

Desde su inicio, cl drama de la Diablada envfa una multitud de mensajes con

varios ritmos. Los espectadores perciben estos mensajes como una red de

significaciones. Al momento de abordar esta «densidad de signos», recurriremos a un

ejemplo especifico de la DiabÏada celebrada en Oruro por cl conjunto Fraternidad

Artistica y Cultural «La Diablada».
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Caso particular: la Diabtada de Oruro

Para detallar e! fenômeno con todas sus caracterfsticas, nos hemos basado

principalmente en la obra de Vargas Luza (1998) por ser la mâs reciente y proveer la

informacién mâs completa sobre los personajes implicados y las figuras coreogrâficas

propias de! conjunto en cuestién. Empezaremos con unos datos sobre el grupo para

seguir después con el argumento dcl drama, los personajes, e! desarrollo de! drama, cl

espacio y e! tiempo de representaciôn.

Conjunto

El conjunto Fratemidad Artistica y Cultural «La Diablada» se fundô en Oruro, en

1944, bajo e! nombre de $ociedad Artistica y Cultural «La Diablada», por un grupo de

jévenes orurefios de la clase media (Beltrân Heredia, 1962; Montes Camacho, 1926).

Vargas Luza afirma que antes de la creacién de! grupo, «las comparsas establecidas

bailaban en forma un tanto desorganizada y 5m coreograffa definida, haciéndolo al calor

de! entusiasmo y 5m un patrôn de danza> (1998:28). E! autor sostiene que la apariciôn

de la Fratemidad permitié que «se uniformar[a]n !os disfraces, se instituyô el traje de

ensayo, se diagramaron pasos y movimientos y se disefiaron figuras acordes con cl

mensaje deY auto sacramental13» (Ibid.). Aunque desconocemos cémo se bailaba la

Diablada antes, es cierto que hoy encontramos una coreografia en la cual se disefian

varias figuras simbôlicas como b veremos mâs adelante.

Desde su ftindaciôn, el grupo estâ constituido por un nûmero considerable de

bailarines y se califica como «la Diablada mâs numerosa y la segunda en antigiiedad’4»

(Beltrân Heredia 1962:45). Representa el drama-ritual no sôlo en Oruro donde se formé:

desde su inicio, recorre varias ciudades sudamericanas y europeas para representarse en

En cl segundo capitulo explicaremos la razôn pot la cual no compartimos la idea de considerar la Diablada como un auto
sacramental. Sin embargo, comprenderemos ms adelante cômo, por extrapolaciôn, se puede calificar las figuras de la Diablada
como dramatizaciones de autos sacramentales que tienen como tema central la lucha entre cl Bien y cl Mal.

El primer conjunto en representarse es La Grau Tradicional y Auténtica Diablada Oruro, fundado en 1904 por un grupo de
matarifes. En la década de los 40 se instituyen varias formaciones de Diabladas que, segûn Brisset «acortan cl texto dcl relato e
instauran la elccciôn de la reina de cada grupo» (2002:3 12). El autor se0ala que en 1956 existen 13 agrupaciones reconocidas tanto a
escala nacional como intemacional y a finales de los 70 se admiten a las mujeres (las actuaciones femeninas cran hasta entones
ejecutadas por varones) y a los disfraces se agregan nuevos elementos.
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diversas festividades (festejos del dia nacional, ferias, fiestas religiosas) y, sobre todo, en

cl Carnaval de Oruro, principalmente durante la Entrada del Carnaval celebrada et

sâbado antes del Miércoles de Cenizas y los dias que siguen. El drama se representa al

aire libre (avenidas, plazas ptïblicas, estadios, canchas, coliseos) y en teatros para

reproducir et argumento de lucha entre Bien y Mal.

Segûn Montes Camacho (1986), el grupo sigue perfeccionando la vestimenta y

creando nuevos pasos y figuras y, en consecuencia, <dos bailarines se destacan por la

geometrfa de sus pasos, por la sincronizaciôn de sus movimientos, por su agilidad, tanto

que parecen haber aprendido a andar bailando» (Beltrin Heredia 1956:24). Por los saltos

enérgicos efectuados, fortitn (1961) clasifica la danza como perteneciente al género

«abierto» o «danza de expresiôn» y al subgénero «danza de salto» ya que <dos actuales

movimientos deY baile son marciales, sencillos, râpidos y airosos15» (en BeltrÉin Heredia,

1956:52).

Argumento del drama

Antes de especificar las particularidades deY drama, juzgamos importante

presentar la trama para facilitar la comprensién de las caracteristicas que siguen. La obra

coreogrâfica y dialogada representa la invasién de diablos a la Tierra para apoderarse de

las aimas de los humanos y asf convertirlas al Mal. Ante el descontento de Lucifer, rey

de las tinieblas, el arcângel San Miguel, representante de la justicia divina, logra

derrotarlos con la ayuda de la Virgen del Socavén16, patrona de los mineros, y hace

regresar a Lucifer y sus secuaces al infiemo.

Beltrân Heredia (1956) nos informa que la danza-ritual, 5m la representacién deY

Relato, que suele presentarse en medio de la danza, dura cincuenta minutos mâs o

menos. Con o sin el Relato, los personajes son siempre los mismos. Conviene comentar

que, anteriormente, la Diablada era un baile exclusivo de mineros puesto que la ciudad

Fortûn define las danzas «abiertas» como danzas saltadoras al contrario de las danzas «ceffadas» atribuidas a las culturas agricolas
«en las que los pies apenas se separan dcl suelo y son en su mayoria de ronda o serpentina» (Fortûn, 1961:40).
16 En Orufo, la Virgen de la Candelaria es denominada Virgen del Socavôn por ser patrona de los mineros. Este aspecto b
analizarernos en el capitubo tres.
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de Oruro, desde su fundacién, ha tenido la industria minera como eje econémico de su

desarrollo. Hoy la danza-ritual està conformada por todas las clases sociales.

Personajes

Hace falta conocer a los personajes que permiten la interpretacién del drama

alegérico religioso. E! conjunto que nos concierne reitne los siguientes protagonistas’7:

AN G EL

figura mâs relevante del drama; representa al arcângel San Miguel, adversario

del Mal. Es quien dirige los movimientos de los danzarines con un pito, mientras lucha

contra los diablos.

LUCIFER

Encarna a Luzbe!, serafin que se rebelé contra Dios para convertirse en Lucifer.

Reside en el infiemo donde reina sobre las almas perdidas. En la danza, protagoniza el

papel de comandante de las fuerzas del Mal quien organiza la invasién en la tierra.

SATANÀS

Constituye el segundo ente de las huestes infernales encargado de convertir a los

humanos al Mal. Su labor en la danza consiste en dirigir los cuadros coreogrâficos que

realizan los demâs personajes de la Diablada.

DIABL0s

Son los portadores de los siete pecados capitales’8: la Soberbia, la Avaricia, la

Lujuria, la Ira, la Gula, la Envidia y la Pereza. En la representacién, son el centro de

atraccién por ejecutar saltos atléticos dignos de admiracién.

7 Toda la informaciôn proviene de la obra de Vargas Luza.
> «Los Pecados», explica Garda Gavidia, «son ta representaciôn dcl mal y de la oportunidad de pecar en el mundo; de allf que los
roles principales le correspondan al diablo, al mundo, a la came y a los siete pecados capitales.» (2002:345).
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CHINA SUPAY’9

Es la fiel colaboradora de Lucifer quien incita al hombre a cometer el pecado

original. En el drama interpreta e! papel de compafiera inseparable de Lucifer.

CHINA DIABLA

Sale en busca de mujeres para convertirlas al Mal. En el drama personifica la

obscenidad e intenta ofender a San Miguel con sus movimientos.

DIABLESAS

figuras creadas por Jorge Vargas para la Fratemidad «La Diablada». Son las

portadoras de los siete pecados capitales con el propésito de facilitar e! dominio sobre

los humanos. Durante e! drama, avanzan delante de la tropa, prepararan e! espacio para

la presentaciôn del conjunto y posteriorrnente realizan los mismos cuadros que los

diablos.

DIABLILLOS y DIABLILLAS

Los niflos representan las presas inocentes de la maldad. Combinada la inocencia

con la maldad, son los seres malignos de! ftituro. En la accién del drama, realizan sus

primeros intentos. En la mayorfa de los casos, los niflos siguen la tradicién de los padres

que también participan en el drama.

HUKUMARIS

Son los seres mitolégicos andinos que habitan en las serranias de! altiplano.

Segén los mitos, acechan a sus vjctimas en los djas de fiesta y secuestran a las doncellas.

En e! drama, acompafiando al conjunto de diablos, tienen la labor de divertir al pùblïco

simulando el rapto de las jévenes al sacarlas a bailar.

China: témiino que designa «mujer»; Sup: vocablo equivalente a «demonio». Analizaremos este ûltirno en cl siguiente capitulo.

China supay acttia como la esposa de Lucifer.
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Osos

Procedentes también de tradiciones andinas, son los seres que atemorizan a los

habitantes atacando sus rebafios y también a las jévenes vfrgenes. Al igual que los

Hukumaris, son los encargados de la diversiôn del pûblico y de! buen desarrollo de la

representaciân. Controlan que los danzantes tengan suficiente lugar para sus

ej ecuciones.

CÔNDOR

Es un elemento ligado a la mitologia andina, especialmente al mito de Huari2° y

es también una divinidad celestial (Wamani) asf como un sfmbolo naciona!. Su

participaciôn en e! drama se circunscribe inicialmente a la presentacién de! conjunto, y,

posteriormente, es el punto principal de referencia para las figuras por realizarse.

Para interpretar mejor las relaciones que proporcionan entre sf los personajes

dentro de! argumento dcl drama, creemos ûtil presentar el modelo actanciaÏ, basado

sobre los seis actantes de Greimas, herramienta que permite visualizar la idea central y

las fuerzas principales dcl drama.

Modelo actancial21

Los actantes elaborados por Greimas son: sujeto (S), objeto (O), destinador (Dl),

destinatario (D2), adyuvante (1) y oponente (Op)22. He aqui e! modelo aplicado a la

Diabtada que nos concierne:

2(1 Mito que, segûn unos, dio origen a la Diablada antes dc la Ilegada de Ios espafioles. Analizaremos este mito en cl tercer capitulo
para comprender la simbologia andina integrada en cl drama.
21 Recurrimos a la interpretaciôn que hace Ubersfeld (198$) de la propuesta de A.J. Greimas.
22 Como b aclara Ubersfcld, un octante puede ser una abstracciôn (Dios, cl Poder), un personaje colectivo (Ejército) o un grupo de
varios personajes (acôlitos de Lucifer).
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Dl: Dios D2: Humanidad

S: Arcnge1 Miguel

O: Bien

A: Virgen de! Socavôn Op: Lucifer y sus
secuaces

Es Dios quien manda a San Miguel para combatir el Ma! (Lucifer y sus secuaces)

y asi restablecer e! Bien, ayudado por la Virgen del Socavén, para salvar la humanidad.

E! oponente es e! rival de! sujeto que tiene que combatir al sujeto, impidiendo que se

implante el Bien. Para conseguir esta victoria deseada, Lucifer debe aniquilar a San

Migue!, b que significa vencer a Dios.

Nos encontramos frente a una verdadera dramatizacién con un conflicto

ideo!ôgico donde e! adversario es también sujeto de un deseo. E! contra mode!o se

presenta entonces de la manera siguiente:

Dl: Poder de! Ma! D2: Lucifer

S: Lucifer

O: Ma!

A: Diablos, chinas, seres Op: Arcângel Miguel,

mitolégicos Virgen del Socavôn

Es e! poder de! Mal e! que incita a Lucifer a invadir la Tierra, con la ayuda de sus

acôlitos, con e! afân de dominar e! mundo. Las fuerzas divinas, al no permitir esta

accién, logran derrotar y devolverlos al infiemo. Analizamos ahora e! desarrol!o de estos

actantes en el drama de la DiabÏada.
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Desarrol]o del drama

Este drama danzado se representa por rnedio de diversas figuras coreogrâficas

con sus respectivas mudanzas conformes al mensaje alegôrico. Cada figura interpreta un

hecho o un episodio23. Su presentacién se divide en dos actos con cl ReÏato presentado

entre los dos. Lo que ignoramos es cômo Ilegaron a formarse esas figuras, aunque no

faltan hipôtesis de esto. No olvidemos que cl medio de difusiôn era. durante la época

prehispànica, y sigue siendo aùn hoy. la oralidad, la cual involucra también imgenes.

De hecho, la DiabÏada nos hace pensar en una historia contada con uso de gestos que

forman sjmbolos. Veamos ahora el desarrollo de las figuras coreogrâficas para luego

procurar interpretarlas.

ACTO PRIMERO

La Introducciôn o Paseo dcl Diablo

La tierra es arnenazada e invadida por los demonios, quienes ingresan, uno a uno

en filas, a la explanada por ambos costados, una fila con pafluelos verdes y la otra con

rojos. La fila verde es la que «rompe la danza» por la derecha y la fila roja b hace por la

izquierda para formar columnas. Luego, esperan la llegada de la corte infernal presidida

por Lucifer que, junto a Satanâs, festejan su triunfo en un ir y venir dando saltos y

vueltas.

El Saludo

Una vez realizada la invasién a la tierra, los demonios se aprestan a rendir

homenaje a sus reyes Lucifer y Satanâs que, escoltados por las chinas, toman posesién

de sus aposentos en la parte norte de la explanada, mientras que el Àngel, desaparecido

hasta ese momento, parece tener secuestradas a las chinas diablas, diablesas y diablillos,

en la zona sur.

Los diablos. que se encuentran formados en dos columnas en los extremos este y

oeste efectian la ceremonia en grupos que, de acuerdo a la cantidad de bailarines, suelen

ser de tres o cuatro por fila en pareja. Recorren de sur a norte, presentando su reverencia

23 ToUa la nformaciôn provienc de la obta de Vargas Luza.
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o «Saludo» primero a Lucifer y luego a Satanâs y retornan de norte a sur hasta colocarse

nuevamente en su posiciôn original en espera de la siguiente figura.

El Ovillo

Luego que las huestes infernales toman posesién de la tierra y que los diablos

presentan el homenaje a sus soberanos, llega a su dilmax la euforia diablesca con cl

cuadro de mayor importancia.

Lucifer danza solo hasta cl centro dcl escdnario donde espera la liegada de los

seres del averno para festejar su conquista. Primero llegan los diablillos que en fila de

uno salen hasta e! lugar en que se encuentra Lucifer a quien rodean y, luego de

ovacionarlo, se retiran hacia cl lado opuesto de su partida.

Liegan después las preferidas del Mal, las chinas diablas y diablesas, que danzan

en circulo airededor de Lucifer y luego de dos giros retornan al lugar de partida.

finalmente les toca a los diablos comenzar en fila de uno con la fila «verde», luego

continûa la fila «roja», avanzando ambas hacia cl centro, girando en torno a Lucifer en

forma de espiral hasta cerrarse totalmente. Una vez todos reunidos, salen de su antro

Satanâs y las chinas supay efectuando un cfrculo alrededor de los diablos, culminando

con cl retorno al lugar de partida. Mientras b hacen, los diablos llcvan en andas a su

lfder, ovacionândolo al grito de «Alarma... arrr arrr», dândose inicio al acto central con

la representaciân dcl Relato, momento en cl que, desdc cl centro dcl grupo, Lucifer

comienza con su proclama: «Yo Luzbel, elegante prfncipe de los ângeles rebeldes...». Si

no hay la representacién dcl Relato, siguc la préxima figura.

ACTO SEGUNDO

fi Relato24

El Relato de los Diablos, denominado también Relato de Ïos $iete Pecados

Capitales o como La Caida de LuzbeÏ, es un drama alegérico religioso que representa

24 El Relato integro se encuentra en Anexo 1: Et Relato de los Diabtos, transcrito de las obras de Beltran Heredia (1956:137-144),
Montes Camacho (1986:144-155) y Fortûn (1961:13-21).
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una lucha dialogada entra las fuerzas malignas y cl representante de Dios, e! Arcângel

Miguel. Se adjudica la autorfa del Relato original al cura Ladislao Montealegre, pârroco

de Oruro en 1818. Luego, fue adaptado al teatro por e! escritor Rafael Ulises Pelâez para

la Fraternidad Artistica y Cultural «La Diablada». La adaptaciôn comprende tres actos.

El primer acto comienza con el diâlogo de Lucifer y Miguel en e! limite de!

Averno. Lucifer da a conocer su poder, arengando a sus huestes a seguirle con el fin de

oponerse a los cristianos. En ese momento aparece e! Arcingel Miguel, simbolo de paz,

para derrotarlos. Hace su aparicién también Satanâs que, en defensa de su amo, reclama

cl derecho a gobernar a los cristianos.

E! segundo acto presenta los diâlogos entre San Miguel y los dos diablos

mayores, Lucifer y Satants, derrotados y rodeados de los Àngeles guerreros.

E! tercer acto simboliza la humillacién de los diablos. Aquf San Miguel exige la

presencia de cada uno de los siete diablos que personifican los pecados capitales. Estos,

a su vez, confiesan su labor de perdicién y caen rendidos ante cl Àngel. La china s;tpay,

compafiera inseparable de! demonio, es la iMtima en ser convocada. En su afân de tentar

al Ange!, es recriminada y derrotada al igual que sus secuaces, dando fin a la lucha con

cl triunfo de! Bien. Por itltimo, siguen las figuras restantes de la danza.

La Estrella o Firma dcl Diablo

Mencionamos que la danza-ritual de la Diablada se baila principalmente para

Carnaval, dedicado éste a la Virgen dcl Socavôn. La Virgen es llamada la Matutina en la

Letanfa. En las iconograffas, se puede ver encima de su aureola la estrella de cinco

puntas (Beltrân Heredia, I, 1970). Este signo es formado por los diablos una vez

concluido e! Relato en cl que cl Àngel derrota a los demonios y los envia a los infiernos.

Aunque puede parecer incoherente, Satân es nombrado, dcl mismo modo que la Virgen,

«Estrella de la mafiana» por haber tratado de igualarse a Dios. De ahi viene su nombre
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«Lucifer» que significa «àngel de luz» o «portador de luz»25 (Busto Safz, 2002; Garda

Gavidia, 2002).

La figura de la Estrella representa la caida del imperio de Lucifer y la aceptacién

por los demonios de! triunfo de la Virgen y deY Arcângel Miguel. Deshecha la

concentracién del Ovillo, los diablos de ambas filas intercalan sus huestes formando una

sola columna y, con paso de caballo, realizan la figura con cinco puntos en el espacio

abierto de la plaza. Desde la parte norte de la plaza, Lucifer y Satanâs, seguidos de las

figuras centrales, avanzan por el centro para lÏegar a formar un circulo y esperan la

llegada de las diablesas y chinas diablas que realizan el mismo recorrido. Luego, el

Àngel ingresa con paso marcial de ceremonia a ubicarse en el centro de la estrella y los

diablos se postran de rodillas, reverentes, estampando de esta forma la firma del diablo.

También se b ha llamado a este cuadro «La firma del Diablo» puesto que los Diablos, al

inclinar sus cuerpos a tierra y arrodillarse ante cl àngel, consienten estar al servicio de

éste en b futuro.

Las Aspas

Con la actuacién dcl Relato, los diablos ftieron derrotados; asimismo, la estrella

significa que éstos aceptan la imposicién del tngel en representacién de la Virgen de!

Socavôn y, con las aspas, representan los vientos, las pestes y todos los males que

acarrean les pecados a la humanidad.

En la danza, los diablos toman posiciÔn cada uno en sus respectivas filas

formando escuadras de seis cada una con un monitor. A la orden deY àngel, las escuadras

se convierten en cuadros, luego ingresa cada monitor al centro en forma diagonal

formando una cruz. Asf, tomados de la mano, giran siguiendo la direccién contraria a las

manecillas de! reloj con paso de caballo. Lo interesante de esta figura es que todos los

danzarines trabaj an en forma simultâ.nea.

25 Busto Sàiz (2002) nos informa que la mayoria de los autores definen cl pecado de Satanàs, cuya naturaleza no esti mencionada en
la Biblia, como pecado de soberbia, haciendo corresponder las palabras dc Isalas a las de Satin: «Subir al cielo; en b alto, junto a
las estrellas de Dios, levantaré mi trono, y en cl monte del testimonio me sentaré, a Ios lados dcl norte; Sobre las alturas de las nubes
subiré, y seré semejante al altisimo.» (lsaias, 14,13-14).
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El Tridente

El arma que utiliza cl demonio para inducir al pecado es la astucia, y ésta es

significada en la danza por un tridente. En esta figura, los diablos son los encargados de

tomar posiciones en columnas de uno para despiazarse hacia cl centro. Comienzan por la

fila de la izquierda, que se proyecta en linea recta hasta el extremo dcl frente, formando

cl eje principal en espera de la fila de la derecha que harâ un recorrido en «U», para

luego formar un arma de tres puntos. En la zona sur de la plaza, las diablesas y chinas

diablas organizan un cuadro de bandera que flamea el movimiento del tridente. En cl

norte, Lucifer y Satanis acompafiados por las chinas supay, se acomodan en forma de un

cfrculo realizando la base de la figura que es presentada al Àngel en sefial de abandonar

la impureza.

E! Trébol

Los danzarines realizan la figura dcl trébol para presentarla ante cl Àngel como

voto de respeto. Ambas filas de diablos se preparan en extremos opuestos en columnas

de a uno y enumerados de uno a tres. Al mando de! Àngel, los nûmeros uno dan un paso

a la izquierda, los nûmeros dos un paso a la derecha y los mimeros tres se quedan en cl

centro, logrando tres colunmas que, atentas al pito, avanzan hacia cl centro hasta

encontrarse con las dcl otro extremo. Una vez enfrentadas las seis columnas, se cruzan

de un extremo al otro abriéndose en abanico y al alejarse, forman circulos que sern las

hojas dcl trébol.

Cadena de Tres y Paso dcl Diablo

Esta caracteristica coreogrâfica simboliza un desfile de los diablos en homenaje

al Àngel a quien reconocen como su nuevo paladin.

Satants y las chinas supay se encuentran ubicados en los extremos norte y sur

respectivamente. Cada grupo por su lado ingresa a la «pista de baile» en columnas de a

uno hasta encontrarse en cl centro frente a frente. En la misma posiciân realizan media

vuelta y se separan para ubicarse en los extremos este y oeste, formando una guardia

para e! paso de los diablos.
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Mientras se desarrolla esa mudanza, los diablos ubicados por filas (roja en el

norte y verde en e! sur) forman escuadras de tres. Al mando de! Àngel, marchan a

encontrarse en el centro con paso suave y luego brioso. Una vez enfrentados, contintian

el paso, cruzando con brincos enormes y vueltas simultàneas hasta ilegar al extremo

opuesto.

La Marafla

Significa el caos y la confusién, producto de los pecados de los humanos. Tanto

los diablos como las figuras centrales toman ubicaciôn a los costados de la plaza en fila

de uno en uno. Con la ayuda de monitores, de acuerdo al nûmero de danzarines, realizan

el avance hacia el centro: primeramente, la fila de la derecha por grupos establecidos

forma pequeflos circulos, luego, preparan la misma mudanza los de la fila de la izquierda

formando también cfrculos en la parte exterior de la primera.

Cuando ya estân completamente ubicados, los de la fila interior efectûan «bateo»

de doble paso hacia e! interior. En cambio, los de la fila exterior b hacen hacia fuera, y

al retomo de! paso queda formada totalmente una marafia de brincos.

La Mecapaquefia

La banda de mûsica, que hasta ese momento interpretaba la mûsica de la

DiabÏada (miasica marcial), cambia el ritmo a huayno26 y los bailarines proceden a

presentar el cuadro anterior del paso de! diablo. Flores Barrientos describe la danza de la

Mecapaquena como una «especie de trote o huayno de modo mayor que encaja

perfectamente por un simple traspaso de compâs» (en Guerra Gutiérrez, 1970, 1:135).

Sigue especificando que «la Mecapaqueîa consta también de tres partes, de a cuatro

compases, dos de mebodia fuerte y un “fiierte de bajos”, caracteristica especial de la

mûsica popular boliviana de los compases simples de dos o cuatro tiempos» (IbId.). El

autor nos informa que esta particularidad proviene del «folklore» de los otros

departamentos.

26 Canciôn y balle popular de origen prehispânico.
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Conforme a Beltrân Heredia (1956), la mûsica de la Diablada ha sufrido

numerosas variaciones. El investigador nos indica que las comparsas sollan ejecutarse

con quenas, tarkas27 y con cl bombo indio o phutuca. Actualmente en la Diabtada se

tocan instrumentos de banda, de confeccién europea, definida como «una tocata plena de

marcialidad, del género dcl paso-doble, alegre» (Beltrân Heredia, 1956:58). Los

instrumentos incluyen: pistones, bajos, tambores, bombos y platillos. E! tiempo es de 2

por 4, con ritmo brioso. Flores Barrientos nos informa que e! tipo de melodia es

tipicamente espafiol, proviniendo probablemente de las antiguas marchas de los tercios

peninsulares (en Guerra Gutiérrez, I, 1970). La mûsica es un signo acûstico significativo

que determina el contexto dramâtico; el tono marcial anuncia la llegada de las legiones

de diablos como escuadrones que avanzan.

La Cueca

$egùn Vargas Luza (1998), fue la Fratemidad la que impuso la danza de la

cueca28. Los danzantes, formados todos en dos columnas, realizan cl movimiento

sincronizado en e! que se da fin a la presentacién de la danza de la Diablada.

Balance dcl drama coreografiado

Como hemos podido constatar, las configuraciones simbélicas logran formarse

por la vigorosa colaboracién dcl grupo. Aquellas son de orden lineal, rectas,

transformândose después en formas circulares. Indicamos que los movimientos no son

meros actos repetitivos; en ellos se percibe, como b advierte Garcfa Gavidia, «tina

estructura rigida, sea por ejemplo en b espacio-temporal, en b secuencial y en aquellos

sfmbolos utilizados y reconocidos por todos», pero que deja paso a la iimovacién

(2002:356). Esta flexibilidad dcl ritual permite una apropiacién y asimilacién personal

de !os simbolos asf como la integracién de cambios sociales y novedades estéticas. Los

movimientos parecen reflejar la organizacién jerârquica y espacia! que marca la vida

social andina (Poole, 1991; Bourque, 1994). Incluso los personajes encaman diferentes

27 Quenas y tarkas: vocablos quechua para designar tipos de flautas.
2K Baile de pareja suelta, en cl que se representa cl asedio amoroso de una mujer por un hombre. Los bailarines, que Ilevan un
pattuelo en su mano derecha, trazan figuras circulares, con vueltas y medias vueltas, interrumpidas por diversos floreos. Bailado en cl
oeste de América dcl Sur, desdc Colombia basta la Argentina y Bolivia, tiene distintas variedades segûn las rcgiones y las épocas
(Diccionario de la Real Academia Espafiola).
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estratos sociales y niveles de mundos tel nivel celestial —San Miguel— y subterràneo —

diablos— son mts evidentes, pero veremos en e! capitulo tres cômo se admite también el

nivel terrenal con la Pachamama29). La ordenacién de los movimientos delimita la

relaciôn entre la estructura espacial y las jerarqufas sociales de la cosmologia sincrética

andina-cristiana. Poole (1991) establece un paralelismo entre Ios movimientos y las

diferentes capas contextuales de parentesco, territorio y autoridad local, interpretando las

estructuras espaciales como estructuras horizontales y las jerarqufas sociales como

estructuras verticales:

«This conjunction of vertical linear hierarchies with horizontal, circular, and zigzag spatial
pattems is interpreted as a form of social transformation affecting the individual in bis or ber
relationship to local social organization as well as to the regional religious image for whom dance
is perforrned.> (Poole, 1991:332).

La danza permite una cierta transformacién clasificatoria. Las columnas

verticales jerârquicas, como las define Poole, se redisefian para transformarse en formas

circulares. Los danzantes que coordinan estas formas se transforman en iconos

jerârquicos cuyos disfraces, mâscaras y movimientos repetidos transforman aï individuo

social en un representante anénimo del ritual. E! danzante se transforma en «otro» y

permuta provisionalmente de clase y nivel. Conforme a Bourque (1994), los

movimientos circulares asocian los aspectos pûblicos, religiosos y domésticos de la

sociedad con diferentes zonas espaciales. Los movimientos lineales implican la

permutacién de uno de estos puntos focales a otro.

Los movimientos pueden ser interpretados también segûn la simbologfa catôlica.

La forma de! cfrculo, por ejemplo, representa posib!emente la redondez de la hostia de la

comunién mientras que las varias figuras en formas de «S» descifran quizâ las letras

«S.S.» de las palabras Santisimo Sacramento (Poole, 1991). Por esta contingencia

podemos interpretar las figuras de la DiabÏada como dramatizaciones de autos

sacramentales que impïican los mismos personajes sagrados, es decir, Dios, a través dcl

Santisimo Sacramento, y e! diablo y e! mismo esquema global: la dramatizacién de!

29 Analizaremos las divisiones del universo andino en cl segundo capituto y las interpretaciones dc la Pachaniaina en cl tercer
capituto.
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triunfo del Bien (Dios) sobre el Mal (diablo). Mencionamos igualmente que, tanto como

en los autos sacramentales, la Diablada combina mûsica y danzas ritmicas en las cuales

se expresa un contenido doctrinal (Garda Gavidia, 2002). Las otras figuras de la

Diablada delinean tal vez emblemas literarios mfsticos o jeroglfficas relacionados con la

misa y pasajes bfblicos. Son las interpretaciones que algunos autores atribufan a danzas

catélicas como la danza de los seises30 (Poole, 1990; 1991 (a)).

Por el lado de la simbologia indigena, seria interesante referir las figuras en

forma de «S» al movimiento ejecutado por la serpiente, reptil importante en la mitologia

andina como veremos en cl tercer capitulo. Las figuras simbôlicas, que implican lineas

rectas y circulares, también parecen representar la oposicién binaria orden-caos que

define la socicdad andina. La forma circular caracteriza el mundo subterràneo donde

moran las entidades a quien se les imputa la facultad de trastornan el orden31. Por

oposicién, la lfnea recta simboliza cl equilibrio establecido por los humanos mediante

rituales32. En cl pensamiento andino, ambas categorfas son inseparables y, por b tanto,

las dos deben figurar en la DiabÏada. La danza-ritual vielle a simbolizar pues la dualidad

que concurre entre orden-caos. La personificacién de esta oposicién binaria por medio

de configuraciones ejecutadas por personajes simbélicos suministra a la sociedad andina

«una racionalidad con la cual alcanza a diseflar una explicacién del mundo y dcl hombre

dentro de él logrando una ubicacién coherente de sus alegrias, pelas, temores incluso de

sus fascinaciones» (Torre Araujo, 1987:16).

Para seguir con nuestra presentacién de corte semiético, falta examinar cl tiempo

y cl espacio teatrales.

Tiempo y espacio teatrales

El Relalo es un texto que ha sido escrito para ser representado en un tiempo

presente limitado y en un espacio determinado. Durante cl Carnaval de Ornro, se

° Veremos esta danza en e! siguiente capitulo.
Analizaremos cl caracter del mundo subterrâneo asi como las entidades que b habitan en e! capitulo tres.

32 Examinaremos la importancia que cumplen los rituales en e! mantenimiento de! orden en los capitulos dos y tres.
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presenta delante del templo de la Virgen del Socavén, para representar la sentencia que

les esperan a los seres maléficos:

«Ângel — (Con voz imperativa). Dejad, oh benditos serafines! Ambos, Lucifer y Satanas, con
toda su corte de demonios, serân juzgados ante e! templo de la Virgen del Socavôn, la Patrona de
los Mineros de Oruro».

Como ya mencionamos, los espectadores estn implicados en e! drama; forman

parte del espacio escénico. Lo vemos muy bien en la descripcién de! tercer acto que

empieza con: «Una campana de! templo llama a los fieles a la iglesia». Los espectadores

que rodean los personajes dramâticos simbolizan esta idea. La teatralizacién dcl Relato

se adapta entonces al espacio escénico y al tiempo de la representacién asf como al

presente de! espectador.

La expresién de! texto dramâtico es cl diâlogo directo que transcurre en un

presente simultâneo al tiempo de la representacién. El tiempo presente de! drama es e!

enfrentamiento entre e! Arcângel Miguel y la corte de los diablos. Aunque estamos en e!

presente especffico de una fâbula, eso no impide referencias al pasado de parte de los

personajes, como b hace Lucifer al principio de! primer acto al contar cl motivo de su

conversién y de su caida de! cie!o. Este pasado, presentado en la palabra presente de!

diiogo, da sentido al presente y b llena de significado. De esta manera, nos permite

comprender e! rencor que empuja a Lucifer a desear e! poder del Mal.

Conclusién

El interés que hemos atribuido a la representaciôn de la Diablada por cl grupo de

la fratemidad asi como el recurso a algunas herramientas de la semiologfa teatral nos

permite entender mejor la po!ifonia de signos dramâticos aludida al principio de este

capitulo. Al transmitir un mensaje alegérico ya asimilado de parte del piblico y

mediante personajes bfblicos también conocidos, la Diablada es mâs que un drarna; es

un ritual que tiene lugar en espacios y tiempos determinados donde se manifiestan una

gran cantidad de registros de la vida socia!, mediante movimientos que en ningûn caso

son arbitrarios. Las lineas humanas que forman figuras tampoco son arbitrarias; son
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otros signos de creaciôn reciente que no dejan de evocar las lmneas de Nazca. De hecho,

serfa interesante observar las figuras de la Diablada desde una vista aérea, tal como se

contemplan las lmneas de Nazca. Es posible que éstas influyeran en los coreôgrafos, de

manera tal vez inconsciente. Podemos también establecer una relaciôn entre las

configuraciones de la Diabiada y el sistema de ceque de Cuzco que estâ formado por la

alineaciôn de varias huacas33. En este sentido, las figuras, tanto como las huacas,

podrfan ser organizadas en sistemas y no ser entendidas en su individualidad sino en el

marco de la estructura que forman. A modo dcl sistema de ceque, vendrfa a concertar un

espacio sagrado y una organizacién social. Que sea o no e! caso, la coreograffa de la

Diablada delinea, mediante movimientos cooperativos de grupo, configuraciones

espaciales precisas que admiten varias interpretaciones: reflejo de la organizacién

jerârquica y espacial que caracteriza la vida social andina; personificacién de la

oposicién binaria orden-caos; figuracién de simbolos catélicos o indfgenas o la

combinacién de la simbologfa de las dos religiones para provocar un sincretismo

religioso. Analizaremos esta simbologfa en el tercer capftulo, b que nos permitirâ sacar

mejor partido de las reflexiones presentes. Para seguir, convendrfa analizar los motivos

que impulsaron la creacién de este ritual dramatizado, teniendo en cuenta que las

prâcticas rituales y miticas andinas que constituyen el fundamento de la sociedad andina

no pueden ser comprendidos sin recurrir a la historia de la cristianizacién de la regién

andina. Es b que indagaremos en cl capitulo siguiente.

Huaca o Wak’a se detine como un set o espiritu sagrado, habitualmente visto como un antepasado y materiatizado en forma de
cerros, aguas, piedras o momias de antepasados (Castro-Kiaren, 1993).



Capitulo 2:

EL ENCUENTRO Y LAS NUEVAS PRACTICAS

Como mencionamos anteriormente, la DiabÏada pertenece a la tradicién oral,

muy valorada en e! ârea andina y siempre relacionada con un conjunto de prâcticas

artisticas (mûsica, danza) y sociales (rito), cuyo origen remonta a las culturas

prehispânicas. La historia de estas civilizaciones era una historia oral que se relataba en

las fiestas y ceremonias con el uso de danzas y representaciones «dramâticas» para

mantener vivos los mitos y las tradiciones. La danza servia de mecanismo enérgico para

interpretar y aitn vivir b sagrado; era un modo de expresién y, como dice Sânchez, «[...J

en las ceremonias especiales, las oraciones, ademâs de ser dichas, eran a menudo

bailadas» (1956:120).

Al ilegar a la regién andina, los evangelizadores ignoraban e! significado de estos

rituales caracterizados por danzas y representaciones «teatrales» ya que desconocjan

todo b referente a las estructuras légicas y miticas del pensamiento andino asi como la

funcién de dichos ritos. Muchos veian en ellos un significado idolâtrico o un contenido

diabélico y vinieron a prohibirbos mientras que «persiguieron a quienes les practicaban

acusândoles de paganos, bârbaros, salvajes, o de herejes» (Garda Gavidia, 2002:333).

Este desprecio por b desconocido se explica por el hecho de que «[e]n todo el periodo

de inicio, fortalecimiento y expansién del cristianismo hubo una tendencia marcada de

acusar al otro, aï que es cflferente, de demoniaco» (IbId.). Pero también algunas de estas

ceremonias, aunque parecian ajenas a la ortodoxia cristiana, fueron adaptadas por los

misioneros como mecanismos para evangelizar y «salvar» a los indigenas34. Supieron,

de hecho, apropiarse de y redefinir las prâcticas culturales vernâculas, haciéndolas

concordar con los cédigos simbélicos catélicos. Asimismo las érdenes religiosas

N Sobre este asunto, Garda Gavidia designa la evangetizaciôn y las misiones como «empresas de domcsticaciôn y de asirnilacién»
(2002:339).
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desarrollaron distintas estrategias didâcticas, como piezas teatrales con diâiogos, coros,

danzas con métscaras y cantos autôctonos, para persuadir y facilitar el adoctrinamiento

de los indigenas. Pretendieron, de esta manera, sustituir los bailes y mimos «idolâtricos»

con otros, de procedencia peninsular o nuevamente creados, en defensa de la fe.

Ilustraron e! dogma cristiano recurriendo a la figura de la lucha dcl Bien contra cl Mal

personificadas por ângeles y demonios, mensaje alegérico tomado dcl Apocalipsis

biblico.

Para entender mejor esta didâctica religiosa, investigaremos en la primera

seccién dcl capitulo la procedencia dcl teatro religioso, a saber en qué medida las obras

de evangelizaciôn son sobrevivencias del teatro medieval hispânico, una creacién propia

de los religiosos, o bien una adaptaciân en lengua indigena con elementos autéctonos de

piezas religiosas europeas. Analizaremos en un segundo momento cl Carnaval, otra

fiesta «teatral» medieval, por ser la gran celebraciôn relacionada con la Diablada

orurefia. Por ûltimo, mencionaremos otra técnica de catequizaciôn: el uso de las

imâgenes para, primero, facilitar la comprensiôn y, segundo, generar una conmociôn de

terror y asi mejor someter a los indigenas.

La segunda seccién estâ dedicada a la respuesta andina frente a la imposiciôn de

una nueva religién. Inquiriremos primeramente sobre las disciplinas artisticas que se

practicaban a la ilegada de los espafioles y veremos también cémo dichas prâcticas

vinieron a ser prohibidas por la Iglesia. Por iiltimo, investigaremos las tâcticas indfgenas

utilizadas para preservar sus prâcticas y valores.

Veamos ahora cémo los evangelizadores vinieron a instaurar cl dogma cristiano

en la regién andina.
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Et drama de la evangelizacién

Una vez establecidos en la zona andina, los evangelizadores alcanzaron a

efectuar una reestructuracién deY ciclo mitico de los indigenas conforme a las creencias

judeocristianas, al imponer nociones occidentales en la interpretaciôn de las creencias

religiosas andinas. Los rituales tolerados durante la colonia fueron transferidos del

calendario de ciclos agricolas andino al calendario religioso cristiano, como ocurriô en

Europa durante cl medievo para abolir cl paganismo. Los misioneros aspiraban a

conseguir cl mismo resultado en e! Nuevo Mundo al adoptar dicha estrategia.

El paganismo era e! primer enemigo de la Iglesia por estar asociado al demonio y

para vencerlo debia prohibir sus prâcticas. En la regién andina, los misioneros

mantuvieron esta idea de lucha medieval contra el paganismo y el culto a los idolos;

éstos tenian como misiôn imponer la cristiandad y la concepciÔn dualista de! mundo

entre e! Bien y cl Mal. Asentândose sobre los valores de la fe catôlica, concibieron una

evangelizacién reforzada por varias estrategias como el teatro didictico.

El teatro evangelizador naciô indudablemente dcl obstâculo que representaban

las lenguas indigenas al impedir la comprensién dcl nuevo dogma. Falta saber sobre qué

modelos teatrales se basaban los misioneros para cumplir con los fines evangélicos

cuando no se hallaba en Espafia una coniente teatra! inmediatamente anterior que

justificara ta! creaciôn. Conviene recordar que cuando comenzô la colonizaciôn, las

formas dramâticas que predominaban en la penmnsula cran todavia rudimentarias.

Mostraremos a continuaciôn cmiles pudieron ser los modelos teatrales trasladados al

Nuevo Mundo para facilitar la cristianizaciôn en la zona andina.

Herencia hispanica

En cl medievo, los sacerdotes compusieron dramas litirgicos, o mâs bien

especticulos religiosos, en latin vemâcu!o, destinados al pueblo para enscfiarle una

jerarqufa de valores. Estos dramas tenfan como funcién principal una pedagogia

religiosa accesible a todos:
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«La funciôn social del teatro religioso es, en efecto, llevar a los humildes e! sublime mensaje de
la Sagrada Escritura: la intensidad propia de! contenido sagrado exige el estilo bajo, el mâs apto
para alojar las imâgenes sugestivas de una vida cotidiana en la cual todos los aspectos cumplen la
funciôn mâs alta.» (Zumthor, cit. en Huerta Calvo, 984:86).

Parece que el desarrollo de este teatro litûrgico medieval procede de Ios tropos,

esos cantos oficiales de la Iglesia romana embellecidos con mûsica y textos biblicos. La

palabra tropo, explica Donovan, era inicialmente un término musical; durante la edad

media, vino a ser aplicado para designar las palabras que acompafiaban la mûsica para

acentuar un pasaje biblico. El autor comenta que «[un this literary sense, a trope may be

defined as a verbal amplification of some passage of the liturgy, either as an

introduction, an interpolation, or a conclusion, or any combination of these» (Donovan,

1958:10). Los tropos eran ejecutados por los sacerdotes en forma de breves preguntas y

respuestas en cuanto a los episodios de la vida de Cristo. Los oyentes se transformaron

en parlantes y, asimismo, la Iglesia abriô las puertas de sus templos a la ceremonia del

teatro, acogiendo a los fieles no como meros observadores 5mo en tanto participantes del

rito.

Aparte de los tropos, los fieles se unian también a la realizaciôn de

presentaciones jocosas, pues cl rito religioso admitia igualmente b cômico en sus

manifestaciones teatrales. Efectivamente, b festivo se presentaba ligado a b religioso en

diversas presentaciones. Por ejemplo, en el Rationale divinorum officium de Jean

Belethus que data dcl sigbo XII, se menciona la celebracién de diversos tipos de mdi

teatrales, fiestas jocosas, celebradas después de Navidades (por los dfas de San Esteban,

San Juan Evangelista, Circuncisiôn, Epifania, octava de la Epifania) (Gômez Moreno,

1991). Estos festejos cran componentes dcl ciclo gozoso (risus paschalis) para anunciar

cl Carnaval que analizaremos prôximamente. No debe sorprendernos entonces que cl

drama medicval se inicie en cl âmbito religioso si se ticne en cuenta que cl propio rito

cristiano incorpora fuentes dc carâcter dramâtico y cémico.

Las farsas espectaculares son un ejemplo de las manifestaciones cémicas que se

celebraban durante cl medievo. Segûn Fortûn (1961), la mâs antigua noticia referente a
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éstas data de 1150 en ocasién de las fiestas nupciales de! conde de Barcelona, cuando se

interpreta una farsa muy parecida a la de la Diablada:

«En dicho festival, figuran como diversién para los asistentes al banquete, el balle de Ios bastones
o paloteo y la representaciôn de una farsa en que un grupo de diablos capitaneados por Lucifer,
lucha en duelo de palabras y en forma coreogràfica contra otro de ângeles dirigidos por el
arcângel San Miguel.» (Fortin, 1961:4).

Son esas representaciones, que se festejaban durante banquetes, las que dieron

lugar a los entremeses que, conforme a Fortûn (1961), encontramos completamente

establecidos en 1380. Brisset (2002) indica que la Diablada andina corresponde a b que

en Espafia se denominaba endiablada, es decir «festejo y funcién jocosa en que muchos

se disfrazaban con mâscaras y figuras ridiculas de diablos» (Ibid. :302). E! autor sefiala

que estos tipos de festejos pûblicos, con la participaciân de diablos, adquirieron un

carâcter ritua! al integrarse a las procesiones de! Corpus Christi y que la mâs antigua

referencia, segûn una investigacién realizada por cl ayuntamiento de Barce!ona en 1583

sobre «cômo se hacfa antiguarnente la procesién dcl Corpus», corresponde a una

representacién intitulada Creaciân deÏ mundo que remonta al siglo XIII en que «24

diab!os batal!aban a pie contra 20 ângeles con espada, capitaneados por San Migue!

(Ibid. :3 03). Tanto Fortitn como Brisset hacen mencién de otras fiestas donde figuran

ngeles y diablos como parte de los festejos obsequiados al rey Alfonso V e! Magno a su

regreso de Nâpoles en 1424, ocasién en que se representaron varios entremeses, entre los

cua!es cl de! Paraiso y cl Infierno, con la batal!a de San Miguel y ngeles contra Lucifer

y sus secuaces, o la canonizaciôn de San Ramôn de Penyafort festej ada en Barcelona en

1601. A este respecto comenta e! padre Rebul!osa que «[ijos conse!lers liegaron con

mucho acompafiamiento en e! que habian muchos vestidos como demonios con

disformes mâscaras, cascabeles en las piemas y cierta hechura de majas en las manos... y

bailando los cascabeles con mucha graciosidad» (Forttin, 1961:5). Agregamos a esta

enumeracién las fiestas organizadas en Tarragona en 1612 para la ilegada de un nuevo

arzobispo donde «intervenfan en un diJogo San Miguel con su cortejo de cuatro ingeles

y un grupo de diablos con una diablesa» (fortûn, 1961:5).
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Como advierte Brisset, los entremeses en que intervenian ângeles y diablos

formaban parte de las procesiones del Corpus y aun salian a la calle para celebrar

grandes eventos, «como sucedié en 1467 con la jura dcl acatamiento de la ciudad de

Barcelona al nuevo rey, Renato de Anjou, encargt.ndose cl oficio de los “revenadores”

(tendero) de sacar la batalla entre los ângeles y los diablos, mientras que los barqueros se

ocupaban dcl entremés del castillo del infiemo y el dragôn» (Brisset, 2002:303). La

particularidad de representar un combate entre ângeles y diablos en la fiesta del Corpus

ocurre también en otras localidades espafiolas corno en Zaragoza donde se comunica en

1459 «la prohibicién de circular por las calles con mâscaras o hâbito de diablo, si no se

participa dcl entremés del Infiemo» ($errano, cit. en Brisset, 2002:304) y en Toledo

donde «era costumbre todos los dias de Corpus Christi hazer en medio de la plaça un

infiemo, donde muchos mancebos hijos de labradores ricos, vestidos como diablos,

meten a todos los amigos que alli hallan, y les dan muy bien de almorzar» (De Santa

Cruz, cit. en Brisset, 2002:304).

Ademâs de los mismos personajes, se reimen en estas representaciones elementos

idénticos a los prcsentes en la actual Diablada andina, es decir, dramatizaciôn,

coreografia, pantomima y diâlogo. No es por nada que Fortûn y Bisset relacionan cl

origen de la Diablada con esas farsas espectaculares ejecutadas sobre todo durante cl dia

dcl Corpus bajo forma de entremeses o mascaradas callejeras informales en vez de

hacerlo con autos sacramentales donde no se avista la temâtica dcl Misterio de la

Eucaristia. De hecho, la Diablada no comparte cl mismo rito que la fiesta dcl Corpus

Christi, la cual sf es una celebracién en honor al Santisimo Sacramento en la que se

resalta la presencia de Cristo en la Eucaristia (Garcia Gavidia, 2002). No obstante,

incorporamos tanto los entremeses como los autos sacramentales al bagaje teatral con cl

que llegaron los misioneros al Nuevo Mundo para explicar la derivaciôn dcl teatro

religioso en los Andes.

En los siglos XIV y XV se inicia en Europa un repertorio de representaciones

religiosas llamadas «Autos» en Espafia, «Milagros», «Misterios» y «Moralidades» en
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Francia3. Vossler explica que cl auto sacramental espafiol «tiene por tema la tesis

eclesiistica del Santisimo Sacramento» (cit. en Arrôniz, 1979:78). E! autor diferencia el

auto de los misterios y milagros medievales al explicar que los dos ùltirnos «[o]rnaban

mucho mâs desligadamente un pasaje cualquiera de la historia sagrada, le daban

anecdética plasticidad y dialogaban una narracién devota» (Ibid.). Relaciona mâs bien e!

auto sacramental con las moralidades por b que ofrece:

«En el auto sacramental [...] a semejanza de las moralidades medievales, la accién exterior, la
historia o la fabula, sirven sôlo de simulacién o pretexto para una expresiva y edificante
exposicién de la doctrina de la Iglesia. Se comprende que el tema fiera siempre le mismo: los
efectos milagrosos del Sacramento, la salvacién de las criaturas del pecado por el cuerpo y la
sangre de Jesucristo, es decir por el pan y el vino» (Vossler, cit. en Arrôniz, 1979:78-79).

Mientras se alej a de! auto sacramental propiamente dicho, en cuanto no se centra

en e! Misterio de la Eucaristia, la Diablada cabe bien en la categoria de moralidad, pues

encontramos los vicios religiosos, personificados por los siete pecados capitales y la

virtud, encamada por cl arcângel San Miguel.

Desde una perspectiva estricta, los tropos, misterios y milagros son

representaciones litûrgicas, diferenciadas de! teatro porque responden, como b indica

Garcfa Montero, a una estructura social distinta en la cual «[l]iturgia y teatro reflejan dos

maneras opuestas de entender el mundo y, por tanto, necesitan desarrollarse entre dos

tipos de miradas diferentes: las de! feudalismo y la burguesfa» (Garcfa Montero,

1984:28). Las representaciones litûrgicas manifiestan un orden divino y necesitan la

participacién de los devotos, creando de esta manera una relaciôn sefior-siervo, siendo el

sefior un Dios al que se debe total fidelidad. El fiel, explica Garda Montero, «sôlo puede

comprenderse como parte integrante de! Corpus Mysticum Christi, y nunca como un ser

libre», siendo sus actos juzgados no independientemente sino por e! orden establecido

segiin la ley divina (Ibid. :23). Es a partir de esta base que se conformaron las formas de

vida y los rituales medievales, la misma base que se establecerâ en el Nuevo Mundo,

Garda Lôpez establece la definiciôn de la siguiente manera: «Los Milagros se referian a los realizados por La Virgen o algûn
santo. Los Misterios cran escenificaciones de la vida de Cristo y se agrupaban en tomo a dos clebs de asuntos referentes a Navidad y
a la Pasiân y Resurrecciân. Las Moratidades tenian, a su vez, un carcter alegôrico (bos personajes representaban la Virtud, cl Vicio,
la Muerte, la Fe, la Esperanza...) y a menudo ofrecian un tono satirico» (Garda Lôpez, 1995:64).
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instaurando e! idéntico esquema de feudalismo religioso donde e! fiel debe elegir entre

dos posturas: el orden establecido por Dios o la anarquia instituida por el Demonio. La

seleccién de la segunda opciôn garantizaba una entrada al infiemo. Para protegerse de

esta altemativa y afrontar el peligro del diablo, cl hombre debfa armarse con la fe. Es

este concepto de ànima que estructurô la figura del fiel medieval asi como la del fiel

indigena andino sirvié para definir la idea de justicia dentro de! orden cristiano dirigido

por Dios. El Nuevo Mundo heredô el concepto e instituyô su proyecto de sacralizaciôn

asi como la jurisdicciôn, en tanto una extensién dcl sacramento que proponfa dos

posibilidades: el perdôn o e! castigo, ya que no era posible oponerse al juicio de Dios

(Ibkl).

La presencia de Dios no se hatia sélo en su templo, pues la religiôn, aparte de

celebrase dentro de la iglesia, sale también a la calle mediante representaciones en

lugares pûblicos. En Espalia se permitian las ceremonias urbanas por el hecho que «la

ciudad [era] también un Ïocus religioso, un espacio simbôlico ordenado por las

categorias ideolôgicas del feudalismo» mientras que las zonas rurales eran consideradas

como espacios «salvajes» no dominadas, acusadas de practicar cultos agrarios (Garcia

Montero, 1984:103). El autor advierte que la estructuraciôn cuadrangular de la época

imita la perfecciôn de! paraiso, cornentando que:

«E! espacio de la ciudad responde a una ordenacién simbôlica. [...J El centro no es un concepto
geogrfico, sino jerârquico, y se fija casi siempre en la plaza de la catedral. Sigue siendo, por
tanto, un espacio litârgico en la medida en que estâ regulado y establecido por fieles.» (Montero
1984:103).

De esta manera, las representaciones medievales no pierden su carâcter lititrgico

al salir de los templos, por cl contrario, los miembros de la sociedad conservan sus lazos

de vasallaje con un Dios-Sefior que b rige todo.

Durante e! siglo XVI e! teatro religioso recupera la integridad de! drama 1ititrgico

y con el!a cl propésito didâctico. La estructura de este teatro permanece dentro de los

limites de la doctrina moral establecida por la Iglesia (Gômez Moreno, 1991). La liturgia

forma parte de una ceremonia que reanima su propia historia, actualizando hechos que
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tuvieron lugar en otra época, pero que siguen conservando la importancia de sus

consecuencias (Garcfa Montero, 1984). Encontramos precisamente esta idea de liturgia

en la Diablada. En esa misma época liegan los espafioles al Nuevo Mundo y sobre esa

base se asienta la didâctica dcl cristianismo, que integra al mismo tiempo el aspecto

celebratorio de las festividades catôlicas.

F1 concepto de drama empleado en este capitulo se diferencia de la nociôn

contemporânea que cuenta con un pûblico constituido de sujetos libres que evalùa la

representaciôn a la que asiste. Como b observa Donovan (195$), a pesar de los aspectos

teatrales, los rasgos litûrgicos no constituyen un drama en cl sentido literario de la

palabra; falta el elemento esencial de personificacién donde e! actor desempefia el pape!

de una persona, real o ficticia. Aquf la palabra clave es personificar, pues una ceremonia

desprovista de esta caracteristica no es realmente un producto teatral. En este sentido, los

dramas de corte medieva! tales como la DiabÏada son màs bien ejemplos de rituales que

consisten en reactualizar y no actuar (representar) eventos histôricos. Entretanto, no

podemos afirmar que la cultura medieval carecia de la idea dcl teatro por clasificar sus

dramas litiïrgicos como rituales religiosos. Opinamos, mâs bien, que se trata de un

modelo teatral que respondia a exigencias y objetivos especfficos de una época

determinada. F1 objetivo principal de tales ceremonias espectacularizadas era encontrar

nuevas retôricas de comunicaciôn para dirigirse al pûblico de fieles, meta que se

alcanzaba con cl uso de la teatralidad.

Desde una perspectiva general, toda ceremonia implica cierta teatralidad,

incluida la misa cristiana, aunque no se pueda clasificar como una representacién 5mo

como la recreacién de una accién36. Los clérigos manifestaban una voluntad de recrear y

no de actuar las escenas de la vida de Cristo y revivir con ànimo los eventos apuntados

por los Evangelistas. La liturgia consiste entonces en reactualizar, mediante el rito, los

hechos mâs notables de la historia sagrada, pues «[cil hombre que representa en la

liturgia no finge, hace de mediador entre una verdad histôrica y una verdad ritual»

36 Como expresa Chambers, «[t]he Mass is excluded from the possibility ofdramatization because ofits fundamental meaning. It is
flot a representation of an action, but an actual re-creation ofit» (cit. en Gôrnez Moreno, 1991:50).
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(Garcfa Montero, 1984:32). Sin embargo, no se puede negar que se encuentre en la misa

el fundamento dcl teatro medieval. Como en la misa, hallamos en la Diablada cierto

fundamento teatral en e! que algunos miembros de la comunidad se transforman en

mediadores al reactualizar eventos histéricos mediante una danza teatra!. Esta

reactualizacién se toma aparente sobre todo durante cl Carnaval.

El Carnaval y las procesiones son otras celebraciones populares de carâcter

dramttico que se encuentran ligadas al calendario litirgico y que fueron trasladadas al

Nuevo Mundo. Mencionamos especificamente al Carnaval puesto que es una ocasién en

la que se representa la Diablada, especialmente en Oruro.

Carnaval: tiempo de devocién y de diversién

El Carnaval es el periodo de tres dias que preceden e! comienzo de la cuaresma.

Los espafioles trasladaron con ellos al Nuevo Mundo dicha costumbre y la fiesta que la

acompafia, que consiste en danzas, mascaradas, comparsas y otras animaciones alegres

antes de empezar una estancia marcada por una austeridad alimenticia, o sea, sin

consumo de came. En Espafia, e! esquema clâsico de Castilla, explica Caro Baroja

(1965), era la Quincuagésima, es decir, Jueves gordo (e! primer jueves antes el domingo

de Carnaval), Domingo dc Carnaval, Lunes, Martes de Carnaval, Miércoles de Cenizas y

Domingo de Cuaresma. Los 46 dias desde Miércoles de Cenizas hasta la Resurreccién

eran djas de abstinencia. Después dcl perfodo de festejos que se extendfa a diciembre,

enero y febrero, el mes de marzo y e! principio de abril parecian despejados. La

Cuaresma se terminaba con la Semana Santa y, con el Domingo de la Resurreccién,

empezaba un nuevo periodo de a!egrfa37.

En la Peninsula, e! teatro formaba parte de los festejos de Carnaval. Garda

Valdés (1997) advierte que, antes dcl siglo XVII, son escasas las referencias a

representaciones teatrales, en tanto celebracién festiva de Carnaval pero que son mâs

Veremos en cl prôximo capitulo cémo se transfirieron los rituales agricolas andinos al calendario cristiano para asociarlos al
Carnaval.
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abundantes las que se refieren a las manifestaciones parateatrales con que se celebran las

fiestas carnavalescas.

A través de los rituales carnavalescos se ve expresada la duaiidad de! mundo

medieval -exceso, penitencia- como en e! Libro de Buen Amor, donde una de las partes

trata «De la pelea que ovo don Camai con la Quaresma», pintoresca descripciôn

alegôrica de la lucha entre don Camai y dofia Cuaresma ayudados por sus respectivos

ejércitos: animales de un lado (exuberancia camai), peces y crustâceos dcl otro

(abstinencia). Esta ûltima tropa iogra vencer b cama!, el pecado. Encontramos la misma

pelea en la Diablada: por una parte e! mundo terrenal, e! âmbito camal de! pecado

simbolizado por e! demonio; por otro lado, e! mundo divino, la total devociôn

representada por e! arcângel Miguel. El Carnaval incorpora entonces la doble

constituciôn humana: la camalidad y la espiritualidad. Efectivamente, la oposicién entre

e! exceso y la abstinencia tuvo un sentido fundamental durante aquel perfodo en la vida

de los europeos cristianos. E! hombre camai era e! que no vefa a Dios y esta idea estâ

exhibida en la Diablada. E! paganismo implicaba cl pecado camai y los indfgenas de!

Nuevo Mundo eran vistos como paganos y pecadores. Habja que ensefiarles la diferencia

entre e! Bien y el Mal mediante personificaciones simbôlicas comprensibles, en forma

de demonios y ângeles dentro de un âmbito visual.

Aparte de précticas de representacién vinculadas con b sagrado, otras formas de

teatralizaciôn se hacfan evidentes en Espafia en los entretenimientos en que los

cortesanos celebraban las fiestas camavalescas: torneos, justas, juegos de sortija, danzas,

saraos, mascaradas, etc (Garcia Valdés, 1997). Las mascaradas deben ser b is cercano

a una representaciôn teatral por e! disfraz que facilita e! acto de personificar. Los

misioneros b percibieron también al utilizar esta forma parateatra! con e! fin de ensalzar

la fe catôlica, como en e! caso de la Diablada.

En e! medievo bos desfiles teatralizados se designaban como mojigangas y

estaban estrechamente relacionados con las mascaradas. Segûn Garcfa Valdés (1997), a

quien seguimos aquf, las mojigangas son inicialmente populares y callejeras y se
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desarrollan después como género teatral generalmente representado durante los dias de

Carnaval. En cl siglo XVII existcn numerosas noticias que dan cuenta de

representaciones teatrales durante las fiestas de Carnaval. Luego, a partir de la segunda

mitad dcl siglo XVII, éstas ocupan un lugar destacado como manifestacién festiva dcl

Carnaval (Garda Valdés, 1997). En las ciudades que contaban con corrales dc comedias,

o sea, con un teatro institucionalizado, los espectâculos dramas durante los dfas de

Carnaval eran habituales. Incluso las compaflias finalizaban su contrato con cl

arrendador el martes de Carnaval. De este modo, las piezas dramâticas tenian lugar en

corrales, plazas pùblicas, atrios y palacios.

En el Nuevo Mundo, la necesidad de acomodar a un nitmero importante de

personas obligé a los directores de espectâculo a elegir sitios abiertos. Asi, para llevar a

cabo una evangelizacién destinada a una muchedumbre, las iglesias edificaron las

denominadas «capillas abiertas»38 que adquirian un aspecto de teatro al aire libre. Aparte

de las obras europeas, se permitieron al principio algunas ceremonias pûblicas de

cartcter prehispânico, aunque se sabla que tenian un significado y una funcién religiosa,

especialmente aquellas vinculadas con el ciclo agrario. Se las toleraron para justamente

condenar sus implicaciones «demoniacas» y ensefiar a los indfgenas que cl verdadero

destinatario de esas ceremonias debia ser Dios y sôlo a él se le debia implorar y

agradecer. Para instituir la fe catélica y eliminar el «paganismo andino», se recurriô a las

farsas, los entremeses, los autos y se introdujo el Carnaval europeo, representando éste

la mltica lucha entre cl Bien y el Mal. Este combate ya estaba escenificado y teatralizado

en el Viejo Mundo, especialmente en los entremeses catalanes que cuentan con los

mismos personajes. Se trasladé al Nuevo Mundo y se modificé con objeto de adaptarlo a

la mentalidad indigena que no contaba con una entidad exciusivamente mala como cl

demonio cristiano. El enfrentamiento entre las fuerzas diabélicas y las angélicas es

indudablemente un producto europeo, continuidad del teatro litûrgico medieval y de la

mentalidad dominada por la religién y la oposiciôn entre el Bien y el Mal que reinaba en

aquella época; sin embargo, estimamos que e! teatro misionero en tiena americana fue

spacio al aire libre que consiste en una pequefia nave central con numerosas arquerias para acoger un piblico considerable.
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ms que un mero trasplante. Lo contrario quizâs hubiera resultado en una mayor

confusién para los indigenas.

Adaptacién y creacién teatral de los misioneros

En el Nuevo Mundo, no era posible sôlo recrear obras teatrales religiosas

procedentes de Espaffa; habfa que adaptarlas a una nueva cultura que desconocia todo

dcl catolicismo, incluso crear un nuevo género teatral que mezclara el canto, el baile y la

representaciÔn. De hecho, los misioneros lograron crear una fusiôn entre las formas

teatrales prehispànicas y las europeas estableciendo un nuevo género distinto de sus

predecesores, auténtica sintesis de dos tradiciones dramâticas. Los religiosos aplicaron la

misma expresién estética utilizada por los indigenas con vistas a introducir la nueva

doctrina. Este «sincretismo» se percibe en varios informes. Veamos aquf un testimonio

mexicano que confirma este nuevo «teatro mestizo». Al hablar de la celebracién de la

Pascua por los indfgenas, el fraile franciscano Toribio de Paredes o Benavente

(Motolinfa) dice:

«Los indios seflores y principales [...J bailan y dicen cantares en su lengua, de las fiestas que
celebran, que los ftailes se los han traducido, y los maestros de sus cantares los han puesto a su
modo a manera de metro, que son graciosos y bien entonados.» (Cit. en Arrôniz, 1979: 34).

Este testimonio nos permite ver que los misioneros adaptaron los cantos y los

bailes prehispnicos a la simbologia cristiana. Tanto las interpretaciones coreogrâficas

indigenas sobre la naturaleza como la sociedad y las divinidades fueron acomodadas a

los requisitos de devociôn catélica. Ciertos religiosos, especialmente los jesuitas, se

mostraban partidarios de permitir que se ejercieran algunas de sus costumbres para ser

utilizadas con fines religiosos. El mismo Acosta adheria al procedimiento de persuasién

y acomodacién:

«Y generalmente es digno de admitir que, b que se pudiera dejar a los indios de sus costumbres y
usos (no habiendo mezclado sus errores antiguos) es bien dejalbo [sic]; y conforme al consejo de
San Gregorio Papa, procurar que sus fiestas y regocijos se encaminen al honor de Dios y de Ios
Santos, cuyas fiestas celebran.> (Cit. en Queija, 1984:455).
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Los religiosos habfan observado que e! roi prominente de la danza consistia en

promover las creencias indigenas bajo los auspicios de las fiestas catôlicas. Ademâs, la

danza era un modo de alabanza aceptada en Espafia, ya como una forma inofensiva de

«recreacién» religiosa, ya como una expresiôn de profunda devocién (Poole, 1991). Las

danzas eran ejecutadas dentro de las catedrales e iglesias y consideradas como

componentes irrefutables de la ortodoxia cristiana (Poole, 1990). La danza mâs conocida

de este tipo es la «Danza de los Seises» de Sevilla, «de pasos mesurados y elegantes»,

cuya santidad deriva de su prâctica durante la Reconquista para evitar el saqueo de los

tesoros de las catedrales por los moros (Queija, 1984:459; Poole, 1990). De esta manera,

la danza vino a simbolizar el triunfo del catolicismo y de la cultura espafiola sobre el

«paganismo» musulmân y, eventualmente, sobre cl «paganismo» andino. Es

probablemente por este motivo que Ios eclesiâsticos la ensefiafon a los indigenas durante

la colonia (Poole, 1990).

Los bailes y los cantos eran provechosos métodos para cautivar la atencién de los

indigenas y adiestrarlos en el arte de la representacién teatral. Presentamos aquf un

ejemplo de aquellas actividades artisticas recogidas por el Inca Garcitaso de la Vega

(1539-1616):

«Algunos curiosos religiosos de diversas religiones, principalmente de la Compafifa de Jest’is, por
aficionar a los indios a los misterios de nuestra redencién, han compuesto comedias para que las
representasen los indios, porque supieron que las representaban en tiempos de sus reyes Incas y
porque vieron que tenian habilidad e ingenio para b que quisiesen ensefiarles: y as! un padre de
la Compafifa compuso una comedia en loor de Nuestra Sefiora la Virgen Maria, y la escribié en
lengua aimarâ, diferente de la lengua general del Perû. El argumento era sobre aquellas palabras
del bibro tercero del Génesis: “Pondré enemistades entre ti y entre la mujer, etc., y ella misma
quebrantarâ tu cabeza.” Representâronta indios muchachos y mozos en un puebbo Ilamado Sulli.
Y en Potosf se recitô un diâbogo de la fe al cual se hallaron presentes mâs de doce mil indios. En
el Cuzco se representé otro diâlogo del Nifio Jesis, donde se hallô toda la grandeza de aquella
ciudad. Otro se representé en la Ciudad de los Reyes, delante de Chanchilleria y de toda la
nobleza de la ciudad y de innumerables indios, cuyo argumento fue del Santfsimo Sacramento,
compuesto a pedazos en dos lenguas, en la espaflola y en la general del Perû. Los muchachos
indios representaron los diâbogos en todas las cuatro partes con tanta gracia y donaire en el
hablar, con tantos meneos y acciones honestas, que provocaban a contento y regocijo, y con tanta
suavidad en los cantares que muchos espafioles derramaron lâgrimas de placer y alegria, viendo
la gracia y habilidad y buen ingenio de bos indiezuebos, y trocaron en contra la opinién que basta
entonces tenfan de que los indios eran torpes, rudos e inhâbiles.» (Cit. en Arrom, 1967:30).
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Aderns de representar autos en idiomas indgenas, los testimonios comprueban

que los misioneros compusieron piezas teatrales adaptadas a las tradiciones indigenas

bajo la pluma de eclesiâsticos diestros en e! manejo de la lengua quechua o aymara,

como Usca Paucar, El Pobre ms Rico o el Rapto de Proserpina. Las danzas y las

canciones lograban interesar y persuadir a los indigenas, pero no podian por ellas

mismas expresar las complicadas estructuras de la nueva doctrina. De modo que, para

explicar las complejidades de! nuevo reino celestial, se recurriô a la pantomima,

ilustrada aquf por Mufioz Camargo, testigo temprano de tales intentos:

«Y ansi pasando adelante con nuestra relacién diremos de la grande admiraciôn que los naturales
tuvieron cuando los religiosos [...1 como no sabian la lengua no decian sino que en el infiemo —

sefalando la parte baja de la tierra con la mano- habia fuego, sapos y culebras, y acabando de
decir esto, elevaban Ios ojos al cielo, diciendo que un solo Dios estaba arriba, ansimesmo
apuntando con la mano b cual decian siempre en los mercados y donde habia junta y
congregaciôn de gentes. y no sabian decir otras palabras que los naturales les entendiesen sino era
pot sefias.)> (Cit. en Arrôniz, 1979:34-35)

Con el objetivo de reforzar cl adoctrinamiento religioso y presentarlo de manera

mts verosjmil con e! fin de convencer mejor a los indjgenas que no conocian nada de la

historia biblica, los religiosos recurrieron a imâgenes gr.ficas y corporales.

Uso de las imgenes

Durante el medievo la Iglesia se habia aprovechado de las disciplinas artfsticas

como la literatura, cl teatro y la pintura, a fin de divulgar su doctrina. Las artes estaban

al servicio de Dios, utilizadas incluso como instrumento para la catequizaciôn. Las

imâgenes tenjan una funcién considerable, posefan el valor de un «sermôn silencioso» y

de un <dibro para iletrados» (Garcfa Montero. 1984:76). Esta ûltima idea la recalcé

Gregorio Magno al decir «[ho que la escritura es para los que saben leer b es la pintura

para quienes no saben leer» (cit. en Garcja Montero, 1984:76).

En el Nuevo Mundo los evangelizadores hicieron uso de las imâgenes para

representar b que estaba escrito en la Biblia y, al mismo tiempo. darle vida a la tradicién

cristiana. Servfan también con objeto de aterrorizar a los indigenas y transmitir la idea de

la condenacién que les esperaba si no acogfan el cristianismo. Para esto, los misioneros
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recurrieron a la imagen del infierno ilustrada por las pinturas importadas de Europa.

Aquélla era dibuj ada, segtïn los ConciÏios, asj:

«Une maison très obscure, puante, où brûle un très grand feu, et où [les pécheurs] brûleront
pendant toute l’éternité sans jamais se consumer, dévorés de soif, de faim, de maladies et de
souffrances; ils voudront mourir pour mettre un terme à leur tourment; mais Dieu ne veut pas
qu’ils meurent; il veut qu’ils restent là, éternellement, à souffrir pour leurs péchés.» (Duviols,
197 1:39).

Russell sefiala que fue «entre los siglos XIV y XVI cuando se desarrollô un gran

cuerpo de escritura visionaria, espiritual y mistica» sobre el diablo y cl infiemo (cit. en

Dfaz de la Rada, 2002:383). La muerte es otra temttica presente en e! arte importado,

sobre todo durante el Barroco, época marcada por una proliferaciôn de representaciones

mortuorias tales como la muerte de Cristo, «cuyo cuerpo aparece dramticamente

humanizado» (Maravail, 1996:149). La idea era humanizar el cuerpo de Cristo,

presentarlo con los mismos sufrimientos humanos, para que los fieles pudieran

ftcilmente identificarse con é!. Las imâgenes hurnanizadas procuran conmover e

impresionar, especialmente las representaciones ffinebres que actûan sobre las

emociones. En este sentido, e! arte se convierte en una tàctica de persuasiôn que

despierta y mueve los afectos, habilidad particularmente presente durante cl Barroco.

Siguiendo una polftica doctrinal a largo plazo, los misioneros, mayormente los

jesuitas que encarnan la mentalidad barroca, alcanzaron a fomentar en los indigenas la

adoraciân a las imâgenes sagradas y la veneracién a las reliquias, corno b demuestra la

siguiente cita dcl jesuita S.nchez Baquero:

«Se trujeron de Espafla moldes para fundir y vaciar imûgenes de metal y se comenzaron a repartir
entre los indios con liberalidad [...] huzose b mismo con las cuentas y medallas, rosarios benditos
y de indulgencias, de donde naciô la costumbre tan general entre ellos de traer sus rosarios a los
cuellos con sus cuentas de perdones y medallas.» (Cit. en Arréniz, 1979:158)

Las imâgenes estaban destinadas a la decoraciôn de los edificios religiosos,

iglesias, conventos y monasterios, con e! fin de acompafiar la campafia evangelizadora.

Las esculturas y pinturas asumfan la funcién de facilitar cl adoctrinamiento de los

indigenas. Con la difusién de estas construcciones se desalTollé un amplio interés por las
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imtgenes de los santos patronos, las cuales inspiraban «reverencia profunda y lealtad

entre la gente indigena» (Lowry, 1988:27), y «virgenes» ligadas a la mitologia de la

fundacién de érdenes religiosas o de congregaciones39 (Urbano, 1982).

La profusién de las imâgenes se debe especialmente al movimiento de la

Contrarreforma catélica (segunda mitad del siglo XVI)40, que se organizé a partir del

Concilio de Trento. Puesto que la Reforma excluia, entre otros, el culto a la Virgen, a los

santos y las reliquias, se realizé una produccién masiva de estas imâgenes,

particularmente a cargo de los jesuitas, convirtiéndose en su mejor instrumento de lucha.

Es con su implicacién que se desarrollé en la regién andina, durante cl siglo XVII, un

estilo artistico denominado «barroco andino» o «estilo mestizox>. Variaciôn del estilo

barroco europeo, éste se define como una «aplicacién de decorado peculiar a formas

estructurales europeas» y engloba la pintura, la escultura y la arquitectura para formar

«criaturas antropomorfas en trânsito entre b humano y animal, dragones con cuerpo de

ciempiés, danzantes, sirenas, monos y loros» (Monasterios, 2001-2002:43). Mâs que

elemento de un arte sincrético, la presencia de ftientes indigenas es el producto de las

distintas estrategias teolégicas aplicadas por las érdenes religiosas. En particular, fueron

bos jesuitas quienes supieron incluir la iconografia andina en cl arte para «demostrar que

e! sol, la luna, las estrellas, y cuanto objeto de culto existiera en los Andes era, ante todo,

criatura sujeta al dios cristiano» (Monasterios, 200 1-2002:46).

A partir de la segunda mitad dcl siglo XVII, otra serie de imâgenes, la de los

ângeles, gozaron de considerable popularidad para infundir cl mensaje cristiano. Entre

ellas encontramos tres tipos: «ângeles militares conocidos como “arcabuceros”; ângeles

con vestimentas romanas y las “jerarqufas” que, basadas en las nueve calidades

angélicas de Dionisio Areopagita, muestran las virtudes, potestades, etc., con sus

respectivos sjmbolos» (Gisbert, 1994:86). Los religiosos introdujeron la serie de

arcabuceros con la intencién de sustituir la idolatria andina relacionada con los astros.

Como observa Urbano, «[lias “virgenes” se multiplicaron por obra de los conventos que desde su primera fundaciôn en el Perû o
en Ios Andes esparcian a través de las mas lejanas regiones una devociôn particular, La Merced, Rosario, Inmaculada, Carmen,
Cocharcas y muchas mas» (1982: 65-66).
10 Movimiento religioso, intelectual y politico destinado a combatir los efectos de la Reforma protestante iniciada en cl siglo XVI.
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Conforme a Gisbert, estos àngeles provienen de! libro apécrifo de Enoc en la parte

intitulada Libro de Ïos uIngeles, donde encontramos !os mismos nombres atribuidos a los

arcabuceros asi como sus personificaciones celestes. He aqu la lista (Ibid.)

Baradiel: àngel principe de! granizo
Barahiel: ângel principe de! rayo
Galgaliel: étngel principe de la rueda de! sol
Kokbiel: tnge! principe de las estrellas
Laylahel: é.ngel principe de la noche
Matarie!: ângel principe de la iluvia
Ofaniel: ângel prfncipe de la rueda de la luna
Raamiel: ângel principe del trueno
Raasiel: ângel principe de los terremotos
Rhatiel: ânge! principe de los planetas
Ruhtie!: ângel principe del viento
Salgiel: ânge! principe de la nieve
Samsiel: ângel principe de la luz de! dia
Zaamael: àngel principe de la tempestad
Zaafie!: àngel principe de! huracân
Zawael: ângel principe de! torbellino
Ziguiel: ange! principe de los cometas

El libro hace mencién de otro ângel empleado en la didâctica cristiana de!

virreinato; se trata de Lucifer, e! ànge! caido representado como Lucero (la estrella de

Venus), «ùnica que no tiene lugar fijo en e! firmamento, por ser planeta, y que por b

tanto en su movilidad aparenta una cafda» (Gisbert, 1994:87).

Para inculcar la nocién de! Bien y de! Mal, los religiosos recurrieron a la batalla

de San Migue! y Lucifer, representacién alegérica de! Apocalipsis biblico. Cabe

mencionar que los espafioles llegaron al Nuevo Mundo con e! dogma de la demonologfa,

producto de la Europa medieval, admitido por la mayoria de los habitantes europeos. Lo

caracteristico de esta ideologfa es la nocién de pacto con e! diablo, de adoracién al

demonio, e! pecado mâs grave. Como explica Si!verb!att (1982), la cosmovisién

medieva! tardia dividia e! mundo en dos esferas opuestas: e! mundo de la virtud,

representado por e! Bien y el mundo de! vicio, simbolizado por Satanâs, la encarnacién
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del Mal. Desde el Antiguo Testamento, donde se exhibia como un personaje inmaterial,

la figura del diablo se personificé a través de los siglos en una imagen concreta y

multiforme. Entre los siglos XV y el XVII se folié Ufl modelo casi estereotipado del

Àngel dcl Mal, que aparecia asiduamente como una figura repugnante. tomando las

formas de gato, cabra o serpiente, animales asociados a ritos perversos de mndole sexual4t

(Silverblatt, 1982). No es de sorprender que los eclesiâsticos invocaran esas formas en

las danzas y teatros religiosos para simbolizar el Mal.

Todo b imputable al paganismo era obra de Satanâs; por b tanto, habla que

aniquilar cualquier accién idélatra, b que desencadené la «extirpacién de idolatrias» en

cl Pent. Agreguemos que toda Europa, entre los siglos XIV y XVII, vivfa trastomada por

la «caza desenfrenada de brujos», a quienes se consideraban cémplices del diablo. Esta

caza «produjo un profundo impacto en los Andes. alimentando ideolégicamente a los

“extirpadores de idolatrias” dcl Nuevo Mundo» (Silverblatt 1982:31). El hecho de que

los indigenas exteriorizaran una adoracién a sus huacas, idolos y antepasados, no podfa

ser otra accién que la de Satanâs; de modo que, el Nuevo Mundo era visto como su

refugio. En este sentido. seliala Pierre Duviols, «[c]e diable moyenâgeux, les Espagnols

devaient le transporter sur leurs caravelles et le débarquer aux Indes, bien qu’ils aient

affirmé par ailleurs qu’il s’y trouvait déjà bien avant leur arrivée!» (1971:29). Conforme

a los espafioles, e! demonio habfa llegado allâ con la idolatria, prâctica menospreciada en

el Antiguo Testamento, y definida en el Libro de la Sabiduria como un veneno perverso

que corrompe al ser humano, «car le culte des idoles est le principe, la cause et la fin de

tout mal» (Sab. )UV:26, cit. en Duviols, 1971:21). Este texto biblico influyé

indudablemente en la extirpacién en el Perit y en las prâcticas artfsticas con el propésito

de eliminar la idolatria.

Balance de la aportaciôn espafiola inicial

Como pudimos constatar en esta seccién, durante la colonia, se desarrollé en la

regién andina una amplia produccién teatral con danzas, cantos y pantornima que tenja

41 Analizaremos en la segunda parte de! tercer capitulo los animales relacionados al diablo.
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por fttncién evangelizar a los indigenas. Mediante los testimonios de los cronistas,

advertimos que esta actividad teatral se generô a partir de tres factores: el

desconocimiento de los idiomas, la herencia de un teatro religioso catôlico y la tradicién

prehispânica de ceremoniales teatrales. Los misioneros percibieron que la nueva cuitura

también hacia uso de las prtcticas artisticas con e! objetivo de alabar a sus divinidades.

A partir de esta observacién, concibieron un nuevo género teatrai que combinaba ios

espectâculos religiosos de tradicién medievai con las formas artfsticas prehispânicas,

logrando una evangelizaciôn tangible. Asimismo se fundô un teatro mestizo propio del

ârea andina en que se aplicaba una puesta en escena con expresiones corporales

exteriorizadas mediante danzas y cantos. Conjuntarnente, se trasladaron las festividades

religiosas que se celebraban en tierra europea con el fin de reestnicturar el calendario

mitico andino y adaptarlo al catélico. En aquel tiempo, el Carnaval ilega a tierra

americana con su duaiidad entre e! Bien (abstinencia y devociân) y e! Mai (exceso

camai y pecado) representados alegôricamente por el ângel y ci demonio. Puesto que el

uso de gestos, danzas, cantos y pantomimas no era suficiente al momento de transmitir

el mensaje alegôrico religioso, los misioneros hicieron uso de imâgenes que sirvieron

igualmente para someter aûn mâs a los indigenas mediante e! terror ai infiemo y

purgatorio. Los eclesiâsticos habfan captado que la comunicaciôn visuai y la

espectacularidad cran los elementos cornunicativos mâs eficaces entre todos para una

efectiva pedagogfa y un mayor control sobre la sociedad ya que «[eJnsefiar ai hombre es,

en gran parte, dirigirie [...] haciéndoie ver las cosas de cierta manera para que marche en

la direccién requerida» (Maravai!, 1996:152).

El demonio, iguaimente referido por las imâgenes. era cl enemigo personal de los

evangelizadores, los cuales se encargaban de derrotario. Esto significaba persuadir a los

indfgenas que sus divinidades y el diabio cran una sola entidad y sélo et cristianismo

podia salvarlos. Por b tanto, se necesitaba destmir bos jdobos donde se ocultaba e!

demonio. Recordemos que conforme a la bula Inter coetera y a las instmcciones de la

monarquia, la conquista dcl Perû tenia por misién implantar la fe catélica y erradicar

cualquier manifestaciôn de religién autéctona.
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Consecuentemente, se destrufan unas imgenes y se imponfan las de .ngeles y

demonios, con e! objetivo de repudiar los antiguos va!ores considerados como paganos e

implantar nuevos, conforme al catolicismo. Este mensaje era confuso para la poblaciôn

indigena porque la cosmologfa no comprendia una nocién del Bien y de! Mal, similar a

las concepciones occidentales. Su visiôn de! mundo giraba en tomo a fuerzas percibidas

como reciprocas y comp!ementarias, necesarias para la reproducciôn de la sociedad

(Si!verblatt, 1982). E! uso de .ngeles y demonios para e!ucidar la evangelizaciôn

incrementé la confusiôn frente al cu!to «ido!trico>, incluso con tâcticas tangibles como

el uso de las imâgenes y de! teatro. Los doctrineros no advirtieron que, al aplicar este

mensaje, !egitimaban precisamente b que trataban de extirpar: la existencia de criaturas

sobrenaturabes. Frente a esta imposiciôn, la poblaciôn andina recurriô a una bôgica de

enfrentamiento basada sobre prâcticas vemàcu!as, corno veremos a continuacién

(Monasterios, 2001-2002:48).

Respuesta andina

E! cristianismo fue impuesto en la regién andina con la idea de borrar !as

creencias loca!es. Si bien se destrufan !as figuras veneradas de los indigenas, e! clero

admitia abiertamente en la iconografia cristiana criaturas sobrenaturales antagônicas

ta!es como diab!os y ânge!es. La pob!aciôn andina percibia esta nueva concepcién con

mucha confusién y «como una refiguracién de la realidad en términos de confrontacién

entre opuestos irreconci!iab!es», desanollando asimismo una légica de enfrentamiento

(Monasterios, 2000-2001: 48).

Este reto se explica por el hecho de que la entidad de! diab!o. como concepto

ûnico del Mal, no tenia sentido. Lo mismo pasaba con !a idea de! ànge! al representarse

exciusivamente el Bien. Sin embargo, los misioneros ambicionaban incorporar las

concepciones del mal diabélico y de! bien angé!ico en estructuras cosmo!égicas donde

no existfa una dicotomia entre e! Bien y el Ma!. Se trata de un proceso que Taussig

(1980) Itama «aculturacién forzada» y el mejor ejemplo para i!ustrarlo es !a nocién
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andina de Supay. En ios pueblos andinos de la actualidad, Supay es el vocablo quechua

(o supaya en aymara) que designa al demonio. Taylor indica que en la época

prehispânica el vocablo Supay representaba eT aima, e! espiritu de los muertos, objeto de

culto que los evangelizadores identificaron al diablo (1980). En e! sigio XVI y XVII, e!

término adquiriô e! sentido de diablo catôlico, perdiendo asi su parcial aspecto positivo.

En el diccionario quechua compilado por Domingo Santo Tomâs en 1560, Supay es la

raiz quechua para los términos espafioles «ingel bueno» y «àngel malo»42 (Harrison,

1994; Silverblatt, 1982; Taylor, 1980). Es decir que, el vocblo Supay, originalmente era

neutro, pero como incorporaba parcialmente una idea del Mal y una definicién en parte

sinônima ai «.ngel del mai» europeo, los espafioles manipularon su significado para

hacerlo equivalente al concepto europeo de! diablo en vista a facilitar la catequizacién de

los indigenas. FI Inca Garciiaso afirma en sus Cornentarios Reales que Zzpay era cl

nombre concedido al demonio. «y para nombrarle escupian primero en sefial de

maldicién y abominacién» (1984:50). Hoy Tos mineros bolivianos asocian Supay a Tjo,

una deidad subterrânea que elios reverencian y temen43. Examinaremos en detaiie estas

dos divinidades en el siguiente capftulo.

Los indigenas se vejan obligados a acoger el pensamiento occidental que procede

de una concepcién iineai del tiempo con un génesis y un juicio final, en detrimento del

concepto ciclico del mundo andino que implica la renovacién constante de la historia,

por medio de creaciones y destrucciones periédicas. En ei tiempo andino, se interpretan

ios cambios transitorios, como la conquista, en e! sentido de pachacutis -cataclismos

côsmicos- que invierten e! orden del mundo presente44.

Para enfrentar esta nueva concepciôn y seguir venerando a sus deidades, los

indfgenas recurrieron a prâcticas propias y a maniobras aprendidas de los mismos

doctrineros. En esta secciôn inquiriremos, en una primera parte, sobre las disciplinas

Alhçupa = .ngeI bueno, inanaalllçtipay ângel malo.
Tjo es posibiemente una alteraciôn indigena de la palabra Dios.
Algunos interpretan los pachaculis como cataclismos dirigidos por representantes de ltiracocha -Dios Creador Andino- que han

rcgresado para invertir el orden dcl mundo. Segin ciefla concepciôn de la cosmologia andina. cuatro soles y cuatro humanidades
habian precedido cl imperio Inca; cada edad habla durado mil afios y cada una habla terminado por una catâstrofe. La colonizaclôn
de los espafloies en ios Andes representaria cl final de tin ciclo con la destwcciôn dcl imperio Inca después de mil atios de fundaciôn,
y la fundaciôn de una nueva era.
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artfsticas que se practicaban a la llegada de los espafioles y veremos el modo en que

dichas prâcticas vinieron a ser prohibidas por la Iglesia. Por otra parte, indicaremos

cuJes de ellas fueron empleadas por los indigenas para conservar sus tradiciones,

muchas de las cuales estaban en directa contradiccién con las leyes y preceptos

espafioles.

Legado indigena

Antes de la liegada de los espafioles, la poblaciôn andina ejercia, un conjunto de

disciplinas artisticas —danzas, representaciones dramâticas— que procedfan de una

tradicién oral desconocida por los tltimos. Los primeros cronistas dcl Pert’i nos

describen algunos de estos espectâculos con coros y bailes dialogados que encontraron

entre los indfgenas, pero sin poder aprehender e! mensaje ritual trasmitido. Las danzas

enmascaradas formaban una parte integrante de los rituales y fueron consideradas como

artificios demonjacos por ser incomprensibles y diferentes de las actuadas en Europa. El

padre José de Acosta que viviô muchos aflos en e! Peni, describe de la siguiente manera

b que pudo obseiwar:

«En e! Pera vi [...] mil diferencias de danzas en que imitaban diversos oficios, como de ovejeros,
de labradores, de pescadores, de monteros; ordinariamente eran todas con sonido y paso y
compâs muy espaciosos y flematico. Otras danzas habla de enmascarados, que Ilaman guacones,
y las mascaras y su gesto eran de puro demonio. También danzaban unos hombres sobre ios
hombros de otros [...] Destas danzas, la mayor parte era supersticién y género de idolatrfa, porque
asi veneraban sus idolos y guacas [...J Taflen diversos instrumentos para estas danzas, unos como
flautillas o canutilios, otros como atambores, otros como caracoles; b mas ordinario es en voz de
cantar todos, yendo con el pie la copia. Algunos de estos romances eran muy artificiosos y
contenfan historia; otros eran Ilenos de supersticién; ofros eran puros disparates)> (Acosta,
1987:507).

E! padre Acosta no se adelanta a explicar sobre qué trataban los sefialados

«romances», pues e! religioso, al desconocerlos, Ios consideraba «artificiosos»,

«supersticiosos» o «disparates». Muy posible es, pese a b impreciso dcl relato, que

aquellas danzas con sus cantos que «contenian historia» reunieran los elementos

estructurales de una manifestacién teatral.
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felipe Guaman Poma de Ayala, mejor informado que el padre Acosta por su

mayor integracién al mundo indfgena, sefiala actividades de tipo teatral mâs

desarrolladas al comentar que:

«Habla truhanes, que le Ilamaban sanza-ri,nac, cocho-rbnac15. Estos eran indios de Huancavilca.
También habla farsantes: a éstos les liamaban ilarna liama hayachuco16, que eran indios yungas
chucareros; sancahicoc, acichicoc poquiscolla miïimarine7, éstos hacian farsas y fiestas.» (Poma
de Ayala, 1980:331).

Fi Inca Garcilaso de la Vega nos da a conocer en sus Comentarios ReaÏes los

temas de las representaciones teatrales, posiblemente las mismas aludidas por el padre

Acosta:

«No tes faltô habilidad a los amautas, que eran los filôsofos, para componer comedias y
tragedias, que en dias y fiestas solemnes representaban delante de sus reyes y de los sefiores que
asistian a la corte. Los representantes no eran viles, sino Incas y gente noble, hijos de curacas, y
los mismos curacas y capitanes hasta maeses de campo: porque Ios autos de las tragedias se
representasen al propio, cuyos argumentos siempre eran de hechos militares, de triunfos y
victorias de las hazaflas y grandezas de los reyes pasados, y de otros heroicos varones. Los
argumentos de las comedias eran de agricultura, de hacienda, de cosas caseras y familiares. Los
representantes, luego que se acababa la comedia, se sentaban en sus lugares conforme a su
calidad y oficios. No hacian entremeses deshonestos, viles y bajos; todo era de cosas graves y
honestas, con sentencias y donaires permitidos en tal lugar. A los que se aventajaban en la gracia
del representar les daban joyas y favores de mucha estima.» (Garcilaso de la Vega, 1984:libro Il,
cap. 27).

Por una parte, la doble estirpe (autôctona-espafiola) le pudo facilitar al cronista

su participacién en las prâcticas andinas y, por otra, la obtencién de informacién sobre la

cultura hispânica: de ahi que dé cuenta de aquellas usando una terminologia europea, tal

como «autos», «comedias», «tragedias» y <centremeses». Aunque cl autor se refiere a

términos europeos, eso no implica que las formas dramâticas fueran iguales a las

interpretadas en la Peninsula, aun cuando se las aparentaran. De ahi el inconveniente de

utilizar vocablos que no alcanzan a describir una forma propia al Nuevo Mundo. Esta

impropiedad es aim peor cuando las prtcticas estân descritas por cronistas que

menospreciaban aquellas expresiones, considerândolas idolâtricas. Es el caso de la

Sanca: regocijo, contento, alegria, burla; riniac: el que habla. Kcachari,na: que hablan bien (Arrom, 1967:22).f 46 Llama-llama: mamarrachos enmascarados, o uno sentado en hombros de otros; ayachucuscca: amortajado (Ibid).
Sancahicuy: bufôn; asichicuf: que hace reir; poqtuscolla ,nitlmarinï: colla para nada oreja de lana (Ibid:23).
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Relaciân de ta religiôn y ritos dcl Perz escrita por los primeros agustinos en tierra

americana:

«Para adorar a esta falsa Trinidad y mocharla tenian grandes corrales y éstos tenian por una parte
la pared muy alta [...J Y en estos corrales hacian grandes fiestas en sus sacrificios que duraban
cinco dias y hacian grandes taquis18 y cantos.» (Cit. en Arrom, 1967:17-1$).

Sin embargo, varios testimonios nos confirman que las referidas representaciones

constitujan b que se podria considerar un teatro auténtico, con un fondo politico para las

«tragedias» y una esencia cémica para las «cosas familiares» o «comedias». Por su

asunto y manera de representar, Arrom compara los espectâculos teatrales incaicos a las

antiguas tragedias griegas, con narraciones épicas interpretadas por un coro «que

debieron ser impresionantes cortejos dramticos, sintesis de romance histôrico y

espectâculo escénico, verdadera epopeya hecha teatro» (Arrom, 1967:21).

Los testimonios de bos cronistas aseveran la existcncia de un teatro prehispânico

interpretado por actores reconocidos como diestros a este fin. Este teatro, aparte de ser

una diversién, tenfa una funcién social «ya como elemento de expresién y regocijo, ya

como corrector de costumbres, ya como animador de creencias religiosas. o ya como

difusor de grandes hechos nacionales» (Arrom, 1967:21). Hubiera sido interesante ver el

desanollo de este teatro, pero cl advenimiento de los espafioles b inhabilité, al

impedirlo o al incorporarlo en un teatro religioso evangelizador.

Prohibicién de los riteales

Los cronistas testimonian que bos rituales teatralizados no desaparecieron con la

liegada de los espafioles; por el contrario, algunos incluso eran autorizados por bos

Proccdicndo dcl vocablo quechua taki, que significa canciôn o canto. En lus diccionarios de la época, «Taqnini o taquicuni =
cantar solo sin bailar o cantando bailar» (Gonzlez de l-lolguin 1952:33$). Asimismo. taquÉ es la palabra que aparece en las crônicas
para designar la danza en general. acompaflada de cantos, como b insinûa Guaman Poma: «[.

. .J hazian grande fiesta, comian y
beuian a la costa dcl sol y danzan taquics [...]» (Guaman Poma, 1936, pp.257, 231). Bernab Cobo tambien nos transmite una
descripciôn: «Casi no tenian bailc que no hiciesen cantando, y asi el nombre de taquÉ, que quiere dccir baile, b significa todojunto,
baile y cantar, y cuantas cran la diferencias de cantares, tantas cran las de los bailes» (ciL en Queija, 1984:460).
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sacerdotes (Ares Queija, 1984), sea porque se asemejaban a los modeÏos europeos por su

aspecto religioso y podian ilegar a servir como herramientas para la evangelizaciôn, sea

porque los religiosos ignoraban b expresado y los clasificaban como inofensivos. Sin

embargo, la actitud adoptada por las diferentes érdenes religiosas frente a los

cerernoniales autôctonos no fue homogénea y sufrié frecuentes modificaciones. Segi’in

Duviols (1971), se destacan dos grandes corrientes: la primera, iniciada sobre todo por

bos franciscanos, agustinos y mercedarios, se caracteriza por la destruccién de todo

elemento religioso indigena. La segunda, se define por la persuasién y tolerancia: fue la

corriente ilustrada por los dominicos y, en mayor grado, los jesuitas (Ares Queija, 1984).

La diversidad de posiciones frente a los procedimientos que se podian adoptar es

comprensible visto que los religiosos llegaron sin norma oficial, salvo la de evangelizar

a la poblacién. Por b mismo, tenhan la libertad de aplicar cualquier método. De hecho, cl

primer texto eclesistico realizado para controlar la evangelizacién en cl virreinato del

Pen aparece sélo en 1545, 13 afios después del «encuentro». Denominado Instrucciôn

de la orden que se a de tener en la doctrina de los nattirales del arzobispo Jerénirno

Loayza, es aprobado en 1549. Sobre bos métodos evangelizadores, el texto requiere la

destruccién de los adoratorios y huacas, sustituyéndolos por cruces, la prohibiciôn de

practicar el culto a bos muertos49 y una especial vigilancia de bos indios ya bautizados

para que no recaigan en prâcticas idolâtricas. En resumen, los religiosos conservan la

misma libertad de escoger cl método catequista. Sobre los rituales, cl texto sélo prohibe

cl culto a bos muertos, legitimando de esta manera los otros. De ahi la tolerancia frente a

los ceremoniales que no pertenecen a este culto.

Esta tolerancia inicial desaparece en 1551 con et primer Concilio de Lima que se

opone a todas las grandes manifestaciones piiblicas, particularmente cl culto a los

muertos, por comprender una particularidad de propiedad terrestre. Como consecuencia,

algunos de bos rituales piblicos desaparecen o se integran a la nueva religién, otros se

Los espafioles habian entendido la importancia del culto a los muertos; los antepasados, representados por fardos funerarios, cran
los fundadores miticos de los grupos dc parentesco y los propietarios de las ticrras y de los recursos dc los cuales dependia la
comunidad para su supervivencia. Al abolir este culto. se aceleraba cl establccim lento dcl sïstema colonial (Spalding, 1981).
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vuelven clandestinos o se disimulan, al insertarse en el calendario de celebraciones

catôlicas, como b advierte Polo de Ondegardo:

«Y aunque el sacrificar reses y où-as cosas, que no pueden esconder de los Espafioles las an
dexado, à b menos en b piiblico; pero conseruan todavia muchas ceremonias que tienen origen
destas fiestas y supersticiôn antigua. Por esso es necessario aduertir en elias, especialmente que
esta fiesta del, Ytu, la hazen dissimuladamente oy dia en las danças del Corpus Christi, haziendo
las danças de Ilamallama, y de huacon, y otras conforme i su ceremonia antigua, en b quai se
debe mirar mucho.» (Cit. en Ares Queija, 1984:449).

Como podemos constatar, los religiosos se dieron cuenta de las prâcticas de

doble carâcter religioso. Efectivamente, en 1567 se realiza e! segundo Concilio Consejo

Conciliar de la Iglesia con el propôsito de advertir a los curas que los indgenas

ocultaban sus idolos entre las imâgenes sacadas durante las procesiones. Sin embargo,

no hay menciôn de prohibicién categôrica de las fiestas; se insiste, mâs bien, en la

persuasién y convicciôn que deben sostener bos curas para abolir toda demostraciôn

«demonfaca» (Ares Queija, 1984; Spalding, 19$ 1). A pesar de todo, el «paganismo»

subsiste.

En 1570 se celebra e! primer Sjnodo de Quito bajo la autoridad de! obispo fray

Pedro de la Pefia con e! efecto de condenar todo tipo de celebraciôn, incluso de tipo

familiar:

«Es mal general hazer borracheras superstiziosas quando hazen las casas de nueuo quando les
naçen los hijos quando bos baptizan o casan quando se entierran y cojen las sementeras hazen
taquies en elbos y rrefieren sus antiguos rritos bos quales hordenan los hechizeros bailan con los
ydolos y en ellas se cavsan diabolicos ynçestos y pecados abominables e ydolatrias y
camalidades b quai se deue rremediar y es de grande ymportançia este rremedio por ende
exortamos y mandamos a nuestros curas tengan gran cuidado e vijilia en evitar las dichas
borracheras y taquies y en poner rremedio no se hagan semejantes pecados mortaies como en
ellas y por ellas se hazen y causan etc.)> (cit. en Ares Queija, 1984:449).

En 1610 se lieva a cabo una intensa campafia de extirpacién de idolatrias, que

dura hasta finales del siglo XVII, mediante visitadores oficiales designados como

«visitadores de idolatrias» con cl fin de extinguir las prâcticas religiosas clandestinas. En

1613 se realiza el Sfnodo de Lima donde se proscribe la mayoria de las manifestaciones

culturales piiblicas. Como podemos constatar, con e! transcurso de los alios, las
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prohibiciones se intensifican debido, posiblemente, a un mejor conocimiento de las

culturas andinas. Conjuntamente, los misioneros se enteraron de algunas de las

estrategias indigenas corno la de ocultar los idolos en las imâgenes cristianas o seguir

practicando los rituales en secreto. Con todo, cômo consiguieron los indfgenas

disimular sus prâcticas cuando se ejercitaba una vigilancia omnipotente y cutiles fueron

los métodos utilizados para resistir a una nueva religién basada sobre dogmas que

incluian ideas y seres antagônicos para la poblaciôn andina? Es b que sefialaremos a

continuaciôn.

Estrategias indigenas de resistencia

El uso de takis prehispnicos en los conflictos coloniales es un ejemplo. El màs

notorio de ellos, el movimiento antihispânico taki onqoy5° (enfermedad del baile), surgié

en la década de 1560, como consecuencia de una desilusiôn generada por las

contradicciones coloniales (Castro-Klarén, 1993; Stem, 1982). Este movimiento

preconizaba la destitucién de la dominacién espafiola con el objeto de restablecer e!

orden andino. Los taquiongos o «mensajeros de las divinidades nativas andinas»

ambicionaban fundar una alianza panandina de divinidades terrestres (huacas) a fin de

derrotar al dios cristiano y exterminar a todos los espafîoles (Stem. 1982:49). El

resultado final predicado por los miembros del movimiento era un nuevo mundo

purificado, exento de elementos hispânicos, libre de enfermedades y repleto de bienes

materiales y viveres. El acceso a este mundo idilico implicaba que los seguidores debian

rechazar todo b perteneciente al mundo hispinico, como el bautismo, el cristianismo en

general, la alimentacién y la vestimenta.

El ritual de! Taki onqoy consistia en cantos y bailes ejecutados por parte de

indigenas «poseidos» por las huacas:

«E] indio cuyo cuerpo alberga a una huaca entra en una especie de éxtasis, pierde la conciencia,
vaga como un loco; rueda por tierra, hace muecas, canta y danza en circulos; profetiza y predica
e] retorno a la antigua religiôni> (Watchel, 1971:288).

°° Onqoy: enrcrmedad o PIyades.



60

Las encarnaciones de las huacas en los hombres <servfa{n] para purificar

espiritualmente al posefdo, quien renunciaba entonces al cristianismo para convertirse en

vocero de los dioses nativos reivindicados» (Stem, 1982:5 1). El mundo andino colonial

se encontraba en un perfodo de enfermedad en el cual se habfa perdido e! equilibrio y

donde las divinidades quedaban abandonadas por decreto de la nueva religiôn; para

restablecer el orden, las huacus debian, segûn los taquiongos, introducirse en los

indigenas para purificarles de la corrupcién hispânica. Una vez concluida la purificacién

moral de los «mensajeros elegidos» se conseguirfa un nuevo mundo. Los que rehusaban

integrarse al movimiento conocerfan las mismas calarnidades reservadas a los

Espafioles:

«Habian sembrado muchas chacras de gusanos, para plantarlos en los corazones de los espafioles,
ganados de Castilla y Ios caballos, y también en I os corazones de Ios indios que permanecen en el
Cristianismo.» (Molina, cit. en Stem, 1982:52).

El éxito del movimiento se explica por su discurso ligado a la lôgica de la visiôn

del mundo andino: los taquiongos predicaban un cataclismo o pachacuti mandado por

las huacas para restablecer el orden de la sociedad andina que se encontraba deteriorado.

Ya que los religiosos prohibian toUa forma de idolatria era muy dificil para los indigenas

seguir venerando a sus divinidades. Por b tanto, segin la légica andina, éstas se sentfan

abandonadas, como b dernuestra Molina en su Relaciân de las fiubulcts aï sefialar que

«[las huacasJ andaban por e! aire, secas y muertas de hambre; porque los indios no le

sacrificaban ya, ni derramaban chicha» (cit. en Stem, 1982:52).

Las huacas representaban las generadoras de vida, salud y alimento. Para

beneficiarse de estas esencias, los pobladores se comprometfan a respetar las

formalidades tradicionales de devociôn. Al no cumplir con éstas, se negaba el vinculo

entre la poblaciôn andina y sus antepasados, aniquilando de este modo el derecho a

explotar la tiena ya que de cada linaje derivaba su identidad y reivindicacién a la tierra

de un antepasado comûn, real o mitico (Castro-Kiaren, 1993; Spalding, 19$!). La

enfemiedad del mundo andino habia sido, en parte, provocada por la ira de las huacas al

no ser veneradas como era de costumbre. Con el objeto de obtener nuevamente el favor
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de las huacas, los devotos debian retomar la prctica de los antiguos ritos que consistian

en «[q]ue ayunasen cinco dfas en sus formas como b tenyan de costumbre en tiempo de!

ynga no comiendo sal ny mayz ny teniendo copula con sus mugeres» (Molina, cit. en

Stem, 1982:57). Estas pràcticas tradicionales tenian como propésito reequi!ibrar las

relaciones de reciprocidad con las divinidades para que éstas pudieran combatir las

fuerzas hisp.nicas con el fin de aniquilarlas y restablecer bos valores andinos.

No hay que interpretar el discurso de !os taquiongos como un anhelo de restaurar

e! pasado incaico, ya que éste también comprendia ciertas injusticias. El Taki Oncoy

ofrecia, ms bien, una fôrmula que permitia a!canzar una pureza moral y un mundo

exento de corrupciones tanto coloniales como incaicas. Se buscaba un parafso terrenal,

un edén. La pob!acién andina, en plena crisis espiritual, adhiriô a este ideal para

liberarse de su desesperacién frente a los dilemas morales engendrados por las

contradicciones dcl cobonialismo puesto que «el conflicto entre los elementos andinos y

los elementos europeos de la sociedad colonial era ineludible, irreconciliable y decisivo

al mismo tiempo» (Stem, 1982:55). Este paraiso era asequible a los nativos que

aceptaban renunciar a toda adaptacién al mundo hisptnico, causando en consecuencia

grandes ambivalencias, sobre todo en b relativo al mundo sobrenatural, en cuanto los

dioses europeos se veian ahora atacados por las huacas.

E! di!ema moral residia en eT hecho de que los dioses cristianos y las huacas

proporcionaban la supervivencia cotidiana. Aquéllos habfan demostrado su poderfo al

«conquistar» las divinidades andinas cuya derrota produjo una crisis de confianza en los

dioses andinos. E! puebbo andino suponfa que en vez de enojar a los dioses hispânicos al

combatirlos, valia mejor incorporarbos al panteôn de las ftierzas sobrenaturales para asi

ganar su apoyo y lograr la relacién de equilibrio pretendido (Stem, 1982). Estamos

entonces ante otra estrategia andina tradicional, pues recordemos que en e! tiempo

incaico se incorporaba al panteôn las deidades de los pueb!os subyugados. De este

modo, los andinos, aunque figuraban entonces como los derrotados, supieron conservar

la misma prtctica con cl propésito de triunfar contra el Dios cristiano.
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Los taquiongos no negaron el poder del Dios cristiano aunque representaba el

enernigo dc las huacas. A pesar de todo, éste habla destituido el dominio del Sol incaico.

E! discurso del Taki Oncoy procedia ciertamente de este triunfo. A fin de combatir ese

dios cristiano, se juzgaba necesario formar una alianza panandina de las divinidades

nativas y tratar de concluir una colaboracién con los hombres y dioses hispânicos que

aspiraban a salvarse.

Tanto en la religién andina como en la cristiana, el cielo es cl lugar donde reside

la divinidad suprema. Antes ocupado por e! Sol, e! espacio celestial corresponde, desde

la captura del Inca, al Dios cristiano (Castro-Kiarén, 1993). Los taquiongos aspiraban a

sustraer a este Dios para reemplazarlo por una divinidad andina. Vencido e! Sol, los

partidarios invocaban a las divinidades terrestres, las huacas, para proporcionarles la

incursién. Éstas representaban un poder a un nivel tangible por encontrase en todas

partes y representar un lugar sacralizado terrenal. El catolicismo también poseja un

espacio sacralizado similar: las iglesias, con los sacerdotes evangelizadores que

organizaban un nuevo mundo bajo el dictado de un nuevo Dios. Este Dios ya habla

derrotado al Sol y ahora las iglesias intentaban b mismo con las huacas. E! Taqui Oncoy

proclamaba una gran alianza de todas las hziacas del mundo andino para combatir y

superar al Dios y sus «fuerzas» terrestres y lograr gobernar de nuevo sobre la tierra

andina. Pero esta victoria no logré realizarse.

En 1564 se emprende una meticulosa inspeccién dirigida por e! clérigo Cristébal

de Albomoz. donde se descubre e! movimiento que contaba con miles de adherentes.

Aunque el centro del Taqui Oncoy se ubicaba en Huamanga, e! movimiento se habia

extendido hasta Cuzco, Arequipa, Lima e incluso La Paz (Stem. 1982; Castro-Kiarén,

1993). E! «mal del baile» sucumbié después de una vasta campafia de extirpacién

dirigida por Albomoz que duré entre dos y tres aflos, condenando a mâs de 8,000

seguidores y forzando e! discurso de las huacas en e! inframundo.

En efecto, el orden dcl mundo andino, aunque ostenta una considerable

resistencia, se «entierra» después de 1532. Este orden antes sacralizado junto al discurso
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de los dioses andinos tuvieron que reftigiarse en el subsuelo para evitar un acabamiento

completo y preservar su poder, tal como ilustra el mito de Inkarrf (Castro-Kiarén,

1993). De hecho, la cosmovisién andina contiene tres niveles donde se superponian: el

orden en e! «mundo de arriba» denominado hanaq pacha (quechua) o alax pacha

(aymara), donde residen las divinidades como Dios y los astros; el centro en el «mundo

de aqui» designado como kay pacha (quechua) o aka pacha (aymara) poblado por los

seres vivos, los espiritus y las huacas; y cl caos en cl «mundo de abajo» Ilarnado ukhu

pacha (quechua) o manqha pacha (aymara), que contiene los difuntos antepasados, los

genios maléficos, los diablos y otras divinidades como amants o serpientes mfticas, que

habitaban en hoyos. t(ineles y cavcrnas2. Es importante sefialar que este mundo

subterrétneo andino no padece de la percepcién negativa del infierno catélico. Asimismo,

estos tres mundos o pachas mantienen una comunicacién mediante canales, ftineles en

crâteres volcânicos, cavemas o manantiales que les permiten colaborar entre ellos.

(Berg, 1990; Bouysse-Cassagne y Han-ris, 1927; Brisset, 2002; Castro-Klarén, 1993).

Si bien e! Taki Oncoy se soterré, también desperté suefios radicales que dieron

luz a otras sublevaciones. El nuevo orden no alcanzaba a contentar a los nativos. Por

otro lado. esos tipos de rebeliones suscitaron reformas de la estructura colonial,

sepultando todavfa mâs las tradiciones andinas, las que, sélo en la clandestinidad,

consiguieron practicarse. Para ocultar las prâcticas tradicionales, la gente andina liegé a

alterar su calendario de rituales para que concordase con el de la Iglesia Catélica,

venerando a sus deidades durante las ceremonias cristianas y los dias dedicados a los

santos (Spalding, 1921). Ciertas danzas o taquis consiguieron florecer sin ser

descubiertas. Los laquis tolerados y, ademâs, interpretados durante las ceremonias

catélicas, se convirtieron en medios disimulados para perpetuar expresiones simbélicas

tradicionales, produciendo al mismo tiempo, mediante cédigos simbélicos, sâtiras

ligadas a la sociedad colonial de que ésta no supo descifrar la significacién social como

Segin cl mito, la cabeza de! Inca rcy —Jnkarri— (e! Inca rey ha sido descabezado pot el Inca espafiol), esta escondida en cl
subsuelo, creciendo para reunirse con su cuerpo. Al lograr la uniôn, !ukarrL hijo dcl Sol, cobrarâ de nuevo la vida sobre la superficie
de la ticrra para reinar otra vez y restablecer cl orden sacralizado dcl mundo andino. La leycnda clama que el desequilibrio côsmico
permanecerâ hasta que vuelva este redentor.
2 Esta separaciôn absoluta dcl mundo parece ser de influencia cristiana. Segûn Marzal, la mayoria dc los andinos no creen ni en cl
cielo ni en cl infiemo ( Marzal, 1996). Expondremos màs en detalle ios niveles del mundo andino en la segunda parte dcl capitulo
tres asi como las relaciones que existeis entre ellos.
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forma de resurgirniento cultural y sâtira politica (Poole, 1990). Los taquis permitian

expresar una identidad andina y una insubordinacién frente a la cultura extranjera,

exteriorizando de tal manera cl poder de las formas culturales andinas; servian como

mecanismo de identificacién frente al otro. Los taquis también servfan para facilitar las

juntas de los indigenas, para amortiguar el aislarniento de la colectividad y la

«individualizacién» de la sociedad que provocÔ la prohibicién de las ceremonias

piïblicas. Los taquis autorizados canalizaron las angustias, valorizando de nuevo las

relaciones y la solidaridad en cl interior del mundo andino y recobrando «el sentido

perdido de inmunidad comunal frente a las corrupciones deY colonialismo espafiol»

(Stem, 1982:61).

Es mediante la polémica social sobre la libertad y después la prohibiciân de

representar taquis que los indigenas alcanzaron un poder simbélico al personificarlo sin

que el grupo dominante se diera cuenta:

«The power politics of dance is flot a willful means to react to, satirize, or otherwise passively
“represent” power. It is a means to incorporate power first by impersonating it and secondty by
using this decentered, individualized act of impersonation as a ritual for the social-political
reproduction of local Andean communities» (Poole, 1990:1] 8).

En este sentido, los taquis se transforman en una tâctica, prevaleciendo en el

espacio de una religién mal captada, segin las imposiciones de instituciones terrenales

sacralizadas —las iglesias- con las cuales no se identifican totalmente. Recordemos que e!

imperio Inca utilizaba las divinidades y los lugares sagrados de las culturas conquistadas

para extender su propio mensaje jerâsquico; los taquis aprovecharon, en ta! caso, la

misma estrategia, subsistiendo con y acomodândose al nuevo orden, y evitando la

asimilacién.

Otro factor que permitié disimular las prâcticas andinas para preservar las

tradiciones culturales era la autoridad de los kitrakas, los jefes étnicos nativos. E! kuraka

estaba ligado a su comunidad por una serie de lazos de parentesco y su autoridad estaba

reconocida por parte del régimen colonial espaflol (Spa!ding, 1981). Antes de la

ocupacién europea, los kitrakas actuaban como intermediarios oficiales entre su gente y



65

el imperio incaico; luego, a partir de! siglo XVI asumieron e! mismo pape! respecto a!

estado colonial espafiol. Los miembros de la dite nativa se encontraban confrontados a

dos situaciones conflictivas: por una parte, asumian e! papel de infonnantes ante las

autoridades espafio!as; por otra parte, no podfan permanecer indiferentes ante el

descontento de la sociedad y al nuevo orden impuesto. Para mantener el bienestar

comunitario, entonces, consideraron necesario preservar las prâcticas tradicionales,

aunque estuvieran prohibidas. Incluso. algunos kurakcts consiguieron mantener la

informacién de los ceremoniales fuera del alcance de las autoridades espafiolas

($pa!ding, 1981). Sin embargo, las autoridades estaban conscientes de esos secretos

comunales apoyados por esos jefes nativos. La solucién para erradicar los secretos

radicaba en la conversiôn y lealtad de esos dirigentes étnicos. En respuesta a esta tâctica,

los kurakas también despiegaron prâcticas de doble carâcter religioso que les

permitieron ostentar una buena irnagen ante los espafioles e, igualmente, conservar tos

rituales ceremoniales que, en la creencia andina, les asegtiraba buenas cosechas y salud.

Los kurakas que se transformaban en delatores o los que usaban su posicién para

suprimir o modificar los rituales comunales podian recibir castigos por parte de la

comunidad. Segtn los indigenas fieles a las tradiciones andinas, un buen dirigente no

debfa olvidar su roi como protector de las normas comunales para asi preservar las

tradiciones.

Mantener los rituales significaba apaciguar los traumas psicolégicos causados

por la conquista espafiola y la derrota de los dioses andinos. Para rechazar e! nuevo

orden impuesto, los indigenas recurrieron a tâcticas tradicionales y se acogieron también

a métodos europeos. Por una parte, la sociedad andina habfa consegtiido adaptarse al

nuevo régimen colonial. No olvidemos que durante e! incario se insertaban

sistenticamente los dogmas de las culturas conquistadas. La estrategia se mantuvo

hacia los espafioles y sus dioses, facilitando asi el colonialismo (Stem, 1982). Por otra

parte, tos indigenas estaban forzados a aceptar cl nuevo orden mediante castigos e

intimidaciones, sobre todo por medio de la imagen del infierno pintada con la intencién

de aterrorizar:
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«El lugar del infiemo decian estar debajo de la tierra, y que es rnuy estrecho y apretado; y que los
de ahi van padecen mucha hambre y sed; y que les hacen corner carbones, culebras, sapos y otras
sabandijas asquerosas, y beber agua turbia y hedionda; y que de sôlo esto se mantienen las
inimas de los condenados, cuya pena dicen ser perpetua.» (Cobo, 1956:155).

La Iglesia aun proclamé «que los indios sélo podian ser convertidos si se les

amenazaba con el inliemo o con el castigo divino» (Borges, cit. en Magafia, 1994:84).

Borges agrega que «la amenaza, con las penas etemas para los infieles y malos

cristianos, era el argumento mtximo para retraer a los indios de la idolatrla» (Ibid.).

Incluso el Concilio de Lima habla declarado que los antepasados sagrados de los

nativos, los Incas fallecidos, se estaban consumiendo en et fuego eterno (Castro-Kiaren.

1993).

Este tipo de provocacién se refleja también en el discurso de los taquiongos que

declara que los que se abstenian de ejercer las restricciones hacia la cultura hispénica se

transformarian en animales y perderfan todo contacto con la cultura y «se moririan y

andarian las cabecas por el suelos y los pies arriba y otros se tomarian guanacos venados

y vicufias y otros anyma!es» (Millones, cit. en Stem, 1982:52). Las huacas arnenazaban

a los «traidores» con la ca!amidad mâs temida: la absoluta finalidad de la vida, un

pachacuti irreversible, capaz de aniquilar a todos los seres desleales53. No podemos

desmentir que et discurso del Taki Oncoy se emparentaba con los sermones

apocalipticos de los misioneros que predicaban el infjcmo a los que rechazaban el

cristianismo, como vimos anteriormente. Los seguidores del movimiento usaron el poder

de! terror para manipu!ar a la gente, el mismo poder que ellos mismos habfan sufrido

durante 30 afios de violencia colonial. Para vengarse de !os espafioles, los taquiongos

ape!aron a los indigenas con amenazas de todos !os males si no adherfan al movimiento:

cf Y de cuando en cuando los tales hactan sermones al pueblo, [...J arnenazando a los indios si del
todo no dejaban et cristianismo; y reflian al cacique o indio que se Ilamaba nombre de cristiano
[...J y trajese carnisa o sombrero, alpargatas u otro cualquier traje de Espafia» (Mohina, cit en
Stem, 1982:52).

En cl Pachacu predicado por cl Taki Oncoy encontramos la idea dcl mito Inkarr[ aunque no sabemos cutudo surgiô el mito.
Algunos suponen su apariciôn después dc la rcbeliin de Tupac Amaru Il (1780-1782).



67

Conclusién

Como pudirnos constatar en este capitulo, gran parte de Ios indfgenas rechazaron

el nuevo orden impuesto; éste sélo ocasionaba maïdades ademâs de imponer conceptos

inconcebibles tales como el Bien y e! Mal, representados por nuevos seres

sobrenaturales: ângeles y demonios. Los misioneros trataron de eliminar o transformar

toda prâctica nativa, ocasionando asi una desilusién que se manifesté inicialmente en el

movimiento del Taki Oncoy. $in embargo, la Iglesia siguié permitiendo durante muchos

afios la prâctica de taquis ejecutados en ciertas fiestas y procesiones catélicas. Esta

tolerancia hacia la danza es quizâ debida, por una parte, a su aspecto «divino». Ares

Queija constata que «la danza puede ser también considerada, en e! seno de la religién

cristiana, como una manera de glorificar a Dios» (1984:459). En Espalia existfan danzas

(como referimos con los Seises de Sevilla) que se practicaban incluso dentro de las

iglesias, durante ciertas festividades religiosas para alabar a Dios. Por otra parte, las

danzas servfan como estimulantes con el fin de atraer a los nativos con el fin de

incorporarlos al culto catélico. La Iglesia sostenha una preocupacién hacia el omato en el

culto y, siguiendo a Ares Queija:

«Es evidente que la Iglesia americana, siguiendo el espiritu de! Concilio de Trento, utilizô las
danzas indigenas como un elemento mâs para enriquecer el omato y las formas extemas del culto
catélico, cuya expresiôn mâs grandiosa era precisamente el Corpus Christi.» (1984:460).

Mediante un «doble» carâcter religioso y un traslado de las fiestas autôctonas al

calendario catélico, los indfgenas lograron esconder a sus deidades y seguir

venerândolas en secreto. No podemos hablar todavfa de un «sincretismo» religioso

definitivo; se trata mâs bien de un enfrentamiento andino frente a la evangelizacién

puesto que el sincretismo supone. como b explica Monasterios, «una fusién, en un

mismo sistema ritual, de elementos religiosos y filoséficos heterogéneos sin que los

fines de unos subordinen a los otros» (Monasterio, 2001-2002:47). F1 catolicismo ilegé

justamente a subordinar las creencias andinas, castigando a los que segufan

practic.ndolas segûn la justicia elaborada por Dios e incitando, en cambio, la

clandestinidad. Se usaban tanto las tâcticas andinas como las hispânicas para conservar

las tradiciones. Los andinos supieron entrar en el mecanismo establecido por los
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espafioles, el orden dominante, y usarlo para resistir (Cen’one, 199$). Al admitir

progresivarnente las creencias hispânicas, aplicândolas como hemos podido constatar en

el Taki Oncoy, se desarrollé, en consecuencia, un verdadero sincretismo religioso

particularmente explfcito en la Diablada contemporânea. Es b que expondremos en el

capitubo siguiente.



Capitulo 3:

EVOLUCIÔN DE LA DIABLADA Y TIEMPOS

MODERNOS

Desde la época de! Barroco hasta nuestros dias, la danza ritual de la Diablada se

ha renovado considerablemente al integrar nuevos acaecimientos de cuflo catélico tales

como las apariciones milagrosas de la Virgen, y el hecho de incorporar distintos

elementos andinos procedentes de la narrativa oral y de! conjunto de las creencias

andinas. La combinacién de todos esos componentes, procedentes de las dos religiones,

se manifiesta en la tolerancia y, luego, en la «conciliacién» de los cultos. Si bien sôlo en

la época actual podamos hablar de un verdadero sincretismo, es decir, de la unién de las

diferentes creencias religiosas y filoséficas, hay que tomar en cuenta que, este

acontecimiento, se conformé tras décadas de incompatibilidades y rechazos.

Como dijimos anteriormente, los misioneros hicieron todo b posible por

eliminar la «idolatrfa» andina por medio de diversas maniobras que implicaban

destruccién e intimidacién, pero también tolerancia y acomodacién. De hecho, los

misioneros adaptaron cl dogma catélico para que fuera mâs asequible a la poblacién

indigena. Con el fin de facilitar la conversién de los nativos, trataron de establecer

similitudes entre los dos sistemas de creencias para transplantar la fe que

experimentaban los indfgenas antes sus divinidades hacia las del catolicismo. De

acuerdo a esta especulaciân. se verificaban en las dos culturas creencias en un creador

supremo, en la inmortalidad del alma y la veneracién de imâgenes u objetos sagrados.

Por consiguiente, Inti vendria a ser e! equivalente de Dios, la Pachamarna e! de la
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Virgen y Supay o el Tfo el de! diablo54. Este capitulo estâ dedicado a explicar cômo se

construycron las similitudes entre estas divinidades, que constituyen e! niicleo de!

Carnaval y, de forma implicita, el de la Diablada, y las razones que permitieron el

sincretismo. Veremos también cémo el calendario catôlico proporcioné un marco dentro

dcl cual los indigenas lograron acomodar sus propias ceremonias. Por ende, en nuestros

dias, las fiestas celebradas coinciden tanto con los dias importantes de! ciclo ritual

catôlico, como con épocas transicionales del calendario agricola-ritual andino. Esta

integraciôn de los dos calendarios Qroductivo y religioso-catôlico) es caracteristica

comûn de casi todas las fiestas andinas (Poole, 1982; Kessel, 1989; Mifiler, 1984; Berg,

1989). En realidad, todas las actividades econôrnicas productivas de la poblaciôn aymara

estan enmarcadas en cerernonias religiosas para pedir la asistencia de ftierzas

sobrenaturales.

En la primera parte de este capftulo evidenciaremos de qué manera este

sincretismo o convenio se manifiesta en e! rimai de la Diablada. Para percibirlo mejor,

hemos juzgado pertinente exponer e! desarrollo de! Carnaval de Oniro, concentrândonos

sélo en la preparaciôn y ejecuciôn de la DiabÏada. Suministraremos, de igual forma, las

nanaciones sobre las cuales algunos estudiosos basan e! origen de la Diablada, para

explicar e! simbolismo involucrado en el ritual.

En la segunda parte analizaremos las entidades principales implicadas en este

sincretismo andino y en la Diabtada —es decir, la Virgen de! Socavôn, la Pachamama, e!

arcé.ngel Miguel, et Diablo, Supay y e! T[o—, que pueden parecer incongruentes por

comprender entes contradictorios que forman una coaliciôn, como b vemos con la

presencia de diablos alabando a la Virgen. Explicaremos de qué modo y por qué estas

divinidades andinas vinieron a conciliarse con las del cato!icismo y también de qué

manera las entidades aludidas se complementan entre si. Finalmente, investigaremos la

concordancia que concurre entre Huari, Supay, Tio y e! diablo.

Exaninarernos rns en detalle estas divindades en la segunda parte de este capitulo.
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Veamos primero la manifestaciôn de la devociôn sincrética andina en la

Diablada.

Devociôn sincrética

A pesar de la perseverancia de los misioneros, los ïndigenas supieron conservar

sus creencias y tradiciones, admitiendo asimismo las creencias contradictorias a las

cuales estaban expuestos. Se produjo con el curso de! tiempo un sincretismo religioso

propio de la zona andina en cl cual los dos sistemas de creencias ilegaron a un acuerdo

para celebrarse conjuntamente y mantener una relacién de equilibrio. Este sincretismo

ha sido posible puesto que la ideo}ogfa indigena lograba integrar concepciones

coexistentes y manifiestamente contradictorias mientras que la corriente europea

aceptaba sôlo un sistema de ideas definido por una jerarqufa encabezada por Dios (Nash,

1979, 1985).

Examinemos entretanto de qué forma transcurre el Carnaval de Oruro, el gran

festival que proporciona a la DiabÏada su renombre intemacional y en el cual se observa

el sincretismo propio de la regién andina.

Carnaval sincrético andino

Hemos discurrido en cl capftulo anterior sobre el significado del Carnaval y

côrno dicha costumbre llegô a establecerse en el nuevo continente. En Oruro, el

Carnaval se celebra de una manera particular por cl hecho de combinar diversos

elementos. Las danzas ejecutadas durante Carnaval son aun un elemento de

competencia con la participacion de una cincuenta de agrupaciones (cinco Dtab/adas).

La vistosidad de los trajes, la misica, la complejidad de las coreografas y la

organizacién de los danzantes atraen a una muchedumbre de espectadores. Este éxito

convirtié al Carnaval en cl evento festivo considerado oficialmente et mâs importante de

Los grupos compiten entre si en b que concieme la calidad de la vestimenta, la coreografia y la mûsica.
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la regién y aun de Bolivia, pues un decreto gubernamental dc 1970 declaré a Ornro

como capital de! folklore boliviano.

E! calendario de! Carnaval se extiende a mâs o menos cinco meses cada aflo si se

incluyen todos los preparativos necesarios y los rituales tradicionales practicados. Para

poder entender el sincretismo involucrado en la Diablada, es necesario estudiar no sélo

los dias propios de Carnaval sino también las actividades que preceden y las que

continttan después56.

Prepa rativos

Los preparativos empiezan en septiembre cuando cl pasante57 o alférez,

nombrado en e! Carnaval anterior, efectûa e! rodeo que consiste en mandar a sus

amistades un plato de masitas y confites asi corno botellas de vino y chicha58. Los que

reciben los obsequios se comprometen a colaborar en la fiesta prestando a este efecto un

cargarnento. arco59 o altar para honrar la instituciôn en la Entrada del dia sâbado de

Carnaval. Este acto de intercambio es significante en la ideologia andina y b

analizaremos mâs en detalle en la segunda parte de este capftulo.

E! mes de octubre estâ dedicado a conseguir y contratar la banda de mûsicos;

éstos se comprometen a atender todos los ensayos, convites y dias de Carnaval. Entre

tanto, los socios y aspirantes empiezan a asistir a reuniones y asambleas con e! propésito

de tomar acuerdos preliminares, como formalizar Ios ingresos de nuevos socios.

En noviembre, e! primer domingo después de! dia de Todos Santos, los conjuntos

efectûan su primer convite y ensayo del aflo. A partir de esta fecha hasta la semana que

precede al Carnaval tienen !ugar !os ensayos dominicales para que los bailarines

practiquen sus pasos en las ca!!es de la ciudad. También se dedican a preparar sus

36 Para la explicaciôn de las activdades dcsptegadas dtirante cl Carnaval, nos hernos asentado en las obras de Guerra Gutirrez
(Iorno l-III, 1970). Beltrân Heredia (1956;l962) y los articulos que hernos encontrado en Internet. Hernos transcrito también cl
prograrna oficial del Carnaval de Ornro dcl aflo 2000 en cl Anexo 2, Prograina de! Carnaval.

Persona encargada de la fiesta, corriendo con todas las responsabilidades y gastos.
Bebida alcoholizada y ferrncntada hecha a base de maiz.
Et cargamento es un vehiculo o asno cargado de plata y oro. E! arco es de rnadera. adornado tarnbién con plateria y oro.
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atuendos para que estén impecables en los dias de Carnaval. Durante este periodo se

ejecuta igualmente la «velada de la Virgen», costumbre que se cumple los sâbados en la

noche y que consiste en ilevar un cuadro o una estatua de la Virgen del Socavén de casa

en casa de los miembros de la comparsa, para ofrecerle bas y rezos y para que les

bendiga y colme de satisfacciones. En la misma ocasién se realiza la pUcheada, rito que

consiste en masticar hojas de coca y fumar cigarrillos.

Las ceremonias propiamente dichas empiezan la vispera de la Candelaria, es

decir cl primero de febrero, con una procesién de cirios en honor a la Virgen de la

Candelaria o del Socavôn60. El dia de la Candelaria, el 2 de febrero, se realiza la misa en

reverencia a la Virgen con la comunién generaÏ de los danzarines y del pueblo, en el

Santuario del Socavôn. Sigue después una procesiôn a través de los arcos de plateria. E!

Domingo de Cuaresma, antes dcl Carnaval, tiene lugar el ûltirno convite y la prornesa a

la Virgen del Socavôn. Los «diablos», no disfrazados pero con su acompafiamiento

musical, suben hasta la capilla dcl Socavôn donde se le ofrece a la Virgen cl voto de

bailar tres afios seguidos en su honor y la entrega de flores y cirios entre rezos y cantos.

La promesa se expresa ante cl altar mayor en presencia dcl pârroco dcl templo, quien

suministra las bendiciones a los «diablos» danzantes. Hasta cl inicio dcl Carnaval se

celebran algunas festividades mientras los miembros de comparsas se dedican a finalizar

sus disfraces y los detalles propios de la celebraciôn.

Pese a que en la actualidad ya no existe un conjunto integro de mineros, la

Diablada sigue siendo una ceremonia dedicada en parte al mundo dcl subsuelo, b cual

b constatamos con las ceremonias practicadas dentro de las minas. De hecho, cl viernes

vispera de Carnaval se realiza. en todas las minas de Oruro, un conjunto de ritos

dedicados al T[o, personificado éste por una estatua modelada de arcilla con un cigarrillo

en la boca, alcohol a su lado y siete hojas de coca prendidas a su cuerpo, simbolo de los

siete pecados capitales. Uno de estos ritos es la ch ‘alla que consiste en romper botellas

° Segûn la iconografia europea. la candela est relacionada a la Candelaria, fiesta que se celebra cl 2 de febrero para honrar la
Purificaciôn de la Virgen Maria y marcar la conclusi)n dcl ciclo de Navidad. En esta ocasiôn, se efectûan procesiones con candelas
encendidas para Cristo, su flijo, percibido como la luz divina dcl mundo (Damian, 1995). Explicaremos a continuaci5n por qu la
Virgen de la Candclaria se llama también Virgen del Socavôn.
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de bebidas espirituosas en las partes salientes de las rocas invocando la protecciôn contra

accidentes y un mayor progreso para e! aflo venidero en la explotacién de la mina.

También se envuelven los instrumentos de trabajo con serpentinas y se rocia bebida por

el interior de la mina (Salarnanca. en Gueiia Gutiérrez, I, 1970). Este ritual se practica

todos los viernes, especialmente e! primero de cada mes. En sefial de agradecimiento al

T[o por su tolerancia y su bondad, se le ofrece también un convite denominado mesa o

misa compuesto de hojas de coca, cigarrillos, k ‘oa61, serpentinas y, en la misma ocasiân,

se sacrifica una ilama para satisfacer su apetito, que no mate a los mineros y les conceda

nuevos descubrimientos de vetas. Durante la ceremonia, los mineros repiten bas de

agradecimiento al Tfo por dejarles explotar el mineral y solicitaciones de mayor riqueza.

De igual forma se efectûa la achura (bocado exquisito), es decir el obsequio, al

gerente o dueflo de la mina, de los mej ores trozos de mineral denominados como toros

encontrados por los mineros. A su vez, el empresario que recibe la achïtra retribuye a los

mineros obsequios consistentes en confites y botellas de licor. Este acto de intercambio

se designa como tinka (gratificaciôn o premio).

Dias de Carnaval

E! dia sâbado de carnaval, o Entrada, marca cl inicio dcl Carnaval de Oniro con

la presentaciôn de cada conjunto seguido de sus cargamentos cubiertos de plateria, finos

tejidos indigenas, mufiecas, objetos de la Virgen del Socavôn, monedas y billetes

antiguos62. La Entrada es un desfile que se inicia en cl Parque de la Unién para luego,

conforme al recorrido establecido, pasar por la Plaza principal 10 de febrero, donde se

hallan los principates edificios de la ciudad Qrefectura, alcaïdfa, etc.). Delante de cada

conjunto va cl estandarte, mandado a bordar por bos pasantes, con el nombre del grupo

danzante y, detrâs, sigue la banda de mûsicos que cierra cl conjunto. La Entrada es cl
espectâculo mâs admirado de bos espectadores por la vistosidad de los disfraces y las

coreografias sincronizadas. Ya hemos descrito en cl primer capitulo bos personajes

61 Hierba resinosa de la cordillera que, al ser quemada, produce un humo arornâtico (Berg, 1989).(2 Se han elaborado varias interpretaciones respecto al simbolismo dcl desfile de los cargamentos. He aqui las principales;
representan ofrendas a la Virgen (costumbre que se practicaba en la época incaica para cl Sol durante las peregrinaciones a los
santuarios); simbolizan la achura; evocan al pago asignado para liberar Atahualp& cl (iltimo Inca o aluden a las riquezas que se
cxtraian de las minas y que cran trasladadas a Espatta.
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implicados y las diversas figuras coreogrâficas ejecutadas por los componentes de la

Diablada. Este desfile se termina en el Santuario del Socavén, ante el altar de la Virgen,

donde cada conjunto le ofrece sus cânticos de lÏegada63. Antes de ingresar en e!

Santuario, los diablos se quitan la mâscara y, después de la bendiciôn, salen sin volver la

espalda al altar para regresar a sus respectivas casas de fiestas, para beber y corner,

seguidos de los cargamentos cuyos duefios son objeto de una serie de atenciones en

retribuciôn por su colaboracién. En horas de la noche tiene lugar la fiesta del Carnaval

en cl que los diablos efectitan demostraciones de danzas en diferentes lugares de la

ciudad.

f1 domingo de Carnaval por la madrugada, los conjuntos de diablos deben estar

nuevamente en su local, vestidos de civil o con ponchos tipicos, luego, suben

acompafiados de su banda, hacia el templo dcl Socavôn y ofrecen el Atba que consiste

en oraciones religiosas a la Virgen. fi $ahtdo al Alba simboliza la veneracién a la

«Estrella de la Mafiana» y se efectiia antes de que luzcan los primeros rayos de! sol64.

Siguen horas mâs tarde demostraciones de danzas con disfraz en la plaza del $ocavén.
En la tarde los conjuntos se agrupan de nuevo para seguir bailando con la participaciôn

dcl pueblo ataviado con disfraces de personajes bufonescos y adornos propios de la

fiesta.

f1 dia lunes es denominado por algunos «dia de! diablo» y por otros «dia del
danzarin». Las actividades matinales consisten en celebraciones de misas solemnes por

los diferentes conjuntos en honor a la Virgen y una procesiôn de su imagen debajo de los
arcos adornados con piezas de plata y aizados en la plaza dcl Socavén. Luego de cumplir
con las misas, los diablos efectitan demostraciones de danzas e interpretaciones del

Relato en la Avenida Civica. En la tarde cada agrupaciôn sube de nuevo al Santuario del
Socavén para realizar la despedida o Cacharpaya de la Virgen dcl Socavén «a quien
implora y cuenta sus cuitas y sufrimientos corno pecador terrenal, pensando que tal vez
el préximo aflo ya no vuelva a bailar o estar en el mâs a!!â; entre emocién y ilanto cada

Vase ejemplo en Aneo 3, Canto de Ilegada.
El Saludo al Alba venera también a la aurota o Jnti Huara dcl mito de Huari que veremos a continuaciôn.
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bailarfn ofrece sus cànticos de despedida, en el templo»65 (Delgado Morales en Guerra

Gutiérrez, 1970, I,:79).

El martes de Carnaval es el dia de la eh ‘alla a la Pacharnarna, con ehicha y
bebidas alcohôlicas, en agradecirniento a su benevolencia y pedido de protecciôn. Los

diablos, no disfrazados, van por la mafiana a casa de los pasantes acompafiados por la

banda de rniisicos que tocan melodjas del Carnaval. En esta ocasién se eligen a los

futuros pasantes, designados como entrantes, para el prôximo aflo. Los diablos se
dedican luego a eh ‘allar sus respectivas casas y pertenencias, invitando a los visitantes a

un pequeflo banquete. No sôlo se cli ‘alla la casa de los diablos sino que la ceremonia se

efectûa en casa de toda persona que desea celebrarla para asegurarse salud, prosperidad

y buenas cosechas. En esta ocasiôn, los miembros de la familia se reiinen para beber,

tocar instrumentos y bailar.

E! dia miércoles està consagrado a rituates y agasajos destinados a distintos

idolos y Mallkus66 que representan los lugares sagrados de Ornro. Los idolos, en forma

de estatua, son: el sapo, la vibora, el côndor y cl lagarto; éstos estân relacionados con un

mito prehispânico que, segûn algunos, dio origen a la Diablada67. En la tarde, los

conjuntos folklôricos ofrecen tas eh ‘allas y k ‘oas a los idolos: et ritual consiste en

adornar las estatuas (con serpentina y lana de color) y rociarlas con bebidas asi como

concederles ofrendas (de coca, licor, cigarrillos, incienso) y un convite, esperando en

cambio bienes materiales y prosperidad (Nock, 1993; Nash, 1979, 1985).

E! dia Sbado de Tentacién marca la clausura o Caeharpaya dcl Carnaval con

demostraciones nocturnas de danzas en la Avenida Civica por parte de Ios conjuntos

folklôricos.

El domingo por la mafiana (Domingo de Tentacién) estâ reservado a los nifios

que realizan una demostracién disfrazada con retribuciôn de premios. Se celebra

Véase ejemplo en Anexo 4, Canto de despedida.
Espiritus protectores locales que habitan los cerros y las montafias que rodean las comunidades.

° Estudiarernos posteriormente cl mito en euestiôn asi como tos idolos nombrados.
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igualmente y hasta e! martes el entierro del Carnaval en la zona Sur y Arenales de Oruro.

Los barrios estin adornados para recibir los conjuntos folklôricos quienes, disfrazados y

acompafiados de sus miisicas representativas, encienan cl Carnaval con sus bailes hasta

e! aflo siguiente.

Ahora que nos hemos familiarizado con e! desarrollo dcl Carnaval, podemos

destacar mejor e! sincretismo involucrado en e! ritual de la DiabÏada. Falta saber cômo

elementos simbélicos de dos sistemas de creencias distintos llegaron a manifestarse y

lograr una relacién de equilibrio, especialmente las figuras catélicas antagénicas como la

Virgen y el diablo. Es b que intentaremos definir, apoyàndonos primero en la narrativa

oral para explicar la simbologia manifestada en el ritual que nos concierne y analizando,

después, la aparicién y evolucién de los personajes principales implicados, es decir, el

diablo, cl arcàngel Miguel e, implicitamente, la Virgen del Socavén y la Pachamarna.

Narrativa oral: origen de Ios simbolos

Para comprender la sirnbologfa andina que hemos expuesto en el desarrollo del

Carnaval, involucrada en la Diabtada, es necesario referirse a la narrativa oral andina,

particularmente a un mito, una leyenda y una tradicién que. segûn algunos, corresponden

al origen dcl la Diablada68.

Mito de Huari69

El mito cuenta que un gigante denominado Huarï vivia en el interior de los

cerros de Uru-Uru (hoy Oruro), en cuyas proxirnidades habitaban los urus70, pueblo de

pescadores y pastores dedicado al culto de Inti (el Sol). Huari se habia enamorado de

Inti Huara (la Aurora), hija de Inti, quien le despertaba cada mafiana. Un dfa que la

quiso abrazar, extendiendo sus brazos de hurno y de fuego vo1ctnico, surgieron los

paternos rayos solares, viniendo en ayuda de su hija, y b sepultaron dentro de las

Segûn la distinciôn expuesta por Carritlo Espejo (t 994), cl mito es la historia idealizada de un pueblo: la leyenda es un suceso
extraordinario que tiene poco de histôrico: la tradiciôn, en cambio, presenta personas o hechos que parecen ciertos porque se
enmarcan en lugares y tiempos precisos.

Nos hemos basado en las recopilaciones de Beltrân Heredia, 1962:67: Guerra Gutiérrez. 1. 1970:154: Tern Erquicia en Guerra
Gutiérrez, lI, 1970:13 y Vargas en MeFarren. 1993:98.
° Se dice que los urus fueron los primeros habitantes de la regiôn orureia para ser luego dominados por las tribus aymaras.
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montafias, soterrando asj todo e! poder incandescente de! semidiés. Para vengarse de

Inti, Huari tomé la forma humana de! apéstol de una nueva religiôn y predicé a los urus

contra él y Pachacamac (creador de! mundo). Les dijo que se volverjan ricos buscando

los metales de los cerros, pues exaltaba la superioridad de los bienes materiales sobre tos

espirituales y de! laboreo de las minas sobre e! de los campos. Ansiosos de riquezas, los

urus abandonaron el trabajo de la tierra y dejaron de orar a Inti. Se alcoholizaron

bebiendo chicha, bebida que antes desconocian, y se dedicaron a la magia utilizando

sapos, viboras y lagartos, enfermando a los habitantes de las poblaciones vecinas y

pudiendo asi apropiarse de sus bienes. Se volvieron apâticos, hurafios y comenzaron a

pe!ear entre ellos.

El pueblo de urus hubiera desaparecido por las luchas intestinas pero un dia,

después de una abundante Iluvia, se abrié e! cielo cortado por el arco iris71, dejando

aparecer una 1/usta (virgen del Sol) con cabellos oscuros, distintas facciones en cl rostro

y vestida de otra forma, acompafiada de los kurakas y arnautas (sabios) que se habjan

exilado de la degeneracién de los urus. ilablaba. ademâs dcl uru, un nuevo idioma: e!

quechua. Manteniendo e! culto a Inti y a Pachacamac, la iusta trajo muchos cambios

como ta imposicién dcl idiorna quechua sobre el uni. De este modo, !os urus recuperaron

las tradiciones y costumbres anteriores, venerando de nuevo a Inti. Huari no acepté b

que sucedia y en venganza envié sucesivamente cuatro plagas para acabar con los

habitantes. Aparecié primero, por las montafias de! sur, una serpiente, luego, por e! lado

forte, un sapo y después, desde Cala-Cala, un lagarto; sin embargo, la Iusta los vencié a

todos con su espada, petrificândolos. Muerto el lagarto, Ht,ari hizo brotar de la boca de!

repti! legiones de hormigas que la AJusta convirtié en monticulos de arena.

El mito nos aclara sobre et origen y el sitio de los idolos y Mallkus venerados

durante e! Carnaval y a bos cuales se les conceden eh ‘allas y convites particulares,

‘ H arco Iris, pot tocar a la vez el cielo y la tierra, es considerado como un elemento sobrcnatural. Gmszczynska-Ziôlkowska
menciona que el arco iris es una de las manifestaciones dc Illapa (deidad dcl tnieno/rayo). Los indigenas de Mismanay. pucblo cerca
de Cuzco, interpretan cl arco iris como un circulo vertical que no es totalmcnte visible puesto que pretcnden que tina parte de la
lluvia se ubica debajo de la tierra. El arco iris es también interpretado como una serpiente bicéfala y bisexual que puede ocasionar
desgracias. Pot su forma circular, ‘forte Araujo (1987) compara et arco iris a la danza de las pallas. Indiça que cl arco iris, bello y
peligroso. viene dcl mundo subterrâneo env iado pot las entidadcs dcl mauqha pacha.



79

puesto que un aima petrificada padece de mucha hambre. Son también Ios mismos

idolos que figuran sobre el atuendo de la Diabtada. El sapo era representado antes por

una enorme piedra parecida al batracio que se hallaba en el norte de la ciudad. La piedra

ftte destruida y una nueva imagen en cemento fue reconstruida para reemplazar a la otra

y recibir, igual a los despojos fragmentados que han quedado. una especial devociôn72.

La efigie del sapo se encuentra adeints en las alturas de los cerros de San Felipe y San

Pedro, y recibe igualmente sus ofrecimientos (Guerra Gutiérrez, I, 1970; Nash, 1979).

La vfbora estâ asociada a una serie de tres colinas en cl sector sur de la ciudad, a

b largo de Vito y Chiripujio, que se asemejan a una serpiente dividida en tres partes

segin cl efecto de la espada de la 1usta (Guerra Gutiérrez, I, 1970; Beltân Heredia,

1962).

E! lagarto estâ representado por una colina en la localidad de Cala-Cala, a 20

kilômetros de la ciudad de Omro, «que parece un monstruo deslizândose por la pampa»

(Guerra Gutiéiiez, I, 1970:157). Su «cabeza decapitada», obra de la Rztsta conforme al

mito, es una pequefia colina donde se yergue una capilla.

Aunque no hay un lugar especffico para las hormigas, los arenales que rodean

Oruro son considerados un recuerdo de la horda de insectos que arnenazaron devorar a la

poblaciôn de Uru Uru y que la Iusta convirtié en monticulos de arena.

De acuerdo con cl mito de Huari tal como b hallamos recopilado, cl côndor no

es uno de los monstruos que amenazô la ciudad. De igual forma, se le reconoce su

propia efigie, que es una formacién pétrea en la serrania de Villa Esperanza de la ciudad

de Oruro, y se le da cl mismo trato que a las otras figuras, durante la celebracién de

Carnaval. Podrfamos explicar la aparicién de su imagen por otro mito expuesto en la

obra de Nash (1979). El mito cuenta que Huari tenia un hijo completamente diferente de

72 La piedta que simbolizaba cl sapo fue destruida, segûn unos, para intettumpir la subversiôn ejercitada pot los grupos rebeldes que
se congregaban al sitio en cuestiôn durante la Guetta del Chaco (Nash 1979). Otros afirman que una autoridad mandô destwit la
reliquia pot considerarla una supetsticiôn perniciosa (Guetta Gutiéttez, I, 1970). Todos concuerdan al declarar que e! «destructot»
muriô cl mismo aflo. Sin embargo, quedaron, después de la desttucciôn de la imagen, vestigios que en la actualidad aùn son objetos
de vcnetaciôn.
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él. Era un hijo bueno y piadoso que siempre acudfa al pueblo de Uru Uru transformado

en un céndor. Cuando sus patas tocaban la tierra, se convertia en un hombre hermoso.

Un dia, se enamoré de una joven moza quien en realidad era una princesa indfgena. Los

habitantes de Uru Uru tenfan mucha fe en ella, creyendo que los dioses la habfan

enviado para salvarlos. Advirtiendo que el hijo de Hztari estaba enamorado de ella, b

amenazaron diciéndole que si trataba de llevrsela, serfa convertido en piedra. Los

kuracas se reunieron y convinieron que iba a lievârsela; por ende, decidieron

transformarlo en piedra. En la tarde del dia de la preparacién de la tierra (agosto), vieron

a un joven y hermoso céndor blanco volando alto en cl cielo. Apenas habfa puesto sus

patas al pie del cerro Luridanchu, se convirtié en piedra y allâ permanece petrificado.

La presencia de! céndor figura también en otro mito recopilado por Guena

Gutiérrez. Segtn e! autor, la coreografia de la Diabtada ha sido inspirada en éste, en el

que sucede una lucha entre un ànge! y diabbos y donde figuran algunos animales

representativos de los mitos andinos. El mito, que es manifiestamente un sincretismo de

religiôn andina y catélica, es narrado asf:

«En el principio fueron el Côndor, la Serpiente y el Oso. Dios liberô a los habitantes del infierno
a fin de que asustaran a estos seres mfticos, pero sucediô que los diablos enfrentâronse en franco
antagonismo, decidiéndose, segûn el caso pot acompafiar en sus luchas intestinas al Céndor, al
Oso y a ta Serpiente, tomando instantâneamente y en forma individual las virtudes y defectos de
sus defendidos. Desde este momento, se entablô una lucha a muerte entre estos seres y la legiôn
infernal, hasta que desde el cielo bajô un ângel y dio la paz a todos, dominando con su bondad y
su belleza incluso a Ios mâs insurrectos. Desde ese momento los diablos vencidos pot et ângel
dejaron de luchar, y todo quedô en paz sobre la tierra, desterrândose asi de la misma, ta discordia,
el mal y las furias.» (Guerra Gutiérrez, 1970:20).

Encontramos efectivamente en la danza todos los personajes que figuran en e!

mito: céndor, oso, ângel, diabbos; incluso la serpiente està exhibida sobre las miscaras y

los atuendos de los diablos.

Tanto el mito de Huari como el de su hijo e! céndor y e! que acabamos de ver

parecen indudablemente superposiciones de la mito!ogfa quechua a la ya existente de!

pueblo Uru. El mito sirve, pues, para interpretar cambios en una cultura (Jeannette Staal,

1991). Podemos asociar a Huari (o e! Céndor, la Serpiente y e! Oso) con el adversario
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que luché contra la imposicién del imperio quechua (la JÇ[S1a, «la salvadora», que

impone cl idioma quechua). Los mitos son significativos al momento de comprender la

simbologfa de la Diabtada y se perpettan aiin, tanto en los rituales (eh allas y ofrendas a

los fdolos pétreos) como en cl atavfo. Opinamos que el dogma catélico se incorporé

también al mito de Huari: la Vusta se transformé en la Virgen dcl Socavén para proteger

a los mineros de la maldad de Huari73 , convertido éste en e! diablo segûn el cristianismo

o en Supay conforme al pueblo andino, o bien en cl T[o de acuerdo con los mineros,

puesto que es éste, tal como Huciri, quien cuida las riquezas minerales en las entrafias de

la tierra. Que sea Huari, Supay o Tio, todos viven en cl interior de los cerros,

relacionados al trabajo de las minas y al enriquecirniento personal74.

El mismo mito de Huari encierra los protagonistas principales de la Diablada, es

decir, la encamaciôn dcl mal (Huari), y la imagen dcl bien (la Itusta). Podernos aun

decir que la interpretacién de la Diablada se asienta principalmente sobre esta iiltima

figuracién, renovada en la Virgen dcl Socavén. Los diablos bailan por dia y delante de

ella en la plaza dcl Socavén:

«The niche [where an image of the Virgin is ensconced behind bars in the grottoJ set in the hill
[above the plazal is almost like a balcony seat in an opera house, and I realized more than at any
other point in the celebrations that she was the chief spectator. The setting of the church is
designed for just this cetebration.» (Nash, 1979:142).

,C6rno esta Virgen vino a gozar de tanta popularidad? Existen unas narraciones

de creacién anénima que datan de airededor de 1789 y que refieren al origen dcl culto de

la Virgen dcl Socavén y al de la Diablada. Si bien existen varias interpretaciones, la

esencia general no cambia. Hemos resumido las versiones que hemos encontrado con

méts frecuencia.

N Conforme a Montes Ruiz (1999), Joli Huara se transformô en la Justa para después convertirse en la Virgen dcl Socavôn. En
reminiscencia a Inti Huara se efcctûa cl Saludo al Alba.

Estudiaremos posteriormente en este capitulo la relaciôn entre estas entidades.
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Leyenda dcl Chiru-Chiru75

La leyenda relata los acontecimientos vinculados con un ladrén a quien la gente

ilamaba Chiru-Chfru. Vivia éste en una miserable guarida situada en el cerro «Pie de

Gallo» y se dedicaba a vender b que habfa usurpado de la gente rica. El Chiru-chiru era

devoto de la Virgen de la Candelaria y tenia, en su cabecera, una pequefia imagen de su

patrona a la cual solia encender velas todas las noches para que le apoyase en sus

incursiones. Una noche cometié el error de entrar a robar a la casa de una familia

necesitada, perdiendo en ese momento la gracia protectora de la Virgen, pues la victima

del robo, al sorprenderlo, le asesté una profunda pufialada. A pesar de su mortal herida,

el ladrén logré escaparse y regresé a su refugio donde murié, arrepentido, bajo la mirada

de la Virgen de su incesante veneraciôn. Al notar su desaparicién dias después, la gente

del pueblo inquirié por él y b encontré muerto en su camastro, teniendo en su cabecera

una impresionante imagen de la Virgen de Candelaria de tamaflo natural. Se le dio

sepultura cristiana y poco después el cuartucho hie convertido en lugar santo.

La siguiente tradicién intitulada Origen dcl cuÏto a la Virgen dcl $ocavôn figuré

por primera vez en la Novena compuesta por el cura Emeterio Villarroel en honor de la

Virgen dcl Socavôn y también narra eventos acaecidos a un ser infortunado, aqui

designado como Nina-Nina, devoto de la misma virgen. He aqui la recapitulacién76.

Tradiciôn dcl Nina-Nina77

La tradicién, tefida de romanticismo, narra los delitos del famoso bandido

Anselmo Belarmino, alias Nina-Nina, quien tenfa la costumbre de encender velas todos

bos sâbados ante la imagen de la Virgen de la Candelaria pintada sobre la pared de un

refugio en el cerro «Pie de Gallo». Tuvo la desventura de enamorarse de una moza del

villorrio, Lorenza Chuquiamo, hija de un préspero comerciante llamado Sebastiân

Nos hemos basado en las recopilaciones de Beltrn Heredia, 1962:10; Vargas Luza. 1998:14 y Zaconeta, en Guerra Gutiérrcz, Il,
1970:70. Chiru-chiru es cl nombre de un pajaro que fabrica su nido entrelazando espinos de algarrobo. Por analogia a ta! nido, a la
persona que tiene los cabellos erizados en desorden se le suele decir «caheza de chiru-chirit» (Beltrân Heredia, 1962; Zaconeta, en
Guerra Gutiérrez, 1970).

No sabemos quien eseribiô la tradiciôn; ésta, que se eucuentra en la obra de Villarroel y que no tiene pie editorial. Ileva una nota
que cxpresa: «Copiado de un manuscrito que dice: “folletin Candelizas de la milagrosa Virgen dcl Socavôn”». Agregamos que
dicha narraciôn fue reproducida por varios obispos de Oruro.
“ Nos hemos basado en las recopilaciones de Beltrân Heredia. 1962:11: Bullain. en Guerra Gutiérrez. 1, 1970:42: Vargas Luza.
1998:13 y Villarroel, en Guerra Gutiértez, 11, 1970:23. Nma-nina es e! nombre de un diptero de! Alliplano que no puede volar mucho
(Beltrân Heredia, 1962).
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Chuquiamo, quien no aprobaba tal unién. En la noche dcl sâbado de Carnaval del aflo

1789, nuestro bandido intenté escaparse con su amada, evento que fue descubierto por el

padre de ésta al cruzarse con ellos en la calle. La moza séto pudo expresar un

desesperado mi padre! y seguidamente, padre y pretendiente entablaron una feroz lucha,

recibiendo Anselmo una mortal pufialada de su adversario que huyé luego a su casa

ilevando consigo a su hija desmayada. En trance de muerte, Anselmo fue socorrido por

una dama que pudo levantarlo y Ilevarlo al hospital San Juan donde fallecié luego de

confesarse al pârroco de Ornro, don Carlos Borromeo Mantilla. Anselmo le habla

revelado, en plena agonia, que era el propio Nina-Nina, devoto de la Virgen de la

Candelaria, a quien veneraba por ser su protectora. Le describié también cl lugar donde

todos los sâbados le ofrecia a la imagen de la Virgen cirios encendidos y que habla sido

auxiliado por la misma Virgen a quien veneraba. Ante tal revelacién, cl prroco,

acompafiado por los vecinos del barrio, se dirigié al lugar indicado por el ladronzuelo y

ubicaron la ruina abandonada en las faldas de la mina. En cl interior se hallaba, pintada

sobre la pared, tal como b habla descrito el Nina-Nina, una imagen en tamaflo natural de

la Virgen ceffida de cirios encendidos.

Se dice que es a partir de esas dos iiltimas narraciones que la gente empezé a

llamar a la Virgen de la Candelaria como Virgen del Socavén por haber aparecido el dia

de Carnaval en la bocamina principal del cerro donde se albergaban los ladrones. En

prueba de reconocimiento por su presencia, los mineros la proclarnaron patrona y

ilegaron al acuerdo de que todos los afios se celebrarfa su fiesta el sâbado

Quincuagésima de Carnaval «a fin de que pudieran asistir en su integridad, debiendo

regresar a trabajar el lunes de camestolendas» y que la mina «Pie de Gallo» se

denominaria desde entonces «Socavén de la Virgen» (Varas Reyes, en Guerra Gutiérrez,

1970:99). En cl lugar donde se dice que se ubicé la imagen de la Virgen fue construida,

en 1881, la iglesia de la Virgen de Socavén (Vargas, 1993).

Las narraciones comparten varias similitudes: dos bandidos mortalmente heridos,

fervientes devotos de la Virgen de la Candelaria, la cual aparece para aliviarlos.

Podriamos presumir que las dos narraciones son las mismas, asi como los dos «héroes»
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que ilevan apodos equivalentes y que habitaban en el mismo cerro. La narraciôn

original, que dio origen a sus variaciones y quizâ es creaciôn de un cura, parece haber

surgido durante la Contrarreforma para reforzar el culto a la Virgen. Fi acontecimiento

ileva fechas, lugares y personajes. b que le otorga verosimilitud y es esta misma

convicciôn la que impresiona a la gente, suscitando su adhesién al cristianismo y al culto

a la Virgen de la Candelaria y la adopcién de ésta como patrona. La popularizacién del

culto a la Virgen de la Candelaria o Socavôn repercutiô incluso en el Carnaval.

Conforme a Beltrân Heredia (1956), se sitia la presentaciôn del primer grupo de Diablos

constituidos tnicamente de mineros en Carnaval hacia 1789 o 1790, periodo que

concuerda con la creaciôn del Relato y la popularizaciôn del culto a la Virgen del

Socavén. De hecho, se ha atribuido la creacién original dcl Relato, que surgiô alrededor

de 1789, al cura Ladislao Montealegre, pârroco de Oruro en 1818, quien afirmé haberlo

compuesto «para educar al pueblo. mostrândole los siete pecados capitales, porque habia

blegado a un estado de depravacién moral insoportable» (cit. en Beltrân Heredia,

1956:54). Luis de la Cruz opina que el cura compuso el Relato para «combatir las

supersticiones, los mitos y creencias conservadas, desde el coloniaje, dentro de la mina;

subyugar a esos dioses autéctonos de los parajes interiores de las minas; esas divinidades

nacidas en la oscuridad, hijas dcl espanto, del temor» (cit. en Beltrân Heredia, 1956:44;

1970:43).

La representaciôn disfrazada era en tal caso para honrar a la Patrona cl sâbado de

Carnaval puesto que, segûn la tradicién, el «milagro» ocurriô este mismo dia, y para

abolir las creencias que subsistian en las minas. Se trataba también de acornodar la fiesta

a los tres dfas de vacaciones de los mineros dedicados al Carnaval para el cual «todos los

mineros se disfrazarian de diablos para dar mayor colorido al acontecimiento y

conservar la bondad y poder del T[o» (Guerra Gutiérrez, I, 1970:160). De tal forma se

desplazé la gran fiesta en honor a la Virgen de la Candelaria (celebrada e! 2 de febrero)

para que consiguiese caer durante el Carnaval. Opinamos que el traslado de la fiesta se

realizé para acomodar a los mineros y como una solucién que permitia seguir

venerando, de manera clandestina, a las deidades andinas con objeto de satisfacerlas y

solicitar sus favores. De hecho, los indfgenas lograron transferir y disimular sus deidades
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rechazadas por los evangelizadores en las imâgenes de santos y virgenes durante las

festividades catôlicas. Por otra parte, como sefialamos antes, los misioneros

ambicionaban trasladar las prâcticas andinas a las cristianas, vaciândoles el contenido

para en fin suprimirlas. Con el transcurso de los afios, se establecié una cierta armonfa

entre las divinidades indigenas transpuestas y sus receptores catélicos, creando b que

ilamamos un sincretismo religioso. Veamos ahora detalladamente cômo se consiguiô

este sincretismo y de qué forma las entidades principales vinculadas con la Diablada

tiegaron a insertarse en la danza ritual y complementarse entre si, incluyendo las

encarnaciones del Bien y del Mal.

Correspondencia de los dos sistemas retigiosos

La Diabtada es la danza ritual que simboliza los dos ejes que estructuran el ciclo

ritual de Oruro y los Andes, que se yen reverenciados durante Carnaval: la tierra,

representada por Pachamania y el subsuelo, personificado por Hua,i, Supay o Tfo.

Como indicamos anteriormente durante la colonia, los misioneros trataron de hacer

concordar ciertas divinidades andinas con las catôlicas para transferir la fe local en las

entidades catôlicas. Podemos sostener que con esta tâctica se aprobaban ciertas creencias

pero no las entidades que las encarnaban, como la Pacharnama por ejemplo. Los

misioneros resolvieron, por consiguiente, relacionar las divinidades andinas con las

catôlicas, como veremos con la Pacharnama y la Virgen, asf como con Huari, Supay, el

Tjo y cl Diablo, que son entidades evocadas en la DiabÏada. Explicaremos a

continuaciôn cômo los religiosos espafioles alcanzaron, en tierra americana, a instaurar

la fe en la Virgen para asi comprender la devociôn que sostiene la poblaciôn orurefia en

la Virgen dcl Socavôn.
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evangelizaciôn catélica, adaptândose a nuevas formas y manteniendo las tradiciones

andinas.

Los ritos andinos comprendfan, desde tiempos remotos. una devociôn especial a

ciertas figuras femeninas. Durante el imperio incaico, las deidades celestiales -el sol

(Inti) y la luna (Marna QuiÏÏa)- eran servidas por una clase especial de mujeres elegidas

denominadas Virgenes del Sol (Marnaconas o Aclias), miembros de la organizaciôn

religiosa que gozaba de privilegios especiales. El concepto de la Virgen Maria como

mujer elegida acaso era verosimil para la poblacién andina predispuesta a venerar

virgenes. Éstas, tanto como la Virgen Maria, poseian sus propios sfmbolos y atributos.

Por b tanto, ademâs de asociarla con las Virgenes del Sol, se relacioné a la Virgen

Maria con la deidad de la luna (Marna Quilla) que representaba una deidad femenina,

con la Reina Inca o Coya por sus responsabilidades hacia e! pueblo andino y con la

Pacharnarna por caracterizar la constancia de la productividad. En tal caso, la Virgen

ilegé a encarnar la unién de antiguos conceptos andinos de devocién femenina con

concepciones marianas catélicas y corresponder a una autenticidad sincrética propia de

la regién andina.

La popularidad de la representacién de la Virgen en el Nuevo Mundo se explica

particularmente por dos factores: la conquista y la Contrarreforrna. Desde el medievo la

imagen de la Virgen gozaba de una veneracién creciente que ilevé a explicar el triunfo

de la conquista por su implicacién y bendicién. Esta conviccién es visible en el retablo

de Alejo Femândez denominado La Virgen de Ïos Navegantes (1531-1536) en el cual

figura la Virgen con un grupo de navegantes y personas implicadas con la colonizacién

del Nuevo Mundo. Los espafioles colonizadores llegaron a los Andes con la imagen de

la Virgen sobre banderas, libros de oraciones, pequefios altares y otros objetos. El

incremento del comercio entre el Viejo y Nuevo Mundo contribuyô al florecimiento de

las pinturas, ocasionando una mayor difusiôn de éstas en las colonias y la imagen de la

Virgen figuraba entre los objetos de comercio de mayor difusién (Damian, 1995).
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Analogia entre la Pachamarna y la Virgen78

A fin de inculcar la fe en la Virgen MarIa, los evangelizadores la asociaron a la

Pachamama, vista como beneficiosa por representar los poderes vinculados con la tierra

y la fertilidad79. La tierra, elemento sagrado para la poblacién andina, implica

abundancia, fertilidad, regeneracién; temas interrelacionados y dominantes en la

concepcién del mundo andino. Los incas se apropiaron de la Pacharnama ubicada en cl

panteôn andino y los espafloles, a su vez, la asociaron a la Virgen para beneficiarse de

una devocién ya asentada. Es precisamente esta doble identificaciôn de la Virgen Maria

como «Reina celestial» y «Madre Tierra» la que se manifesté en la iconograffa colonial.

Ambas eran vistas corno figuras de madres, protectoras de los hombres y

patronas de actividades agrfcolas (Damian, 1995). Se las identfficaba con esas

responsabilidades divinas y agrarias a través de un repertorio de sfmbolos que inclufan

flores, plumas, cuerpos astrales, candelas y joyas, visibles en las pinturas y estatuas de

devociôn mariana de la época colonial (Ibid.). Como la Virgen compartfa algunas

similitudes con la Pachamama, los artistas indigenas la utilizaron para disimular la

((Madre Tiena» andina. Esto b hicieron por medio de simbolos iconogrâficos ordenados

segûn los conceptos de espacio y tiempo identificables por la poblacién andina, ya que el

arte y la religién cran elementos inseparables para los indigenas. Por otra parte, de la

misma manera que permanecieron diversos simbolos andinos preincaicos durante la

expansién dcl imperio incaico80 también subsistieron estos simbolos, a pesar de la

Para elaborar nuestra comparaciôn de la Pacha,na,na con la Virgen, nos hemos basado principalmente sobre la obra de Damian
(1995), la cual est consagrada a la imagen de la Vitgen elaborada desde la pcrspectiva dcl arte de Cuzco. Si bien la autora menciona
cl hecho de que los indigenas se sirvieron de la imagen de la Virgen para disimular sus propios cultos. la obra trata de dernosirar
cômo la Pacharnarna y la Virgen Ilegaron a formar una misma entidad sincrtica. idea que no compartimos en ahsoluto.

Pacha significaba originariamente tiempo en lenguaje colla, pero llegô a significar tierra. Segûn Paredes, los indigenas dcl Colla
suyo Ilamaban Pacha Achachi a esta deidad de la tierra. El autor explica que se sustituyô Achachi, que quiere decir «viejo y también
cepa de una casa o familia». por marna, que significa «grande, inmcnso cuando se refiere a los animales o cosas, y superior, cuando a
las personas [...] dcl sexo femenino». Sigue advirtiendo que los términos marnatay y inamay, utilizados respectivamente en quechua
y aymara para designar en nuestros dias a la madre, provienen de la palabra espafiola ,narnd (1920:39). Bouysse-Cassagne y Harris
opinan que cl nombre Pachainarna tiene diversas resonancias segôn la religiôn y cl idioma andino. Explican que en ayrnara cl
vocablo marna no significa tanto «madre» como «sefiora» y en quechua es al revés. Las atttoras dudan que cl vocablo pacha se
refiera auna nociôn global de tiempo y de espacio por cl hecho que pacha en aymara denomina tiempos delimitados y no cl tiempo
abstracto y etemo. Segûn ellas, coma cl vocablo tienc también cl sentido de abundancia, detinen a la Pachamarna como «la
abundancia o totalidad de arquetipos germinantes dcl stielo» (1987:48).
° El aile incaico revela varias caracteristicas estilisticas idénticas a las culturas andinas que sucedieron a la de Chavin, especialmente
las de Nazca, Tiwanaku, Wari y Chimu (Damian, 1995). Eso se explica por cl hecho de que cl irnperio incaico (1400-1530)
incorporaba las divinidadcs de las poblaciones anteriores V conquistadas. pero con un estatus subordinado a las suyas,
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En la segunda mitad del siglo XVI, el arte era producido sobre todo para

satisfacer la demanda de la Contrarreforma en su afân de subrayar las peculiaridades de

la tradiciôn catélica, apostando especialmente al uso de las imâgenes y la popularidad de

la Virgen Marfa. Su representaciôn servia para inspirar al devoto a que se acercara mâs a

Dios, actuando como intermediario entre los dos (Marzal, 1996). Consecuenternente, la

difusién de! culto mariano se extendiô y, en 1760, la Virgen de la Inmaculada

Concepcién fue decretada patrona principal de las colonias espafiolas, incluyendo las de!

Nuevo Mundo: llegô a ser la imagen teolôgica mâs representada en el arte y de mayor

influencia para las «escuelas andinas»81. El tema de la Inmaculada Concepciôn como tal

era complejo; de ahi la importancia de los simbolos iconogrâficos para facilitar la

llustraciôn de! fenôrneno. Efectivamente, los atributos que acompafiaban las figuras

religiosas pintadas ostentaban mayor significacién puesto que e! concepto de exaltar

figuras pintadas en dos dimensiones, de estilo naturalista, era nuevo para la poblacién

andina, acostumbrada a venerar estatuas o idolos envueltos de finos tej idos y j untados

con diversos objetos simbélicos (Damian, 1995). Esta diferencia estética explica por qué

los artistas indigenas representaron a la Virgen mediante una estatua ataviada con una

indumentaria ceremonial que incluia un conjunto de simbolos -flores, oro y plata

relacionados con las deidades femeninas andinas y con los atributos asociados a la

Inmaculada Concepciôn y otras virgenes (Virgen deY Rosario, Virgen de la Candelaria,

etc.). La imagen de la Virgen se transformô, entonces, en la smntesis de diversos cultos

dedicados a las deidades femeninas andinas como Pacharnarna, Marna QuiÏla y Coya. E!

nuevo estilo artistico expresaba, a la vez, la imposiciôn de la manera europea y la

perpetuacién de la iconografia andina dentro de un arte forâneo, afirmado por artistas

nativos que vinieron a asumir e! encargo de «originator, perpetrator, manipulator and

mediator between patterns of belief as well as between the producers and consumers of

art» (Damiân, 1995:31).

SI Los artislas indigenas y mestizos, tras confrontaciones con los gremios artisticos espa’loles. fundaron las escuelas andinas que son:
la «escuela cuzquefia» (la primera organizaciôn en formarse en 1688), la «escuela dcl collao», la «escuela potosina» y la «quitefla».
Los artistas desarrollaron un estilo qtie fusionaba cl renacimiento italiano, cl manierismo y el barroco espafiol y flamenco con
elementos indigenas. Lo que se destacan de esas pinturas son las omamentaciones con uso dcl sobre dorado, las formas repetitivas, cl
desuso dc la pcrspectiva, cl desuso de Ios juegos de luz y sombra, cl rechazo al realismo, la idealizaciôn y persistencia de la cstética
manierista y la nclusiôn dc la Elora y fauna nativa (Damian, 1995: Gisbert, 1994).
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Los atributos, mÉis que la propia figura humana de la Virgen, facilitaron la

asociacién a las divinidades andinas. Por consiguiente, los omamentos astrales -la luna y

los rayos dcl sol- podian ser interpretados como Marna Quilla e Inti. Los misioneros

seguramente se enteraron de esta posible deduccién elaborada por 105 nativos; pero

cémo prohibir la representacién de sfmbolos que figuran en el arte propio de la religién

catélica? No obstante, algunas érdenes religiosas, por ejemplo los dominicos,

mantuvieron una posicién de intolerancia hacia la presencia de motivos indfgenas en cl

arte, aûn cuando éstos concemian la simbologia catélica, decretando que «en ninguna

parte, ni pitblica ni secreta de los pueblos indios, se pinte cl sol, la luna, ni las estrellas

por quitarles la ocasién de volver (como estâ dicho) a sus antiguos delirios y disparates»

(Meléndez, cit. en Monasterios, 2001-2002:44). Esta prohibicién artistica engendré

ciertamente una ambivalencia y contradiccién hacia cl dogma catélico que comprendia

en su arte imgenes de la luna, del sol y de las estrellas. En contraste, los jesuitas, tras

informarse sobre la cultura prchispânica andina, supieron emplearla para facilitar el

adoctrinamiento de los indigenas. La teologfa jesuitica permitié «la inclusién de

iconografia indigena en el arte con el propésito de demostrar que el sol, la lima, las

estrellas, y cuanto objeto de culto existiera en Ïos Andes era, ante todo, criatura sujeta al

dios cristiano» (Monasterios, 2001-2002:46).

En este ambiente de prohibiciones y aprobaciones, unos misioneros, inspirados

en la légica alegérica de La Ciudad de Dios de San Agustin, aplicaron la idea de

dualidad entre el mundo cristiano e indigena y establecieron paralelismos entre las

divinidades andinas y catélicas. De tal forma, el sol podfa ser asimilado al Dios cristiano

y la Pacharnama a la Virgen Marja (Monasterios, 2001-2002; Damian, 1995; Gisbert,

1994). Estas identificaciones estân explicitas en un texto del siglo XVII del agustino

Ramos Gavilân:

«Dios es el padre que produce la vida, y porque ningCtn bien liegue a la tierra sin que se deba a la
Virgen, deposita en ella los rayos de su poder, para que después ella como Madre, los comunique
a la tierra.)> (Cit. en Gisbert, 1994:21)
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E! sol (Dios) fecunda la tierra (Virgen) para que ésta dé vida, suceso que la convierte en

madre.

El rasgo grâfico que insinùa mejor la metâfora de la Virgen vinculada a la

Pachamama es la forma triangular dcl vestido de la Virgen, referencia a las montafias de

los Andes y a la Pacharnarna como Madre Tierra. Todas las imâgenes de la Virgen

presentadas por artistas nativos, ya sea la Virgen de la Candelaria, la Virgen Pastoral, la

Inrnaculada Concepciôn, la Virgen de Belén, la Virgen Hilando o la Virgen de Pomata,

ostentan un vestido ampliamente decorado de forma triangular. Esta predominante

caracteristica estilfstica e iconogrtfica se nota no sôlo en los lienzos sino también sobre

murales y estatuas82, y considera una alusién constante a la Pachamama y al cerro. La

relaciôn al cerro nos recuerda cl mito de Huari, otras deidades subterrâneas ($upay, Tio,

diablo) que viven en los cenos, y la actividad minera con su conjunto de ritos

menospreciados por los espafioles. De esta forma, la versién andina de la Virgen

disimulaba una multitud de sfmbolos y conceptos derivados de creencias y rituales

andinos dentro de un marco aceptado: cl de! culto a la Virgen. No era la imagen dc la

Virgen en sf misma, sino sus atributos, como la forma triangular de! vestido y sus

ornamentaciones, los que debian ser considerados. Es principalmente sobre su

indumentaria donde se distingue la diversidad de simbolos de connotaciôn andina.

Aunque cl artista indfgena imitaba ciertas tédnicas europeas de estilizaciôn, no exclufa

su propia herencia de signos visuales y sfmbolos. El saber prehispÉtnico se perpetuaba

por medio de estos iiltimos. Podriamos interpretar los sfmbolos, por ejemplo, los

motivos de oro, las joyas, la variedad de fora y fauna y las plumas como ofrendas a la

Pachamama y aun al cerro. La combinacién dcl vestido triangular con aves, flores y

otros atributos también identifica a la Virgen con los elementos de la tierra sagrada. Los

otros atributos, como la luna, corresponderfan a su identidad de divinidad femenina.

Toda esta simbologia que adorna la Virgen la transforma para concordar con la devocién

andina.

° Dc acuerdo con los indigcnas, el hecho de pintar una imagen directamente sobre una piedra o murales incorpora aquella al paisaje
sagrado.
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Vïrgen de la Candelaria

La Virgen de la Candelaria (o $ocavôn), la ayudante de San Miguel en la

Diablada, expresa bien esta transformaciôn representativa. Tema de origen espafiol, fue

alterado por los artistas nativos para ilegar a simbolizar fecundidad y matemidad. La

versiân andina de la Virgen de la Candelaria comprende un vestido acampanado que

sugiere la forma de la montafla interpretada como Pachamaina. Hemos visto en la

primera parte de este capjtulo la relacién que tiene la Virgen de la Candelaria con el

cerro y con los mineros, sus fervientes devotos. La montafia constituye una metàfora de

la vida en el mundo andino del mismo modo que la Virgen representa la subsistencia por

haber dado a luz a Jesits. En consecuencia, se han reunido las dos representaciones, la

montafia como Pachamama y la Virgen, para constituir una imagen reconocida por las

dos religiones. Pictôricamente, donde mejor se expresa este sincretismo es en dos

cuadros anônimos del siglo XVIII titulados Virgen del Cerro. Es necesario advertir que

se relaciona a la Pachamama con los montes sagrados puesto que ella representa la

Madre Tierra y también los espfritus de las montafias. Lo interesante aquf es e! hecho de

que, conforme a la tradicién andina, los apzts, espiritus poderosos que residen en las

cumbres de los cerros, y los achachitas, antepasados comunes y espfritus de los cerros

mayores83, son divinidades masculinas. Veremos posteriormente en el mismo capitulo el

equilibrio y la complementariedad que concurre entre los elementos masculinos y

femeninos.

En suma, e! estilo artistico de las «escue!as andinas» expresaba un nuevo

lenguaje visual en el cual tanto los elementos de la religién catôlica como los de la

andina cran elogiados. Este nuevo género se conformaba a las exigencias de una

poblaciôn de dos diferentes estirpes que practicaba dos sistemas religiosos distintos. Las

imâgenes religiosas que fueron realizadas en esas escuelas son el resultado de dos

sistemas de desarrollo artfstico: cl europeo y cl andino. En este ambiente, los artistas

indigenas supieron manejar los sfmbolos catôlicos y andinos para mantener su culto.

Berg (1990) explica que Apu es un titulo de honor que significa «Sefior» y que se da en especial a los Achachilas y tambin al Dios
cristiano. Paredes (1920) define los Achachilas corno la creencia de considerar a las rnontwas como puntos de donde se originaron
los antecesores de cada pueblo.
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Ahora bien, es importante mencionar que la Pacharnarna y la Virgen no forman

una sola identidad en la mente de la poblaciôn andina y esta incompatibiÏidad es

perceptible en la trascripcién de una discusién sobre las fuerzas sobrenaturales entre un

minero, un misionero y la antropéloga Nash, en la que el minero rechaza la

identificaciôn homogénea de las dos deidades femeninas:

«The Pacharnania cannot be considered the sarne as the Vfrgin Guadalupe or the Virgin of the
Rosary; No, it is flot the same. Others cali it the “Virgin Land”, and it is more like it. We speak of
Pachamarna as the opportunity to live in the mother earth. but it is more than that. We receive ail
we need from the mother earth in the time-space continuum. She produces ail the foods that serve
us, including the clothing we wear. And so in this the Pachamama differs ftom the Virgins ofthis
world, no? It is another force far superior, far stronger, if you wish, far more positive. And so in
this sense we cannot speak of the Virgin of Guadalupe, or of Carmen, or of the Virgin of
Copacabana as the Pacharnarna. Undoubtedly our belief in another respect is similar to ail that,
but it is neyer equal to the Pachaniarna. it isa concept much greater.» (Nash, 1979:124).

El misionero pregunté si la diferencia podia ser equivalente entre la de Dios y un santo,

e! minero replicô:

<cExactly, God is eveiything as creator of the land. And just so we think of the Pachama,na, as
creator ofthe land, creator ofmankind.» (ibid.).

La respuesta del minero parece establecer una cierta equivalencia entre Dios y
Pachamarna, corno si ésta correspondiese a la entidad femenina de Dios, su
complementario, tal como Manco CÉtpac y Marna 0db84, e! sol y la luna. Pues, en la

cosmogonfa andina. b fernenino y b masculino asf corno las fuerzas opuestas se

complementan para formar un equilibrio. Esta convicciôn se aplica a todos los aspectos

dcl mundo andino y b percibirnos en la discusiôn de! minero sobre e! equilibrio

côsmico:

«We think of the moon as the force that generates cold. 1f only the moon existed, we would ail
die, frozen by the cold. WelI, if the sun only existed, and not the moon, who knows but what we
would ail die, burned to a crisp. And so there is this beliefthat these two worlds give us an equal
temperature.» (ibid.).

La dinastia incaica nacié, segûn et mito, con ocho hermanos y hermanas, los prirneros sicndo Manco Capac. cl rey Inca. hijo del
Sol, y su herrnana-esposa Marna 0db, ta reina (Coya) descendiente de la Ltina.
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se comprometieron a asociarlas con las de la religiôn catôlica que sustentaban una cierta

aproximacién. Esta asociacién posibilitaba la permanencia de los rituales andinos y, por

tanto, e! equilibrio. La religién catélica fue, en ta! caso, adaptada para satisfacer las

exigencias de la poblacién andina. Advertimos que en e! mundo andino, la intervencién

humana, por medio de ofrendas y ceremonias, es necesaria para mantener el equilibrio

césmico. La asociacién de la Virgen con la Facharnarna, liamada también Facharnama

Virgen o Virgen Fachamama85, permitia enaltecer a ésta en secreto para asi mantener la

constancia de la productividad agricola.

Relacién entre Pachamama y Carnaval

Es importante mencionar que la poblacién andina està estrechamente ligada a las

labores de la tierra y, en tal caso, a la Pachamama, «porque ella es la base de toda ta

vida, de todo b que vive» (Mtiller, 1984). La produccién, consumo y distribucién de

cosechas domina la vida cotidiana y por eso e! culto a la Pacharnama es una pnictica

constante y diaria (Zecenarro Villa!obos, 1992). Los indfgenas sostienen que las

siembras requieren la asistencia de festivales a fin de madurar y alcanzar su plena

capacidad (Bourque, 1995). Las fuerzas sobrenaturales, por tanto, intervienen durante

perfodos especificos del cic!o agricola, asisten bos productos y Ios protegen de las

intemperies. El Carnaval de Oruro, que se celebra en homenaje a la Pachamama y, en

consecuencia, a la Virgen de! Socavén, ocurre durante la época de la precosecha (de

papas) y de la iniciacién de la roturacién de las tierras, etapa critica del aflo agrfcola y

motivo para ejecutar algunos ritos en las chacras. Los ritos van acompafiados de m(isica

y danzas que simbolizan la fertilidad de la tierra y tienen como objetivo favorecer e!

crecimiento continuado de los cultivos86. Es una ocasién que se festeja. pues. «[pjara los

aymaras el carnaval es como el aflo nuevo de chacras [...J, como e! nacimiento de las

chacras» (Ochoa, cit. en Berg, 1989:23). Son pues dias muy alegres y aun las fiestas mts

importantes del aflo (Brisset, 2002).

Para la Pacharnama se usan tambin los nombres Wirjin Plana (Virgen dcl altiplano) y Wirjin Tayka (Virgen Madre) (Berg. 1988).
“ La mûsica es un elemento significativo en os ritos agricolas, pues «los tonos que producen los instrumentos musicales inlluyen
sobre Ios fenômenos naturales y contribuyen asi a que et crecimiento de las plantas pueda realizarse en forma regular» (Bcrg,
1989:8). Harris explica que «the music of the dry season isjoyful and celebratorv. The wavnu [huaynoJ music ofthe rainy scason is
said to weep (q asi) while the kirki ofthe dry season is happy (kusisi) (1983:60).
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Los primeros ritos de precosecha ocurren el dos de febrero, dia de la fiesta de la

Virgen de la Candelaria. En el curso de! mes de febrero o en la primera quincena de

marzo, que coincide con e! Carnaval, se celebra, sobre todo en el norte de Potosi, la

fiesta que se Ilama Anata87 que significa «tiempo de juego» y que tiene como propésito

averiguar el desarrollo de los cultivos y detener las liuvias, «condicién necesaria para

que aquello que ha ido creciendo no se pudra y pueda seguir desarrollàndose hasta que

se b pueda cosechar» (Berg, 1989:23). La fiesta de Anata viene a simbolizar la

resurreccién de las semillas con respecto a su entierro o siembra. La fiesta se realiza

pues en funcién de! crecimiento de las plantas. Anata es también conocida como supay

phista, la fiesta de los diablos, puesto que, durante la semana de Carnaval, se identifican

a los muertos, presentes éstos en cl mundo de los vivos durante la estacién de liuvias,

con tos diabbos88 (A1b6, 1996; Berg, 1989; Bouysse-Cassagne y Harris, 1987; Harris,

1983). Segûn los investigadores de INDICEP, «el lunes de Carnaval también se espera la

visita de los difuntos, para los que se prepara una mesa especial con platos de comida y

ofrendas en un lugar tranquilo, para que las aimas de los difuntos puedan saborearlos ese

dia y no pasen hambre» (cit. en Berg, 1989:16).

Anala es también un motivo para reunir a los jévenes en el pueblo central para

que se puedan formar nuevas parejas y formalizar los compromisos matrimoniales

(Berg, 1989; Miiller, 1984). El tema central de Carnaval es, pues, no sélo el de la

fertilidad de la tierra sino también cl de la fecundidad humana.

Los destinatarios principales de estos ritos de precosecha son la Pacharnarna, sus

hijos, los espfritus de los productos, denominados en forma colectiva «el espiritu de la

chacra» y Anata89 (Berg, 1989). Estos son responsables de la fertilidad y crecimiento de

las cosechas. La Pacharnarna transmite su fuerza a bos espfritus de los productos que, a

° Bouysse-Cassagne y Harris (1987) sostienen que Aoûta es el nombre avmara dcl Carnaval.
Segûn Harris (1983). la celebraciôn de Carnaval completa cl ciclo de agasajos para los diflintos iniciado durante cl dia de Todos

los Santos. Agrega que estas dos celebraciones unifican y superan os limites sociales y marcan cl compâs de la época de Iluvias.
Recordamos igualmenle que en cl socabulario anônimo de 1586. Supay significa demonio; fantasma; sombra de persona (Taylor,
1980).

Los otros destinatarios son los Anchanchus, espiritus de caràcter relativamente maléficos que siempre hay que contentar ya que
«lleva[n] la desolaciôn a los hogares y destruyc los edificios y campos sembrados» (Paredes, 1920:60), y los Achachitas, espiritus dc
los antepasados remotos, de los cuales se destaca principalmente Anata (Berg, 1989).
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su vez, la transmiten a los productos, «de modo que éstos reciben su ‘espiritu vital” o

“aima”»90 (Berg, 1989. :43). Podemos interpretar estas fuerzas sobrenaturales como

recursos complementarios a la labor ejecutada por los humanos, pues «[j]ust as the work

of men and women is different and complementary, so too is the work of humans and

the spirits and divinities» (Bourque, 1995:84). Todo b relativo a la agricuitura estâ a

cargo de ios humanos, pero si la Fachamama, «la personificaciôn espiritual de la tiena y

el espiritu dominante que controla la fertiiidad en las plantas» (Hopkins, cit. en

Zecenarro Villalobos, 1992:155). no fecunda la semilla o si el espfritu de la chacra no

empuja el producto fuera de la tierra o si Anata no detiene las iluvias, la labor de los

humanos queda improductiva (Berg. 1989; Bourque, 1995). De un modo sirnilar, las

fuerzas sobrenaturales, a cambio de su asistencia y proteccién, solicitan ofrendas (pagos)

y celebraciones por parte de los humanos (Albé, 1996; Bourque, 1995). En e! mundo

andino, es importante «pagar» a los espfritus a fin de colmar sus necesidades y pasiones,

las cuales se aparentan a las de los hombres, es decir: hambre, sed, célera, compasiôn y

sentimiento de justicia para premiar o castigar (Palacios Rfos, 1961). Si se sienten

ignorados, pueden retirar sus favores y basta enviar calamidades. Por tanto, hay que

«pagar» la tierra por los bienes recibidos o por recibir. Las ofrendas o pagos, sobre todo

alcohol. coca, incienso y aves muertas, sirven ademés corno intermediarios entre los

humanos y los espiritus (Allen, 1982). Este intercambio entre los humanos y las fuerzas

sobrenaturales proporciona cierto equilibrio y la constancia de las cosechas. Un producto

puede crecer sin la asistencia de las fiestas religiosas, pero se cree que no lograrà su

plena capacidad. En este sentido, las fiestas conceden las condiciones necesarias para

cuidar las cosechas, pues, segûn la ideologia andina, existe una dependencia mutua entre

las divinidades, cl hombre y la naturaleza (Mifiler. 1984). La armonia y la reciprocidad

entre éstos es condiciân fundamental para la continuidad y el equilibrio dcl mundo.

Complementariedad de los opuestos

Existe también una dependencia entre los elementos equivalentes pero de sexo

opuesto. E! dualismo que rige el mundo andino se denomina yanantin (yanani en

a «Los aymaras reconocen un espiritu vital en los alimentos y tina fuerza vital en la tierra para producir frutos en benetïcio de ellos.»
(Lianque, cit en Berg, 1989:43).
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aymara), y sus dos polos son el masculino, liamado phana y el fernenino, ÏÏoq ‘e (Millier,

1984). Se piensa que tanto b femenino como b masculino son complementarios, pese a

ser opuestos. Todos los elementos que forman el mundo andino —cl hombre, ios

animales, los apus, ios seres sobrenaturales— tienen su yana o consorte de sexo opuesto.

Solamente juntos forman una unidad que es capaz de subsistir, pues, nada por sf sélo es

completo, y nada es bueno o malo de manera absoluta, inciuso la Pacharnama que, a

juzgar por Millier (1984), es integra en si. Opinamos mâs bien que sin el sol, fuerza

masculina, el poder de la Pachamama queda en vano. Recibe también ayuda, como

hemos visto, de los espiritus de los productos y de Anata. No obstante, la Pachamama es

considerada como la esposa de Anata, ftierza masculina de la naturaieza que parece

pertenecer al circulo de los Achachilas: «muchos dicen que es un achachila [...J una

persona vieja que llega desde lejanas infinidades» (Ochoa, cit. en Berg, 1989:20). Anata

es calificado también como joven, «porque viene cada aflo de nuevo, identificândose con

los tiernos productos de ios campos y con los jévenes que estân por casarse» (Berg,

1989:20). Se dice que viene cada aflo «a reciamar su parte de la cosecha deY aflo [...J
algunos dicen que es un pobre harapiento que liega una vez ai aflo a disfrutar de muchas

comidas que se sirven durante la fiesta dcl carnaval» (Ochoa, cit. en Berg, 1989:20). Al

igual que las aimas de los difuntos, Anata se manifiesta durante la fiesta de las chacras

que ocurre durante Carnaval y es por eso que se b identifica como el padre de las

chacras y el esposo de la Pachamama.

Pachamama y Sapay como opuestos complementarios

La complementariedad de los opuestos es, pues, un principio fundamental en la

sociedad andina y b notamos particularmente en la relaciôn dualista en la que se

encuentra la Pachamama con los apus, como ya hemos podido observar anteriormente

con el cerro (especialmente cl de Potosi) y con Anata. El apu preserva y cuida el

bienestar de la comunidad mientras que la Pachamarna asegura la agricuitura. Por su

parte, el personaje de Anata estâ relacionado, de cierta manera, con las aimas de los

difuntos y, en consecuencia, con Supay o los diablos, responsables del ciclo agricola,

estableciendo asf una colaboracién con la Pachamarna por representar la fecundidad.

Bouysse-Cassagne y Harris (1987) afirman que los diablos presentes durante Carnaval
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son los mismos muertos que los que vinieron a la comunidad para e! dia de Todos los

Santos, pero bajo forma disfrazada. Representando una fuerza de la tierra, los diablos

son por tanto asociados con la producciôn agricola:

«It is they who make the crops flourish and reproduce the flocks; they are celebrated as the
abundance of natural increase, and are festooned with the wild and domesticated plant life they
helped to grow.)> (Harris, 1983:58).

La reunién de ambas fuerzas, Pacharnarna y diablos, ayuda a asegurar una buena

cosecha. Para comprender esta «colaboraciôn», es necesario entender la cosmogonia

aymara y su concepciôn de oposiciôn entre las categorias de arriba y de abajo. Manqha

pacha o cl mundo de abajo. nombrado a veces cli amaka (lugar oscuro), es donde moran

los muertos y diablos andinos caracterizados como no socializados, incontrolables y

fuentes de fertilidad. Se ubica en los lugares oscuros y hiimcdos, es decir, las quebradas

inhôspitas o las minas. No es e! infierno catôlico, representa rné.s bien un âmbito secreto

y escondido donde se obra tanto e! Bien y et Mal de acuerdo con e! equilibrio que se

mantiene. Para designar a los diablos o Supay, se utiliza la palabra saxra que alude a b

secreto y b maléfico (Bourque, 1994; Bouysse-Cassagne y Harris, 1987; Harris, 1983).

Jolicoeur (1996) comenta que los saxras pueden provocar enfermedades.

Como b explica un Laymi91: «Abajo todo es al revés de! nuestro [arriba]; es de

noche cuando aquf es dia, allt es verano cuando aqu es invierno.» (Bouysse-Cassagne y

Harris, 1987:33). Pues cuando se trata de la época de iluvias para el mundo presente,

abajo es tiempo de sequfa y cuando el mundo de los vivientes estâ en inviemo, e! mundo

de los diablos y fallecidos se encuentra en plena actividad agricola. A propôsito de esta

inversiôn en la productividad agrfco!a, Harris comenta que «through the rains when the

living toil and cultivate in sadness, the dead among them are feasted and respected.

Conversely when the living gather the harvest and rest, the dead return to work»

(1983:63). El regreso al trabajo para los fa!lecidos se efectia justamente al final de

Carnaval, durante la Cacharpaya (despedida) de! Carnaval, de Anata y de los diablos

(Berg, 1989).

91 Poblaciôn aytnara en cl none de Potosi.



9$

Los diablos, adens de estar relacionados con tos fallecidos, la tierra y la

fertilidad, estân asociados igualmente a los cerros, y eso explica tal vez la equivocada

interpretaciôn que hicieron los misioneros a propôsito de los cultos para los apus,

considerândolos devociones al demonio (Taussig, 1980). El hecho de que los indfgenas

usaran, durante los rituales. mâscaras que posean cuemos y que representaban imâgenes

de animales, especialmente de felinos o de auquénidos, incrementô esta

correspondencia92 (Delgado, 1983: Vargas, 1993). Los apus residen en las cumbres de

los cerros, lugares sagrados que, aunque emergen de] suelo, son caracterizados

pertenecientes al manqha paCha por cncubrir fuentes de energia y riqueza. Son

responsables de las fuerzas meteorolôgicas corno el granizo, la liuvia y el rayo. Sus

poderes, dcl mismo modo que Ios de las otras deidades, pueden ser benéficos o

maléficos, pues tienen la capacidad de destniir o fecundar. Por esta doble facultad, son

considerados diabôlicos y vinculados a la esfera de b dernoniaco (saxra parti)

(Bouysse-Cassagne y Harris, 1987; Harris, 1983; Molinié fioravanti, 1985). Esos

lugares sagrados son designados achachilas o antepasados por representar generadores

de vida y de fertilidad y, al mismo tiempo, son asociados a los fallecidos debido a su

intervenciôn en la agricultura.

Las cumbres son reconocidas las fuerzas mayores de la esfera diabôlica del

manqha pacha, àmbito opuesto y complementario al del alax pacha, el mundo que

corresponde a Dios, el sol, la luna y los santos catôlicos. En oposicién al rnanqha pacha,

es la zona socializada que b ordena todo y que rige el traspaso del tiempo sin interferir

«en los quehaceres cotidianos de los mortales» (Bouysse-Cassagne y Harris, 1987:50).

Las riquezas de los cerros comprenden incluso b relativo a la mineria, actividad

que concieme igualmente el âmbito de bos diablos. En los centros mineros del altiplano

boliviano, cl subsuelo es la morada de Supay, conocido como Tio, el dueflo de las vetas

92 Los cucmos estàn relacionados al diablo, como b demuestra cl pasaje de Las dos bestias dcl .1pocahpsis: «Después vi otra bestia
que subia de latiena y tenia dos cuemos semcjantes a los de un cordero, pero hablaha como dragôn.» (13.11) Los felinos. como et
gato. simbolizaban para et cristianismo al demonio. Los auquénidos (Ilama, alpaca. vicuta y guanaco) cran animales sagrados a los
cuatcs se tes rendia culto con ofrendas y danzas enmascaradas. Los cspafloles quiza confundieron tas orejas probongadas sobre las
mâscaras con cuemos.
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de minerai que Ios mineros reverencian y temen. Su efigie de arcilla b asemeja al diablo

de los evangelizadores pero al contrario de éste, no sôlo es sinônimo de mal. Si bien su

hambre es notoria, reclamando eh ‘allas de trago con coca, sacrificios de liarnas y hasta

la vida de los mineros, su generosidad puede enriquecer a aquellos, concediéndoles

tesoros. De igual modo que las otras divinidades del manqha pacha, el Tio es elemento

de reciprocidad, pues hay que «pagar» al Tio y atribuirle ritos especiales para conservar

su propia vida y sacar los minerales. Los rituales facultan mantener el equilibrio. Corno

b sintetizô un minero boliviano a Nash: <Nosotros comemos la mina y la mina nos

corne a nosotros» (1985:127). De esta forma, sin los rituales, tanto la produccién minerai

como la vida de los mineros se encuentran arriesgadas. La ofrenda de una ilama madura

«es un sustituto directo por las vidas humanas que de otra manera pediria Supay»

(Ibfd. :117). Indicamos que la actitud de los seres del rnanqha pacha frente a los devotos

(<no estâ inspirada por un câlculo rnoral, sino por su propia “hambre”» (Bouysse

Cassagne y Harris, 1987:36). Es decir, si las ofrendas brindadas no colman su hambre,

pueden «corner» (hacer enfermar o matar) a alguien.

El T[o es venerado como se venera a la Fachamarna y estt vinculado a ella.

Bouysse-Cassagne y Harris (1987) indican que en ciertas minas bolivianas, el culto ai

T[o se practica juntamente al de la Pacharnama. Hasta se dice que ésta es la esposa del

Tio. Otra vez vernos la complementariedad entre las dos fuerzas, es decir la femenina

(Pachamarna) que representa la continuidad en la substancia de la producciôn y la

rnasculina (Tio) que simboliza el enriquecimiento por los minerales. Percibirnos este

concepto en una cita de Cobo que informa que:

Los que iban a minas adoraban a los cerros dellas y las propias minas, que Ilaman caj’a, pidiendo
Ios diesen de su metal; y para atcanzar b que pedfan, velaban de noche, bebiendo y bailando en
reverencia de los dichos cerros. Asf mismo adpraban los metales, que Ilaman marna, y las piedras
de bos dichos metales, besàbanlas y hacfan con ellas otras ceremonias.

De acuerdo con ios mineros, el minerai se reproduce corno la papa, «y hasta usan

el mismo concepto de ÏÏallcnva para referirse tanto a ios tubércubos de tamaflo

excepcional como el minerai de alta ley» (Bouysse-Cassagne y Harris, 1987:42). Vemos
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bien en un texto de Albomoz que la Facharnama, reconocida como huaca, representaba

en e! siglo XVI los frutos del suelo, tanto cultivados como minerales:

«Hay otros generos de guacas, a quien reverencian y sirven con mucho cuydado, que son de los
ftutos primeros que coxen de alguna tien-a que no fue sembrada. Escoxen el mas hermoso fruto y
le guardan y, a semejança del, hizieron otros de piedras diferentes o de oro o plata, como una
maçorca de maiz o una papa y les Ilaman mamaçara y mamapapa; y asi de los demas frutos y
desta forma de todos los minerales de oro o plata o azogue que antiquisimamente se han
descubierto. Han escogido las mas hermosas piedras de los metales y los han guardado y guardan
y Ios mochan Ilamandolas madres de tales minas. Y, primero que Ios vayan a labrar, en dia que
han de trabavar, mochan y beven a la tal piedra llamhndola marna de b que trabajan.> (cit. en
Bouysse-Cassagne y Harris, 1987:47)

La Fachamarna, al igua! que e! T[o y las otras divinidades del manqha pacha,

puede castigar y causar desgracias. Eso explica, por una parte, su colocaciân en cl

mundo de abajo. Asimismo representa, con los diablos, la fertilidad de la tierra, es decir,

b que crece debajo. Dentro deY cerro, también està vinculada, junto al Tio, n la

productividad de las minas. Bouysse-Cassagne y Harris (1987) comentan que en

algunas regiones es considerada como pareja de los cerros e incluso es Ilamada, como

ellos, achachila. Sin embargo, puede del mismo modo pertenecer al mundo de arriba,

alax pacha, «de tal forma que parece trascender la oposicién entre diablos y santos» y

recibir, como los santos, una liturgia con incienso93 (Bouysse-Cassagne y Harris,

1987:52). Ademâs de ser considerada la esposa de! Tio, las autoras han ofdo decir que es

la esposa del sol. Por la correlacién que hemos hecho anteriormente entre la Pacharnama

y la Virgen, podemos entender esta unién vinculada al mundo de arriba (la Virgen es la

madre de Cristo, b que la liga a Dios). Por b demâs, como ya hernos sefialado, sin cl

poder masculino de! sol, la Pachamarna queda infructuosa. La Pachamarna consistirja

entonces también en la fuerza opuesta complementaria del sol, siendo a la vez

contradictoria, salvaje pero al mismo tiempo tierra cultivada, simbolo de b civilizado.

Ella pertenece tanto al pacha de arriba, por representar la domesticacién del espacio

silvestre, la agricultura y por ser la esposa de! sol, como al pacha de abajo, por

caracterizar b incontrolable (e! proceso de fertilidad y desarrollo no estâ totalmente

A los santos y a Dios se rinde culto durantc cl dia en la iglesia con una misa celcbrada con pan y vino (clementos ajenos) y
quemando incienso mientras que con los dcl manqha pacha hay que comunicarse afuera, en la oscuridad (seguramente debido a la
larga prohibiciân), con una «mesa» elaborada a partir de elementos nativos y quemando k’oa. Con estos rituales vemos bien la
oposiciÔn entre cl ,nanqha pacha y cl alax pacha, la oscuridad y la luz, las deidades andinas y las dcl cristianismo.
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controlado por los hurnanos), la fecundidad con los muertos y diablos y, finalmente, por

ser la esposa de! T[o. Con todos estos factores, concebimos mejor su participacién

implicita en la Diablada.

Virgen Maria y San Miguel como adversarios dcl diablo

La uniôn entre la PacÏzamarna y e! Tfo es significativa cuando consideramos la

correspondencia que se ha hecho de la Fachamama con la Virgen y cuando tomamos en

cuenta el pasaje de! Apocalipsis de San Juan sobre La mujer y cl dragôn, o la Virgen y

Satanâs:

«Apareciô en el cielo una gran sefal: una mujer vestida del sol, con la luna debajo de sus pies, y
sobre su cabeza una corona de doce estrellas. Y estando encinta, clamaba con dolores de parto, en
la angustia del alumbramiento. También aparecié otra sefial en el cielo: he aqui un gran dragén
escarlata, que tenfa siete cabezas y diez diademas; y su cola arrastraba la tercera parte de las
estrellas, y las arrojé sobre la tierra. Y el dragén se paré frente a la mujer que estaba para dar a
luz, a fin de devorar a su hijo tan pronto como naciese. Y ella db a luz un hijo varén, que regir
con vara de hierro a todas las naciones; y su hijo fue arrebatado para Dios y para su trono.» (12,1-
5).

Los personajes han sido interpretados como la Virgen Maria dando luz a Jesûs y

el demonio, en forma de dragén. que trata de matar al futuro «regidor». Los diez cuernos

y las siete diademas con que se describe al demonio indican su poder (Busto Saiz, 2002).

E! sol que la alumbra «denotes Marys merciftil nature, because the sun shines on both

the just and the unjust» (Damian, 1995:34). Conforme a Busto Saiz (2002), la mujer

vestida de sol representa la vida de la iglesia. La revelacién de San Juan contribuyé a

que la Virgen fuera involucrada en la lucha del Bien contra e! Mal y en el triunfo de la

Iglesia sobre Satanéis.

Otro personaje que figura en esta lucha es San Miguel, también sefialado en e!

mismo pasaje de La mujer y e! dragôn:

Scgiin Damian. la luna que figura a los pies de la Virgen puede simbolizar a San Juan Baptista, pero la autora indica que despus
de la guerra de Lepanto (1571), vino a significar la victoria de la Cruz sobre la Media Luna, es decir. la victoria dcl cristianismo
sobre los turcos ishïmicos. Las doce estrellas representan los doce apôstoles (Ibid.). Mencionamos igualmente que lus artistas
ilalianos y espaitoles dcl renacimiento se apropiaron de esta visiôn biblica y adoptaron la irnagen de una mujer vestida dcl sol
a.scendiendo sobre la luna para representar a la Virgen de Asunctan y a la lnmaculada Concepciôn (Ibid.).
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«Después hubo una gran batalla en el cielo: Miguel y sus àngeles luchaban contra el dragén; y
luchaban el dragén y sus angeles; pero no prevalecieron, ni se ballé ya lugar para ellos en el
cielo. Y fue lanzado fuera e! gran dragôn, la serpiente antigua, que se Ilama diablo y Satanâs, e!
cual engafla al mundo entero; fue arrojado a la tierra, y sus ângeles fueron arrojados con
(12,7).

En las escrituras bibiicas, Miguel se destaca como e! mâs ilustre de los

arcângeles, siendo a la vez «chief of the orders of virtues, chief of archangeis, prince of

the presence, ange! of repentance, righteousness, mercy and sanctification, [...]
conqueror of Satan, etc.» (Davidson, 1967:193). En el Relato, Miguel se designa como

«cl Divino Reparador», «leai principe de ios recintos celestiales», «Capitân del Coro

Angelical», «titân de las milicias celestiales», «serâfico paladin de las aimas buenas»

(Montes Camacho, 1986:145), y «divino guardiân de los buenos» (Ibid.:149).

Los cristianos invocan a Miguel como San Miguei, «the benevolent angel of

death, in the sense of deliverance and immortality, and for ieading the faithftil “into the

etemal light”» (Davidson, 1967:193). Con Gabriel, Miguel es el arc.ngel que figura con

mâs frecuencia en las obras clâsicas, representado con alas y una espada (iguai que en la

Diablada) por ser el guerrero celeste de Dios y el adversario dcl dragén o diablo: «mi

espada darâ cuenta de vuestras inmundas existencias!» (Montes Camacho, 1986:145).

En la teologfa cristiana, San Miguel asume una misiôn deterrninada: preside el juicio

sosteniendo una balanza, a fin de pesar el Bien y cl Mai (Pérez-Rioja, 1980). Por cl

hecho de personificar, a la vez, el adversario del dragôn y el regidor que determina el

Bien y el Mal, Miguel es un personaje clave en el dogma cristiano y en la danza rimai de

la Diablada, pues es quien dirige a los otros danzantes de su grupo. El dragén del

ApocaÏipsis es, por ende, tanto el enemigo de la Virgen Maria como el de San Miguel95.

Para los cristianos, el dragén es un animal maligno que representa al diablo y

simboliza b subterrâneo y la muerte. Luchas con dragones son temas populares en la

mitologfa, proveyendo desde tiempos remotos un modo de expresién dualistica para

simbolizar la lucha del Bien contra cl Mal. El segundo acto de! Relato recitado en la

Agrcgamos que en 1595, los hermanos Medrano, tras e! descubrimiento del gran filôn de Oruro, ponen cl asiento y las minas bajo
la advocaciôn de San Miguel Areàngcl, patronato que, de acuerdo con Brisset (2002), persiste todavia.
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Diablada hace referencia a esta batalla y al pasaje anterior de San Juan. El acto empieza

con Miguel que «ha reunido a las mil icias celestiales para hacer frente a las avalanchas

demoniacas», a las cuales logra derrotar (Montes Camacho, 1986:146). Aqui también,

tal como en e! pasaje de San Juan, se asimila Satanâs al dragén: «Sufrid Satanâs... Pagad

vuestra osadfa y soberbia cual este sangrante dragén que yace retorciéndose a mis pies.»

(Ibid. :149).

La subyugacién del «monstruo» es una de las pruebas a afrontar para alcanzar la

perfeccién. En la esfera religiosa, la lucha con un dragén puede representar el combate

de la luz (sabidurfa) contra la sombra (ignorancia), «or it may give mythic expression to

the subjugation of ancient cultures by “superior” forms of society, as it was the case with

the Spaniards» (Gettings, 1988:128). En leyendas o representaciones p1tsticas, quienes

personifican el Bien aparecen luchando y venciendo al dragôn, que simboliza e! Mal96.

Se representa a éste mediante un reptil con cola de serpiente, gagas de leén y alas de

âguila o de murciélago97, tal como estâ descrito por San Juan en el Apocalipsis:

«Y la bestia que vi era semejante a un leopardo, y sus pies como de oso, y su boca como boca de
leân. Y et dragén le dio su poder y su trono, y grande autoridad.> (13,2).

Caracteristica zoomorfa dcl diablo

Desde e! Renacimiento, el dragén se caracteriza, pictérica o escultéricamente,

con la figura del diablo. En cuanto a éste, su significacién simbélica cambia

fundamentalmente entre cl mundo antiguo y el cristiano. Para los griegos y romanos, cl

demonio era «un genio benéfico o maléfico de naturaleza divina, unido al destino de los

hombres, y cuya influencia —positiva o negativa— se dejaba sentir en el acontecer de las

generaciones y de los hechos histéricos» (Pérez-Rioja, 1980:161). Este dernonio se

aparenta considerablemente al Supay andino que, de igual modo, puede ser benéfico o

maléfico. En el cristianismo, el diablo es originariamente un espiritu bueno, creado por

Dios, que luego cae debido a su pecado de soberbia, transformândose en e! enemigo de

Asi. Apoto, Cadmo y Perseo en la mitologia griega; Sigfrido. en la mitologia nôrdica San Jorge y San Miguel Arcànget en et
cristianismo (Pérez-Rioja, 1980).

La serpiente es una imagen dcl diabto y un simbolo dcl pecado corno verernos a continuacién; et leôn representa, en cl cristianismo
antiguo, la mtierte y et infiemo; et murciélago actûu corno destructor de vida y consumador de luz y corno substituto de las deidades
subterràneas (Chevalier y Bheerbrant, 1969; Pérez-Rioja. 1980).
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la humanidad, e! tentador del hombre. Es a partir del cristianismo que se identifica al

demonio con el espiritu dcl Mal, el ângel caido o rebelde.

La creacién, por parte de los religiosos, de la danza ritual de la Diablada que

encama la lucha entre Miguel y el dragôn permitia personificar el Mal y facilitar

asimismo la comprensién del Relato y del pârrafo bfblico sobre La mujer y e! dragôn.

Hasta la Virgen Maria «vestida del sol» est representada por la Virgen de! Socavén.

De igual forma que cl dragén, la serpiente, que se destaca sobre cl atavfo de los

diablos, también simboliza e! demonio para el cristianismo como b evoca San Juan, al

decir «la serpiente antigua, que se llama diablo y Satanâs» (12,9). La serpiente dcl

Paraiso es simbolo de pecado y de discordia: «evoca al tentador astuto que induce al

hombre al pecado» (Pérez-Rioja, 1980:385). La misma idea se refleja en el Relato

cuando e! Àngel designa a la Diabla como «serpiente que tentaste a Evw> (Montes

Camacho, 1986:154). Ella misma se presenta como «la tentacién de la came, simbolo de

la perdiciôn humana» (Ibid.). Hay que sefialar que. desde la caida de Adân y Eva, la

serpiente se asociô a un conjunto de significaciones negativas98. En la tradicién

occidental, los reptiles y anfibios eran considerados como una vileza. E! sapo, por

ejemplo, igualmente exhibido en la Diablada, representaba «un animal laid, répugnant,

inutile, très éloigné de la perfection divine, donc placé tout en bas de l’échelle tde la

hiérarchie des cultes de St. Augustin] et considéré comme un culte des plus indignes»

(Duviols, 1971:25). La denominacién de reptil se encuentra también en e! Relato cuando

el Àngel dirige la palabra al gmpo de diablos: «os venceré reptiles de! mal» (Montes

Camacho, 1986:145) y cuando se expresa al piiblico sobre la Lujuria: «La Lujuria que es

simbolo de la impureza... Obscena tentacién del cuerpo enfermo, es cual un reptil que en

abrazo viscoso destmye la vo!untad de ser.» (Jb[d.:151).

En la mitologia andina y en la tradiciôn cristiana, se relaciona la serpiente con e!

mundo dcl subsuelo; Asi, se le atribuye los movimientos sismicos, las catâstrofes y las

OHEn cambio. en la antigua Grecia, se consideraba a la serpiente sfrnbolo de fecundidad o de adivinaciôn, y se la relacionaba con el
culto de Esculapio y de otras divinidades mdicas (Pérez-Rioja. 1980).
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muertes (Montes Ruiz, 1999). Sobre este asunto, Paredes declara que las poblaciones

andinas rendian culto a una divinidad representada como serpiente con rasgos de dragôn:

«Consideraban como divinidad que preside y produce los movimientos sismicos, los temblores,
los derrumbes y las rajaduras de la superficie del suelo, a una enorme boa negra de inmensa
cabeza, de ojos grandes, que despide liamaradas rojas de fuego y de fauces dilatadas; la que
habita debajo de la corteza terrestre sobre b cual vivimos, y saca su voluminosa cabeza de! fondo
de bos charcos o lagunas fétidas, y cuando se agita, comienza la serie de ondubaciones del terreno,
que se desarrollan en violentos temblores de tierra en los parajes afectados por et monstruo.»
(Paredes, 1920:89).

Al igual que las aimas de los muertos y los diablos, la serpiente es una divinidad

ctônica que se identifica con las fuerzas no controlables por los seres humanos

(terremotos, cataclismos). Ya que representa la naturaleza salvaje, b no civilizado, se la

considera generadora de calamidades. Recordamos que segûn la mitologia andina, es

enviada por Huari, el dios que se opone al orden establecido, con e! propôsito de

aniquilar e! pueblo uru. Representa entonces una amenaza a la armonfa, conmoviendo el

orden hegemônico con rebeliones y el orden côsmico con pachakutis. No es por

casualidad que los lideres de las rebeliones indfgenas contra el poder establecido

escogieran a la serpiente (Arnaru en quechua y katari en aymara) como apodo99. E!

terremoto, que ondula como la serpiente bajo la tierra, simboliza. segûn las creencias

andinas, la reunificacién de los miembros de Inkarr[ y, por b tanto, la liberaciôn de los

indigenas. Por iiltimo, las evidencias arqueolôgicas nos confirman que cl culto a la

serpiente estaba generalizado antes de los Incas. Efectivarnente, Montes Ruiz (1999)

comenta que en Tiawanaku, Chavin, Chicama, Catac y Corhuaz se encuentran vestigios

de serpientes con rasgos felinos.

Los religiosos espafloles se sirvieron entonces de las distintas figuras de

animales, reales o fantâsticos, relacionadas al demonio y a ios pecados capitales para

ilustrar a la poblaciôn andina la maldad. Durante e! medievo, la gente vefa en el reino

Tenemos entre ellos a Tupac Amaru, el Inca que resistiô a los espafloles entre 1571 y 1572, y a los dirigentes de las sublevaciones
de 1780 a 1782 que son José Gabriel Tupac Amaru y Diego Cristôbal Tupac Amaru en cl sur del Perû. Tupac Katari en La Paz, y
Tômas y Damaso Katari en Potosi. Mencionamos igualmente que cl 10 de febrero de 1781 se estallô en Oruro una revoluciôn contra
la tirania colonial. La proximidad de esta fecha y la participaciôn dcl primer conjunto de diablos en Camaval no parece ser una
coincidencia, podriamos decir que la Entrada evoca la invasiôn de la ciudad por los indigenas. De igual forma es interesante notar
que a partir de 1777 se prohibe en Granada, Espafia, las danzas de diabtos en ta procesién dcl Corpus.
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animal una imagen ligada a la moralidad. Se puede advertir esta ocurrencia en e! poema

Pèlerinage de la vie humaine del siglo XIV de Guillermo de Déguilleville donde cada

vicio aparece con un atributo de animal (Santiago, 1990). Se produjo en tal caso una

significativa difusién de la doctrina de los pecados en el arte y la literatura espafiola. Los

tépicos que tratan de los pecados y vicios aparecen en varias obras literarias del

medievo, entre los que se encuentran, el Libro de Alexandre, Cantar de Mio Cid,

Milagros de Nuestra $eFora, Libro de Buen Amor y La Celestina. La obra que resume

mejor las ideas del medievo es la Divina Cornedia de Dante y es precisarnente con estas

ideas con las que llegaron los espafioles en cl Nuevo Mundo (Oyola, 1979).

Los pecados capitales estin presentes en la Diablada: ademâs de figurar en el

Relato, también son visibles sobre una de las mscaras que contiene siete mascarillas

que los simbolizan. Podemos interpretar dicha mâscara como el dragén de siete cabezas

descrito por San Juan en e! Apocalipsis: «También aparecié otra sefial en el cielo: he

aquf un gran dragén escarlata, que tenha siete cabezas y diez diademas.x. (12,3). Los

vicios y sus consecuencias eran efectivamente una preocupacién general, pues los vicios

cran castigados y las virtudes recompensadas. De esta manera, con esta lfnea de

pensamiento cl concepto de los siete pecados capitales consiguié colocarse en la vida

cotidiana. Era entonces normal ver la doctrina religiosa manifestarse en las artes y la

literatura, reflejando asf la ideologla de la época. En las palabras de BloomfieÏd:

«Medieval man was fascinated by the Sins, but more than that, he believed in them. For most
men in the latter Middle Ages, the Sins were as real as the parish church itseif and really entered
everyday life. From theology they passed into art and literature, associating themselves with and
linking themselves to various standards in Western thought, many ofthem Hellenistic legacies —

demonoiogy, naturai sciences, the micro-macrocosm idea, the struggie of good and cvii,
confession, and the concept of the unity of the world as manifested both in history and in the
great chain of being.» (1967:154)

El concepto de castigo de los vicios es claramente exhibido en cl Relato de la

Diablada, especialmente en cl tercer acto, cuando cl Àngel castiga a los diablos

mayores, Lucifer y Satanâs, asf como al resto de la corte de dernonios ante cl templo de

la Virgen dcl Socavén. Llama uno por uno a los siete demonios que representan los siete

pecados capitales (la Soberbia, la Avaricia, la Lujuria, la Ira, la Gula, la Envidia y la
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Pereza) para juzgarlos en la plaza del templo y retornarlos al infierno. La Virgen del

Socavôn actiia como ayudante de las legiones celestiales, cl mismo Miguel b afirma:

«Con la ayuda de la Virgen de! Socavôn, mis legiones celestiales han destrozado al

enemigo.» (Montes Camacho, 1986:147). Su templo es bugar profano donde no pueden

entrar los diablos: «Los diablos no pueden entrar al templo. No pueden profanar ese

santo lugar con su presencia infame. Seréis juzgados en la plaza del templo de la Virgen

dcl Socavôn.» (Ibéd.:148) De hecho, antes de entrar en e! templo, los diabbos danzantes

quitan su mâscara para asi disociarse de! papel de diabbo. En e! Relato, la Virgen del

Socavôn es claramente una adversaria dcl demonio. Sin embargo, su asociacién a la

Pachamarna que mantiene, como hemos visto, un vinculo con los diabbos durante

Carnaval, la relaciona también al demonio. Éste la reverencia, manifiestamente durante

Carnaval, y aun la terne, como se puede constatar en cl Relato cuando Miguel ordena la

sentencia de Lucifer y Satanâs ante e! templo de la Virgen deY Socavôn:

$atanâs y LuzbeÏ.— (Gimiendo y castafieteândoles los dientes) No, no nos Ilevéis al templo de la
Virgen... no... no (Ilorando con mâs intensidad).

Se asocia entonces la Virgen dcl Socavôn con e! diablo cristiano (ambos son

denominados «Estrella de la mafiana), la Pacharnarna con Supay y Tjo, y la Iusta, que

también se relaciona con la Virgen dcl Socavôn, con Huari. Ya explayamos sobre la

Virgen y la Pachamama, estableciendo nexos entre ambo. Nos faltaria investigar sobre la

concordancia que concurre entre Huari, Supay, T[o y cl diablo.

Concordancia Huari, Supay, Ttoy diablo

No existfa en las creencias andinas una entidad que incorporara ûnicamente la

idea de! Mal, a la manera dcl diablo cristiano. De todos los espiritus «malignos» citados

por los cronistas de la época, la iglesia colonial escogiô a Siipay por su parcial inclusién

de! Mal para representar al diablo’°°. Agregamos igualmente que en cl Nuevo

“< Conforme a Paredes, «[cli aymara conceptûa al Supaya menos malo de b que dicen, y para explicar e! origen de sus desventuras y
sefialar a sus causantes, ha inventado otros espiritus malignos, como e! Anchanchu. la Afekala y os JappbuIus.» (1920:58) Santa
Cruz Pachacuti Yamqui indica que lus diablos en lengua general se denominan Hap,îiuiius y Achacalla. Los Hapiiuiius son, segûn
Holguin (1608) fantasmas o duendes con dos grandes «tetas» a las cuales se puede colgar. Paredes define e! Anchanchti como «un
viejecito enano, barrigén, calvo, de cabeza grande y desproporcionada al eucrpo; con rostro socarrén, y dotado de una sonrisa
fascinadora» (1 920:59). La Mekala, otra deidad maléfica. figura, segén Paredes, como una mujer <talla, flaca, de color livido, [...]
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Testamento se identifican a todos los espiritus maléficos con cl demonio, y Satanâs o

Lucifer como el jefe de esta pluralidad de demonios. Como b explica Busto Saiz, «[njos

encontramos entonces con Satân, el Diablo identificado con el Demonio, al que siguen

una multitud de espfritus malignos, esto es, de demonios que se identifican con los

diabbos.» (2002:30). Con todo, el dernonio es considerado como siendo plural: «es los

Demonios» como observa Djaz de la Rada (2002:371). Percibimos esta advertencia en el

Evangelio cuando Jesits pregunté a un hombre «endemoniado»: <q,Cémo te llamas? Y él

dijo: Legién. Porque muchos demonios habian entrado en él.» (San Lucas:8,30).

Aunque los religiosos bograron implantar e! demonio y todo b relevante a la

demonobogia, no consiguieron igualar el personaje de las tinieblas con el $upay andino.

Éste adquirié ciertas caracteristicas de! diablo occidental, pero, en lugar de impugnarlo

por ser causante de desgracias, los nativos estimaron que ns valia estar bien con él y

venerarbo como a las otras divinidades para no enojarbo y mantener el equilibrio. Sobre

este asunto, Paredes afirma b siguiente:

«Mas, el indio llegô a perturbarse en sus dogmas, cuando Ios misioneros cristianos sefialaban
como a Supaya a sus mismos idolos, y como a sus intermediarios, a sus propios sacerdotes o
huilicas; su confusién aumentô cuando de los nuevos dioses y de sus adoradores no reciblan sino
sufrirnientos. Poco a poco, y a medida que era victima de las crueldades de los espafioles y
mestizos, con las prdicas insistentes de Ios misioneros y sacerdotes, de ser culto diabôlico su
antiguo culto, el Supaya fué haciéndose simptico en su sencillo espiritu y comenzô a fiarse en
él.» (Paredes, 1920:57).

Beltrân Heredia expone e! mito de $upay que, segiin él, dio origen a varias

comparsas orurefias. El mito narra el encuentro entre $upay, «pequeflo dios solitario y

destructor, al que rendian un culto temeroso porque desde sus alforjas derramaba la

inmensa variedad de males que conoce el mundo» (Beltrân Heredia, 1962:13; 1970:30)

y el diabbo, «monstruo alado, comandando un ejercito compuesto de hombres vestidos

de metab> (Francovich, en Beltrân Heredia, 1962:14; 1970:30). Tras encontrarse, durante

la conquista, se entablé el siguiente diâlogo:

pocos y alilados dientes, ojos pequelios y fosforescentes [.1» (Ibid.:61). Harris (1994) comenta que los primeros lexicôgrafos se
refirieron a la totalidad de os demonios andinos bajo cl trmino genérico de Supay.
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- <ç,Quién eres?
- Supay, y tù quiên eres?
- Yo soy Satanâs.»

Después de la derrota del pueblo andino, «Satanâs, al instante, con intima satisfacciôn y

sonriendo propuso a Supay:

- Quieres venir conmigo? He de ensefiarte muchas cosas.
- No. Déjame sôlo. Yo me iré con Ios mios.»

«Y huyô para esconderse en las quiebras de las montafias. Y también en las rocas del

subsuelo, a nuestro parecer. Y sôlo reaparece para ayudar a sus antiguas victimas.»

(Ibjd.).

En un mito puneflo, Supay es el hijo de Jesucristo y de la Virgen Maria. Se trata

de un personaje maligno asociado con cl subsuelo, los sapos, las culebras y los lagartos

(Montes Ruiz, 1999).

En las minas, «las rocas del subsuelo», Supay es llamado familiarmente Tio y,

segûn los mineros, es quien pone al alcance las buenas vetas y los toTos (finos trozos de

minerai). Aparte de las fortunas potenciales, se le imputan todas las desgracias. Ya sea

para encontrar tesoros o evitar infortunios, hay que venerarlo todos los viemes,

especialmente durante los meses de febrero y agosto tel mes de $upay’°’), considerados

como los mâs aciagos dcl aflo. El T[o simboliza b inexplicable y desconocido al minero.

Su fe en él sosiega la dura realidad de la iabor en la mina y le permite explicar el origen

de sus desventuras. En lineas generales, le da confianza para seguir. Pese a esta

reciprocidad entre minero y Tio, frente a un peligro, los mineros invocan a la

Pachamarna por su facultad de evitar los poderes destructivos de Supay/Httari/T[o. 5m
embargo, cuando un trabajador evita un accidente, se le agradece al ho por su socorro.

regakîndole mâs coca y alcohol.

Agosto es denominado como et mes de Supay puesto que se dice que en los primeros dias dc este mes, la tierra se abre para que
los diablos entreguen sus tesoros. El nuevo afto se celebra también en agosto, «when the preceding agricultural year bas reached ita
climax and the most pressing preparations for the coming year arc under way» (Albô, 1996:134).
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Dentro de la mina, en ningûn momento los mineros rezan o invocan divinidades

cristianas para no indignar al Tio: éste podrfa hctir ilevândose todo el minerai o ocasionar

una desgracia. Tampoco pueden entrar los sacerdotes catôlicos, considerados

incompatibles con cl sefior del subsuelo; sôlo un yatiri (cl que sabe), «oficiante» de! T[o,

estt calificado para ejecutar e! K’araku o sacrificio para el Tio o Supay, con el intento de

mantener el equilibrio y que haya suerte en la mina. Se ha oido decir que Huari es e!

padre de $upay, b que estableceria una jerarqufa y también una genealogfa para

proporcionar el origen. Esta relaciôn se explica por el hecho que Sztpaya antiguamente

era denominado Hahuari, «que significa el muerto y su sombra o fantasma’°2» (Montes

Ruiz, 1999:88). Conforme a Taussig (1980). Hahuari, hoy conocido como el Tio, es un

espiritu que reside en las montafias y minas bolivianas. El aulor comenta que Hahuari es

una versiôn antigua del término Supay que se empleaba durante la época colonial,

incluso hoy, para designar al diablo.

En la mitologfa uru, Hziari es el espfritu de la montafia que trata de convencer a

bos pobladores que abandonen sus chacras en beneficio de la mineria (Taussig, 1980).

Huari o Wari también hace referencia al dios de las ftierzas y asociado a los primeros

habitantes (Wari Runa) descritos como gigantes e identificados con la edad de las

Tinieblas (que son las dos primeras edades segûn Guaman Poma)’°3 (Montes Ruiz,

1999). Los testimonios de los cronistas y extirpadores de idolatrias de los siglos XVI y

XVII mencionan templos subternineos dedicados a Wari, «e! gigantesco dios de la

fuerza» aparentemente capaz de transformarse en vfboras, arafias, lagartij as y gusanos

(Ibid. :86). Esta hazafia remernora las «piagas» enviadas para exterminar el pueblo de los

urus.

En otras versiones miticas, Wari o Huari es e! Dios Creador y el Héroe

Civilizador de pueblos preincaicos. culto que corresponde, segûn Duviols, a la

expansién de! imperio Wari-Tiawanaku (Ib[d.). Montes Ruiz indica que durante e!

102 «Demonio: Stipayo. Antiguamente dezian Hahuari, que es fantasma mas endemoniado.» (Bertonio, cit. en Montes Ruiz, 1999:88).
103 Se designa a los habitantes de estas edades miticas como Wari Wiracoha Runa o Pacarimuq Runa, en que Wari significa salvaje
(Montes Ruiz, 1999). Confbrme a Busto Saiz, «[lias criaturas engendradas de la uniôn sexual de los àngeles malos con las mujeres
fueron Ios gigantes que, una vez muertos stos, quedan viviendo entre los hombres para afligirlos» (2002:31).
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Interrnedio Tardio, los ilacuaces, «corriente migratoria de adoradores de! rayo y

probablemente aru hablantes», conquistaron a los waris e impusieron su propia cuÏtura104

(Ibid. :87). E! mito de Huari que hemos transcrito al principio de este capitulo reproduce

el mismo suceso pero, en esta ocasién, por superposiciones de la mitologia andina (uru,

aymara, quechua), es el imperio inca el que logra imponer su cultura. Desde entonces se

relaciona cl dios Huari a un personaje subterrâneo, antiguo, asociado con la oscuridad y

la primera humanidad’°5. Para los misioneros espafioles, Huari no podfa ser otra cosa

que el dernonio catôlico, y no nos sorprende, por b tanto, que el jefe de los diablos

danzarines, hoy Lucifer, se ilamara antiguarnente Waricato o Huaricato que significa

representante de Huari (Beltr.n Heredia, 1970; 1962; Montes Ruiz, 1999).

Como podemos constatar, tanto Huari, Supay y Tio, que parecen formar una soYa

entidad, se hallan en el nzanqha pacha, esfera deY subsuelo considerada oscura, oculta y

secreta sin que corresponda al infierno catôlico. Son los seres que, con los otros que

pueblan el mismo 5.mbito, representan a la naturaleza indômita y no domesticada por los

seres humanos. Se les inculpan los pachacutis o revueltas que perturban e! orden. Por

esta facultad, son relacionados a las comunidades marginales opuestas al poder estatal.

En el pasado, e! culto al Tio ha sido interpretado como un «catalizador de la conciencia

poiltica y de la movilizacién popular» que sustenta la solidaridad proletaria y una

conciencia revolucionaria (Montes Ruiz, 1999:250; Taussig, 1980). A pesar de causar

aflicciones, estas divinidades del rnanqha pacha también son autoras de obras

bienliechoras, como se advierte con el Tio. Todo depende del trato de intercambio que

concurre entre ellas y los hombres para mantener el equilibrio.

“ E! aru es la t’amilia lingûistica a la que pertcnecen cl aymara. cl jaqaru y el kawki (Montes Ruiz, 1999). Los Ilacuaces son pastores
guerreros que bajaron de la puna y de las cordilleras y que se enfrentaron con los huaris, agricultores originarios de los valles
interandinos y de la costa. Hoy se perpetûa e! antiguo enftentamiento con representaciones de danzas rituales (Celestino, 1997).
‘° En los diccionarios actualizados de lengua quechua, la palabra wari significa «hombre anliguo, salvaje, indômito» (Bouysse
Cassagne. cit. en Montes Ruiz, 1999:87). Seg(m los kallawayas, wari es sinônimo de porno roua (hombre antiguo) y imaginado
como «Ufl animal mitico representando pot un hombre rubio que ticne e! cuerpo de vicufla» (Oblitas Poblete, cit. en Montes Ruiz,
I 999:$6). Por su parte, Bertonio define a warï como «vicuia, animal salvaje» (ibïd.:$8).
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Este tipo de intercambio no existe con el diablo catélico, (aunque sf se pude

cumplir un pacto con él para obtener riquezas y poderes a cambio de su aima’°6) siendo

éste absolutamente malo. Vive en cl infiemo donde se obra ùnicamente el mal buscando

la perdicién de los hombres. No colabora en una relaciôn de reciprocidad y de equilibrio;

por b tanto, no recibe ningùn ritual. Es la antilesis de Dios en la religién catélica. En

cambio, las divinidades del manqha pacha corresponden a la religién andina y

representan la tradicién, la identidad indfgena y la memoria colectiva del pasado

prehispânico. Esta memoria pudo conservarse por el hecho de que se trasladaron a

algunas deidades andinas al subsuelo para esconderlas de los extirpadores de idolatrias,

tal como ocurrié con Huari que fue sepultado dentro de las montai’ias y Supay que «huyé

para esconderse en las quiebras de las montaflas y en las rocas dcl subsuelo».

Consecuentemente, se trasladaron los valores andinos y el ideal mitico. Inkarri encarna

la utopia de un nuevo orden que està brotando en el seno de la Pachamarna. Ésta, la

esposa del Tjo, protege los valores indigenas y los esconde en cl rnanqha pacha donde

mora por ser incontrolable.

Conclusién

Como pudirnos constatar, la Diablada estâ vinculada principalmente con la

Pachamama que simboliza la base de toda la vida y la identidad cultural indfgena

conservada en cl subsuelo. Ella comparte este espacio indémito, designado corno

rnanqha pacha, con los diablos andinos que participan en la fertilizacién de la tierra y el

T[o, su esposo, con quien colabora en la produccién de los minerales. Por otra parte, se

la relaciona también con el alax pacha por representar la fuerza complernentaria del sol

y la domesticacién de la tierra. En esta esfera se la vincula asimismo con la Virgen del

Socavén, asociacién realizada en la época colonial por bos dos gmpos enfrentados: los

evangelizadores, con el intento de trasladar a la Virgen una fe ya manifiesta, y los

indigenas, para preseiwar, de manera disimulada, cl equilibrio con las deidades andinas.

Por su parte, la Virgen dcl Socavén està relacionada con la A/usta dcl mito de Huari

Sobre cl asunto de pacto, Diaz de Rada seflala que, «en la tradiciônjudeo-cristiana, las relaciones del hombre con cl orden sagrado
se fundan en la nociôn dcl pacto. Tanto Dios como el diablo b exigen» (2002:379). Lo especitico de este pacto es que «va màs allà
dcl modebo de alianza simbôlica establecida sobre la base de una mera expresiôn de fidelidad» (Ibid.).
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quien aparece para restablecer e! orden. En este caso figura, tanto para los incas como

para los espafioles, como heroina civilizadora derrotando a Huari, que personifica la

oscuridad y el desconcierto (o cl diablo para los catôlicos), para implantar la armonia y

la organizacién social (cl cristianismo en el caso de los espafioles).

En b que respecta a Huari, fue convertido en Supay o Tio, otro poblador del

manqha pacha y factor de reciprocidad entre los humanos. Para preservar cl equilibrio

en las minas hay que concederle rituales especiales. Por incorporar parcialmente un

carâcter maléfico bos evangelizadores b vincularon, durante la colonia, al diablo

cristiano, personificado éste principalmente por la serpiente y el dragén que representa,

en la religién catélica, el adversario de San Miguel. Con arreglo al cristianismo, la danza

ritual de la DiabÏada simboliza cl combate entre San Miguel y cl dragén, es decir, cl

Bien contra cl Mal. Para cl mundo andino es mâs bien la lucha para equilibrar cl Bien y

cl Mal, fuerzas opuestas que se complementan entre si. Este afân de armonfa cstà

exhibido por bos diablos que bailan en honor a la Virgen de! Socavén. La manifestacién

tiene como efecto la unién de los dos niveles opuestos de la cosmologia andina -alax

pacha y manqha pacha, personificados por la Virgen dcl Socavén y bos diablos- en cl

aka pacha, mundo de aquf. En este contexto, la DiabÏada representa la exhibicién a la

luz dcl dia de las divinidades dcl rnanqha pacha que afirman, de manera simbélica, la

identidad indfgena de un grupo urbano mestizo.



CONCLUSIÔN

A b largo de este trabajo, hemos demostrado cômo la Diablada, mediante una

coreografia teatralizada, da cuenta de la historia de la poblacién andina conforme a su

propia tradicién oral. Hemos presentado la danza como tradicién oral y ritual, puesto que

implica una herencia comûn de relatos miticos y una expresién sacralizada que emana de

un grupo especffico.

Cada capitulo se ha centrado en una distinta funcién de la danza-ritual de

acuerdo con la época tratada. El primer capftulo sirvié para exponer et drama-ritual tal

como se representa hoy dia, recurriendo al ejemplo de un conjunto orureflo, y siguiendo

algunos paràmetros de la semiética teatral. Lo que se destaca de esta lectura de enfoque

netamente literario es la relacién que mantiene la Diablada con et teatro. Se trata de un

aspecto que no ha tocado la critica hasta ahora, y no hemos podido desarrollar mucho ya

que no representaba el objetivo principal de nuestro trabajo. Valdria la pena, por b

tanto, investigar mûs en esta direccién, especialmente en b que respecta al Relato.

Otro elemento, siempre en e! primer capitulo, que merecerfa un estudio mâs

profundizado es la coreografla, especialmente el significado y et motivo de las formas

compuestas y su vfnculo con la organizacién jerârquica y espacial de la sociedad andina.

La Diablada constituye un discurso gestual tradicional con movirnientos que

corresponden a sfmbolos socioculturales relacionados con el tema de la identidad. El

lenguaje religioso-simbélico y cl lenguaje ritual son elementos con los cuales la

poblaciôn andina define su identidad. La reafirma y la construye a través de la danza

ritual, singularizando de este modo ta identidad mestiza de la campesina’°7 y destacando

107 El hombrc andino comprende a la vez al campesino y al mestizo. Cànepa Koch, asentândose sobre Berg, cxplica que cl hombre
mestizo «es cl que reside en cl pueblo. habla castellano, viste con traies occidentales, estt vinculado a los sectores ptidientes de las
zonas urbanas, tiene modales y formas de comportamiento propios de su grupo y rasgos étnicos qtie b distinguen» (1994:257). En
cambio, cl campesino est1 relacionado a los sectores agrarios, habla una lengua vemicula y tisa traies tradicionales.
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la identidad de los participantes frente a la de ios espectadores. De hecho, los miembros

de la Diablada (asf como los pasantes y los otros grupos de danzantes) se distinguen de!

resto de la sociedad por su participacién activa en el rima!, acentuando de esta manera su

pertenencia al pueblo y su devocién hacia la Virgen. Para el devoto danzante, cl hecho

de participar activamente en la fiesta favorece su consideracién personal y social en la

jerarqufa local de la comunidad a la que pertenece. Efectivamente, una participacién

exitosa le asegura reconocimiento. La relacién entre la pasividad de! espectador y la

actividad del danzante contribuye a la construccién jeràrquica de la identidad social

(Cânepa Koch, 1994). Es por e! poder de la identificacién colectiva por b que los

individuos logran acceder al poder ritual durante la fiesta, asf corno ubicarse y

movilizarse en la estructura social y la jerarquia festiva (C.nepa Koch, 1998). Cada

grupo de danzantes forma una unidad cerrada con una organizacién y reglarnentos

propios:

«BI hecho de usar un mismo traje, lievar una mascara, ejecutar una coreografia, reconocerse en
una mûsica determinada, someterse a una disciplina estricta y tener que pasar por una ceremonia
de bautizo para ingresar a la comparsa, implica la transforrnaciôn ritual de Ios danzantes que
renuncian a sus identidades individuales para asumir la identidad colectiva del grupo.» (Canepa
Koch, 1994:271).

Efectivamente, la màscara asi como e! atuendo tienen la facultad de transformar

al individuo conocido de! pueblo en un representante anénimo de una colectividad. El

uso de mâscaras permite, como indica Garcfa Gavidia, «deshacer, borrar o impedir

temporalmente e! reconocimiento de los rasgos de! rostro» donde se inscribe la identidad

individual (Garcia Gavidia, 2002:363). La accién de enmascararse posibilita dejar

momentâneamente su identidad para encamar al personaje representado en un espacio

tiempo determinado. El hecho de personificar a uno de los personajes bfblicos (diablo,

ângel) ileva al danzante «dcl anonimato a una posicién de significacién social, lograda

por cl uso de la miscara» (Cânepa Koch, 1994:267).

Por b que ataûe a la identidad étnica, e! rimai posibilita al danzante permutar

temporalmente de esfera y este proceso afecta también a «las elites de la ciudad [que]

dejan a un lado su usual desprecio por las costumbres, supersticiones y trajes de los
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pueblos indigenas y “clases populares” para bailar por las calles en ropas “indias”»

(1992:279). En una conversacién que tuvimos con un joven universitario puneflo,

admitié éste que en los afios anteriores, é! mismo criticaba tales danzas por su

vinculacién indjgena y su contenido popular-supersticioso. pero que ahora participaba en

ellas como diablo danzante. Siguié explicando que ahora se sentfa honrado de poder

colaborar en tales festivales «populares». El motivo de su cambio de posicién en el

conflicto étnico puede explicarse por su implicacién en el proceso de construccién de un

estado-nacién que hace que los ciudadanos lleguen a compartir «no solamente una

bandera y un gobiemo, sino también un pasado comûn que les unifica» (Abercrombie,

1992:283). En este discurso, se halla una correspondencia entre la imagen de! indigena y

una idea de la nacién, b que resulta en la valoracién de! primero y de sus costumbres’°8

(Méndez, 1997).

Concretamente, desde la reforma agraria en Perû y Bolivia, los hacendados se

vieron forzados a aceptar a los campesinos como ciudadanos con una voz importante en

la polftica. El gobiemo aspiré a valorar los elementos representativos de la cultura

andina y a promover el «folklore)> quechua y aymara. Los festivales de carâcter indigena

calificados como «folkiéricos» fueron incorporados para que coincidieran con los dias

feriados nacionales. Las comunidades se comprometieron a reproducir las danzas

consideradas como las mâs tradicionales. Se estimulé la creacién de concursos con e! fin

de recuperar antiguas danzas que se estaban olvidando. Premios fueron otorgados a los

grupos que presentaban el atuendo mis fipico o impresionante. Por ende, las

comunidades resuscitaron unas danzas abandonadas con e! objetivo de ganar e! premio y

adquirir mâs prestigio. La ambicién de ser reconocida como la mejor danza generé una

dinâmica competitiva entre las comparsas, b que ocasioné alteraciones en e! vestuario,

la coreografia, la organizacién y la miisica para mcjorar y modemizar las danzas. «Esta

innovacién, explica Mendoza-Walker, se basa en introducir nuevas formas o rescatar

antiguas, recreândolas desde una visién actual.» (1997:251). El desarrollo de tales

1$ Una de las polérnicas que persiste en nuestros dias concieme la relaciôn entre cl àrea andina y la modemidad. Los màs
conservadores sostienen que las poblaciones andinas retrasan cl progreso e impiden la modemizaciôn. Es mayormente duranle cl
siglo XIX que surgiô un rechazo y tùerte desprecio hacia las manifestaciones indigenas consideradas como un obstaculo al proycclo
nacional de carnbio
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eventos costumbristas hizo favorecer el turismo, el cual se ve responsable del

redescubrimiento y de la difusién de tales actividades y de un ingreso econômico màs

importante. Desde entonces, ciudades como Puno y Oniro han sido proclamadas

«Capital Nacional dcl Folklore», «y las autoridades de la ciudad no pierden la

oportunidad de presidir la procesiôn y aplaudir desde la tribuna oficial» (Abercrombie,

1992:281).

El ritual celebrado produce obviamente una ruptura de b cotidiano que ocasiona

un nuevo tipo de comportamiento socio-cultural (Zecenaro, 1992). Legitima b

habitualmente inadmisible y borra un tiempo las diferencias sociales; toda transgresiôn

parece posible (Vergara Figueroa, 1993). La Diablada, por tanto, aparte de simbolizar la

lucha del Bien entre el Mal, representa la lucha del ciudadano andino por tener una

identidad.

Esta lucha se percibe también en el segundo capitulo, e! cual presenta la doble

funciôn de la Diablada durante la época colonial. Es decir como estrategia escénica para

evangelizar a los indigenas y como mecanismo de resistencia para conservar las

tradiciones andinas. Los misioneros concibieron un teatro innovador, con fundamentos a

la vez europeos y andinos, en cl cual introducian personajes como angeles y diabbos para

difundir la religiôn catôlica y delimitar la diferencia entre el Bien y el Mal. Pero dichas

figuras resultaron ambiguas para los indigenas acostumbrados a considerar estas dos

flierzas como complementarias y presentes en cada elemento. Para contrarrestar el nuevo

orden impuesto con divinidades inconciliables, y seguir practicando sus costumbres

ahora prohibidas por ser consideradas propicias para rebeliones o conspiraciones, bos

indfgenas recurrieron, como vimos, a prcticas que les permitfan afirmar su identidad

andina e identificarse frente al «otro», el espafiol. La religiôn, como sistema que

engendra diferencias, se transformô en un elemento de identificaciôn. La miisica, las

danzas y las otras manifestaciones se convirtieron en simbolos de resistencia cultural. El

hecho de seguir practicando, pero de manera oculta, sus costumbres «condenables» les

permitia fomentar una resistencia hacia la cultura forastera. La Diablada era también

una manifestaciôn satfrica de rebeldia del minero-mitayo disfrazado de diablo contra sus
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opresores (Revollo, en Brisset, 2002). Podemos pensar que hoy permanece todavia esta

idea de rcbeldfa, pero esta vez contra cl estado, el orden social, y las represiones que

provoca. Murillo Vacaraza seflala que la opresién del pasado queda asi registrada en la

memoria:

«La Diablada de Oruro se presenta ms rica y ms refulgente citanto màs oprimentes (sic) son
las condiciones sociales y econômicas de Oruro, cuanto mas acentuada es la decepciôn que
invade e! espiritu de un pueblo que tiene ta frustraciôn de b que se deniega porque no se
comprende el grave trauma de b que se le suplanta en sus imperativos sociales; la danza audaz e
impetuosa es el impulso oculto, igual que en el ancestro, de demoler, luchar y guerrear contra b
que se le opone o le subyuga o inferioriza (sic)». (En Guerra Gutiérrez, 1970, 1:128).

El descontento que ocasionaba la nueva cultura impuesta hizo fomentar un

discurso utôpico, como pudimos constatar con el taki oncoy. Los taquiongos pretendian

restablecer las prÉicticas tradicionales, la herencia histérica, con e! motivo de resguardar

el equilibrio que concurria antes con las divinidades. Profesaban un pachacuti para hacer

tabula rasa y reconstruir et mundo de nuevo. El razonamiento de los taquiongos era

representativo de un discurso utépico en su obsesién por el orden, en su intolerancia

hacia los transgresores de este orden y en su fanatismo por la bûsqueda de la salvacién

(Urbano, 1997). Segûn Parker Gumucio «la utopfa es ritual, desacraliza al sistema e

idealiza b indfgena (1998:244)». Los taquiongos se referian al pasado, basândose sobre

la tradicién, para dictar la norma de la sociedad y construir un futuro forj ado en un

idealismo proyectado, huyendo asi de «la responsabilidad ética dcl presente» (Urbano,

1 997:XVII). Para los taquiongos, la tradicién servia de motivo para restablecer el orden

abandonado y erigir las guias para una nueva sociedad, «cuyos ftindamentos presentes y

futuros se asentaban en la memoria y en la lectura de los hechos pretéritos» (!dem:XX).

Urbano compara la tradicién con una religién por su saber propagado y su meta

conservadora (y hasta fanâtica). frente a la desilusién y b ajeno, el recurso a b

conocido, como las prâcticas tradicionales. para cambiar el presente y recobrar un

equilibrio, puede parecer como inico recurso. En este sentido, la tradicién aviva la

esperanza de restaurar la armonia.

Pero es la tradicién real o inventada? Plantearnos la pregunta puesto que

algunos autores como Abercrombie, Hobsbawn, Ranger y Urbano consideran que esta
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tradicién, caracterizada por prâcticas fias, repetitivas y formalizadas, es una invencién

del siglo a raiz de una lectura de las crônicas de los siglos XVI y XVII. Consideran que,

con la liegada de los espafioles, los nativos rescribieron su historia en funciôn de nuevas

reglas diferentes de las suyas. Para concebirse en esta nueva cultura y proclamar su

propia identidad, recurrieron a una serie de sfrnbolos y rituales que se practicaban en la

época prehispénica. Las crônicas espafiolas dieron cuenta de estas prcticas y

convirtieron de esta suerte b oral en b escrito. El texto tiene, en tal caso, el efecto de

inventar signos que codifican la palabra mftica, b que crea la tradicién. En relacién con

esta idea, Urbano sefiala que «e! antiguo hombre dcl Ande ignoraba la tradicién.

Conocfa, eso si, cl mito» (Urbano, 1997:XXXII). «El mito, explica Malinowski,

desempefia una funciôn indispensable: expresa, exalta y codifica las creencias; protege

los principios morales; garantiza la eficacia de las ceremonias rituales y ofrece reglas

beneficiosas.» (cit. en Alleau, 1976:209). El autor considera el mito como un elernento

esencial de la civilizaciôn. Conforme a Mariâtegui. cl mito es, para la colectividad, un

dogma, una verdad absoluta necesaria para conducirse en cl presente y proyectarse en el

futuro (Urbano, 1997:XLI). Esta idea se acerca a la de Urbano cuando compara la

tradicién con la religiôn. En tal caso, la poblacién andina se refiere al pasado. es decir,

los mitos y las creencias, para imaginar cl fiituro. Es b que ocurre con cl mito de Inkarri

que predica cl retorno dcl Inca una vez reconstituido su cuerpo con la meta de forjar un

nuevo equilibrio. Por nuestra parte, compartimos mïs bien la opinién de Cnepa Koch,

segûn la cual b tradicional no debe ser considerado como algo estàtico relacionado con

b indfgena y su pasado, 5mo como «una forma de discurso que transmite un

pensamiento mitico en cl cual cl pasado y cl presente, la teorfa y la prâctica, son

complementarios» (Cânepa Koch, 1994:274).

Es la Diablada una tradiciôn como la perciben bos autores antes mencionados?

Sabemos que bos misioneros la promovieron con cl motivo de ensefiar cl cristianismo,

admitiendo elementos indigenas para estimular la asimilaciôn. En efecto, para entender

la Diabiada y bos ritos desempefiados durante Carnaval, es necesario, ademâs de conocer

la religiôn catôlica, recurrir a la narrativa oral andina en la que estân inrnersos. Es b que

sugiere MillIer al decir que «[l]a ceremonia no puede ser comprendida desvinculada de
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la tradiciôn oral, en la que encuentra su explicaciôn y, que de forma muy significativa,

durante las fiestas se expresa y manifiesta activamente» (Mtlller.1 984:169). Sabemos

también que la danza en cuestién no es fija, se transformô con los afios (asi como se

transformaron sus funciones) y sigue evolucionando con e! agregado de nuevos

elementos vestuarios y pasos coreogrâficos.’°9

Recordar e! pasado es importante, pues a partir del siglo XVI el nuevo régimen

espafiol provoca una ruptura en los procesos sociales andinos, b que tiene corno efecto

alejar las sociedades andinas de su pasado. E! mantenimiento en secreto de las prâcticas

vernâculas sirviô, durante la colonia, a que la poblacic5n andina se reagrupara y

consolidara de nuevo la solidaridad y la reciprocidad que se veian debilitadas por la

prohibiciôn de las ceremonias piblicas. Hoy todavfa la solidaridad que prevalece entre

los miembros de comparsas de danzantes se ve fortalecida por la identificaciôn cultural

de un «yo» colectivo. Pero ademâs de crear identidades colectivas, la fiesta y sus rituales

sirven para liberar las angustias y los problernas diarios y permiten «resolver, ordenar y

dar sentido a las complejidades y a los conflictos de la realidad histérica» (Cânepa Koch,

1994:266). Es una canalizaciôn de las emociones, como sugiere Debrou, cuando apunta

que «el Carnaval es un torrente de la !ibertad, es la liberacién general después de un aflo

de explotacién» (Debrou, 1970, en Guena Gutiérrez, 1:146).

Podemos decir entonces que las danzas-rituales y los festivales actûan como

medios de comunicaciôn con la sociedad con la que comparten un cédigo ritual definido

a la vez por la coexistencia de elementos catélicos e indigenas. Esto nos ileva a hablar

de! tercer capitulo en e! que se destaca este sincretismo re!igioso presente en la Diablada

en donde las creencias catélicas se han yuxtapuesto a las indigenas. Este ûltirno capftu!o

nos proporcionô la funciôn que ejerce la danza-ritual en nuestros dfas: la de mantener el

equilibrio que concurre entre los tres pachas representados por la Virgen deY Socavén, la

Pacharnarna y e! Tio. Éstos son bos colaboradores en la re!aciôn de reciprocidad

considerada como necesaria para e! buen fiincionamiento de la sociedad. Al bai!ar en la

109 Con esta particularidad se diferencia de la tradiciôn caracterizada por su invariaciôn. Segûn Hobsbawn y Ranger, la costumbre, a
la inversa dc la tradiciûn, admite la innovaciôn pero 5m olvidar el pasado (Urbano, 1997).
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Diablada, los danzantes cumplen no sôlo su propia promesa ofrecida a la Virgen pero

también la obligacién social de la buena realizaciôn de la danza para que la Virgen

quede contenta. Se dice que «cuanto màs danzas se presenten y mts vistosos sean los

trajes y las coreografias, mâs complacida estarâ la Virgen; y solamente se cumple con cl

objetivo de la fiesta» (Cé.nepa Koch, 1998:122). Es una ofrenda en cambio de su

proteccién y bendicién. El afân de mejorar la danza es también para contentar a la

Virgen y es en su nombre que se aceptan o rechazan los cambios (fdem). La

participacién de los danzantes se debe a motivos de devocién a la Virgen mientras que

los mtisicos son contratados por una retribucién monetaria. Esta relacién mercanti! les

exciuye de la red de intercambio ritual que concurre con la Virgen y les coloca en e!

extremo inferior de la jerarquia ritual (jdem). Es por esta razén que se dice que son las

danzas y no la mûsica las que alegran a la Virgen ([dem).

5m embargo, la DiabÏada sirve también para honrar la Pachamama y e! Tio

dentro de la relacién de reciprocidad que prevalece. Hernos podido constatar que las

fuerzas opuestas se complementan entre si, como sucede con la Pacharnama y $upay. En

tal caso, la DiabÏada es, ademâs de ser la lucha catélica entre e! Bien y el Mal, una lucha

por mantener cl equilibrio entre las fuerzas opuestas que colaboran entre si. Podernos

interpretar cl acto de reunir los dos pachas opuestos, el alax pacha y manqha pacha, en

el aka pacha, mediante la Diablada, como un esfuerzo de! hombre por controlar las

fuerzas sobrenaturales opuestas y preservar e! orden dcl mundo andino. En la ideologia

andina, e! centro, en esta circunstancia, el aka pacha, es cl lugar donde se definen y

unifican las fuerzas contrarias con el intento de controlarlas (Bourque, 1994). Este

control se obtiene por los festivales y sus ritos que, debido a su énfasis en la

coordinacién, poseen la facultad de crear orden.”°

La Diablada, por ser un rimai, tiene la facultad de instaurar orden por contener

en si elementos contrarios que se complementan y se juntan, inhabilitando asi el

desorden. La relaciôn antagénica entre cl T[o y la Virgen es un ejemplo. Para definir su

110 Es la interpretaciôn de Garcia Gavidia, quien comenta que «cl rito ha sido considetado, bàsicamente, como sistcrna de reglas de
conducta dirigidas a la preservaciôn del orden» (Garda Gavidia, 2002:356).
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identidad, los andinos recurren a esta lôgica de opuestos complementarios que se

ordenan en una jerarquia ritual en la que se ponen de manifiesto: ordenldesorden,

colectivo/individual, nativo/ forâneo, cotidiano/no cotidiano, repeticiônlcreaci&i,

realidad/ficciôn, tradiciénlmodemidad. pasado/presente (Cânepa Koch, 1994; Garda

Gavidia, 2002). En la Diablada. los individuos enmascarados representan, en un primer

lugar, un mito cosmogônico: la lucha de Dios contra cl diablo en un espacio-tiempo

definido. En un segundo lugar interpretan su propia visién de la historia andina con

elementos a la vez prehisptnicos y catélicos. La danza-ritual, via un discurso gestual

cargado de sentido sociocultural, no relata sélo elementos acabados del pasado; hay mâs

bien una incorporaciôn de! pasado con el presente en que «el pasado se vuelve activo por

su propia presencia en la experiencia presente» (Urbano, 1997 XXI). El autor sigue

explicando que «cl pasado no es algo que se archiva; es savia que corre del pretérito al

presente, anulando distancias y confiriendo al presente raices de la contemporaneidad»

(Idem). La Diablada, como ritual, reacmaliza pues los eventos acaecidos, los cuales

actian como gufas para comprender et pasado y concebir tanto et presente como el

futuro. Asf que las prâcticas aprendidas y asimiladas en cl pasado se vuelven

contemporâneas.

Opinamos que cl futuro se construye a partir de las experiencias anteriores y de

la herencia de la mernoria colectiva, como sefiala Mtiller cuando advierte que (<la

prâctica de las ceremonias es un resultado del conocimiento colectivo trasmitido por la

tradicién oral» (Mifiler, 1984:176). Es esta herencia la que se percibe justamente en los

rituales que «se convierte{n] en el vehiculo de la continuidad y dcl carnbio» (Garda

Gavidia, 2002:364). E! ritual es también. como hemos visto, elemento de afirmaciôn y

de poder social. Por representar a la vez cl pasado y la tradicién. es considerado como

criterio de verdad puesto que simplifica la comprensién de la realidad (Urbano,

1997:XXV). Por consiguiente, cl pasado es necesario para interpretar cl presente y

formular cl futuro. En ta! caso, por transmitir asi la historia y servirse de dia como

ensefianza, la Diablada deja de ser una simple expresién folkiérica para tomar las

caracteristicas de una manifestacién ejecutada por un sujeto colectivo que re-articula y

revitaliza signos, simbolos, creencias y mitos en vista a identificarse en cl seno de una
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cultura enraizada en una tradicién viva que acepta la novedad para ubicarse mejor en el

futuro.
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ANEXOS

I El Relato de los diablos111

«F1 pasaje se inicia con el diiogo de dos poderosos ângeles. uno que representa

la armonia (Miguel) y e! otro el descontento y la amargura (Lucifer). Fi punto donde

tiene lugar la entrevista y controversia està en el linde mismo deY Averno. sitio donde la

Diablada ha irrumpido en son de guerra.

Al llamado del Arcângel Miguel acuden las legiones celestiales y alil se produce

la primera batalla que es ganada por los demonios. Estos invaden la tierra para

exterminar el cristianismo, y vuelve a producirse la guena frente a los mortales que

espectan temerosos esta pugna de gigantes. Quien decide la victoria a favor de los

ângeles es la Virgen dcl Socavén patrona de los mineros. Al finalizar, los diablos han

sido derrotados y deben sufrir la ignominia de confesar sus pecados. Tal es en sintesis el

tema que conoceréis seguidamente. El sitio representa un pâramo agreste donde se oye

el rugir deY viento en radias cortantes. Frente a frente el Arcângel San Miguel y Lucifer,

acompafiado de Satanâs discuten su fuerza y su valor...

ACTO PRIMERO

Lucfer.— (Recitando) Yo Luzbel, elegante principe de los Àngeles Rebeldes, que en las

alturas quise brillar cual astro luminoso; que por mi soberbia encolericé al Supremo

Hacedor, boy padezco mi altivez... Vengo tentando, a través de los siglos, al hombre

sano y moribundo!... Incitar al mal es mi deber!... Soy ente superior a todos, ya que cl

Hemos reproducido integralmente el Relato cscrito pot Rafacl Uliscs Pelaez para las representaciones de la Fraternidad Artfstica y
Cultural La Diablada. Hemos encontrado la misma versiôn en tres obras: la de Beltrân Heredia (1956:137-144), Montes Camacho
(1986:144-155)yFortûn (1961:13-21).
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tiempo y e! universo no son nada para mi!... En todos los âmbitos busco mi pasado,

inquieto y perseguido siempre. Arr. Arrrr. Arrnn...

Yo, en e! cielo, fui Ange! arnado por todos. Oh! dolor!... Tuve la idea maldita de

ser superior al Demiurgo y por esta mi soberbia, fui convertido en Lucifer...

Vencido en cruenta lidia ftif arrojado de! Cielo... y desde entonces estoy en los

infiernos.

Desde aquf voy destruyendo a los cristianos... Ellos son nuestros enemigos.

Ellos...

Diablos.— (Respondiendo en coro y voces airadas) Sf..., si, ellos... si, ellos. Arr, Arrrr,

Amn.

Lucfr.— (Arengando a los diablos) Oh compafieros!... en este instante de jitbilo

infernal, hagamos flamear nuestra bandera negra, contra nuestros enemigos...

DiabÏos.— (En coro gritan) iGuena a los cristianos!... Arrr. (una campanada domina la

mûsica y la hace callar).

A’ngel.— jSi!encio! Si!encio espiritus malignos! Salid de estos lugares! Idos vestigios

infernales a donde se os ha destinado para toda la eternidad... ,No sabéis que soy

e! Divino Reparador? Yo, Miguel, leal principe de los recintos celestiales,

abanderado de la Cruz de Cristo, que es simbolo de paz... Soy el capitân de! coro

angelical que con sus acordes confiere al universo los dones de la gloria. Yo e!

titàn de las milicias celestiales! Yo e! serfico paladin de las almas buenas!...

Heme aqui ante vosotros que temblàis! ... Escuchad mi voz: os venceré reptiles

de! mal; mi espada darâ cuenta de vuestras inrnundas existencias!

Lucfer.— Oh Miguel!... no sabéis que fui cl brillante Luzbel, cuya hermosura me

envidiaba el mismo sol?... fui poderoso en la morada celestial; y ahora soy

también poderoso Sefior de las cavernas infernales, donde, sin limitaciones del

tiempo ni oposiciones, reino sobre las almas perdidas... Mirad, ahi vienen mis

voluptuosas “Chinas”... Son lindas, diabélicamente lindas... ja, ja, ja...

Diablos.— (Haciendo su ruido de arr...) Ja, ja, ja, son lindas y tentadoras.

ngeÏ.— (Colérico) Lucifer!... Lucifer, orgulloso e insensato. Caers al iiltimo plano

de! Averno, a ese antro de horror!... Tiembla... maldito! Tû que quisiste dominar

e! universo rebelâ.ndote ante Dios... Cacrâs mâs abajo del Reino de las Tinieblas,
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arrastrando contigo esta muchedumbre de ângeles incautos que se agruparon bajo

tu bandera de ignominia. Fi cielo se cierra para ti y tus secuaces.

Diablos.— (Medrosos y adoloridos) Uy, uy.. .Arr, arrr.

Satanas.— Alto compafleros dernonios. Alto... No haya alarma... Yo Satanâs fui también

Àngel Conductor, como tû Miguel. Ai perder la gracia de Dios estoy desterrado a

estos parajes tristes donde todo es llano. Y aquf estoy con Lucifer y con las

hordas demonfacas, pero te combatiremos Miguel, para luego, vencedores ir a la

conquista de ios incautos corazones humanos fâciles de convertir al mal...

$eremos reyes coronados del gran reino de la maldad.

Diablos.— (En gritos de rebelién) Sf, si seremos reyes de la maldad. Arrr, arrr.

ACTO SEGUNDO

tEl segundo acto representa la llegada de los diablos a la tierra. Formados en

grandes batallones han invadido los pueblos y las ciudades, ansiosos de dorninar a los

hombres. Fi Àngel Miguel apresuradamente ha reunido a las milicias celestiales para

hacer ftente a las avalanchas demonfacas que librando tremendas batallas se abren paso

hasta llegar a la ciudad de Oruro. Alif en la poblaciôn, libran la iMtima batalla, siendo

derrotados, finalmente, por los ângeles a quienes acaudiila el Àngel Miguel. La escena

representa la entrevista de San Miguel y los diablos mayores: Lucifer y Satanâs, quienes

ya en derrota, se yen rodeados de los Àngeles guerreros).

Àngel.— (Con voz de triunfo) Ya cesan los golpes del acero. Estâis derrotados, demonios

del Avemo. Con la ayuda de la Virgen del Socavén, mis legiones celestiales han

destrozado al enemigo. He tu lucifer... espiritu maléfico: si antes brillabais como

un astro refulgente, ahora nuevamente, seréis lanzado a los abismos donde debéis

consumiros cual los tizones del fuego etemo.

Lucfer.— (Castafiândole los dientes y repitiendo arr, arrr) Oh Miguel! Bien

sabéis que soy Lucifer cl orgullo de los abismos profundos. Soy et sefior de la
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Perversidad. Mi poder sigue siendo tan fuerte como e! tuyo. Puedo todavfa

controlarte y volver a tomar la tierra.

A’ngeles.— (En coro) Humillad tu soberbia. Lanzadle al inliemo (hay movimiento de

golpes que le infieren a Lucifer).

Lucfer.— (Con voz desfallecida) Uy, uy, uy. Apartad esa cruz de mi presencia. Ese

resplandor me ciega y me tortura... Uy, uy, uy...

iingel.— (Con voz que domina el tumulto) Dejadle y serâ castigado.

Satanâs.— Dejadme, Oh Arcângel Miguel, que vuelva a mi obscura morada. Tengo

también mi reino que comparto con Lucifer y soy poderoso entre las sombras...

Dejadme que continûe mi labor de perdicién.

A’ngeles.— Castigad, Oh Àngel de Luz, a este demonio hipôcrita... Atadle a una roca en

b mâs profiindo del Avemo... Castigad su soberbia... (Se oyen golpes dados a

Satanâs).

Satancs.— (Con voz lastimera) Uy, uy, uy, Am, Arrr. Sufro mucho.

A’ngel.— (Con voz imperativa) Dejad, oh benditos serafines! Ambos; Lucifer y Satanâs,

con toda su corte de demonios, serân juzgados ante el tempbo de la Virgen del

Socavôn, la Patrona de los mineros de Oruro.

$atancs y Luzbel.— (Gimiendo y castaffeteândoles los dientes) No, no nos lievéis al

templo de la Virgen... no... no (llorando con mâs intensidad).

A’ngeÏ.— (Con voz serena) Los diablos no pueden entrar al templo. No pueden profanar

ese santo lugar con su presencia infame. Seréis juzgados en la plaza del templo

de la Virgen del Socavôn... Milicianos celestiales: coged a estos demonios y

llevadlos al templo donde deben responder de sus pecados. Que se reuna cl

pueblo de la plaza.

ilngeles.— Empujémosles con las espadas. Que vayan caminando hasta la plaza del

templo.

Lucfer y Satanâs.— (Atemorizados) Uy, uy, uy.
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ACTO TERCERO

La humillaciôn de los Diablos

Una campana del templo ilama a los fieles la iglesia. Hay ruido de multitud,

sirenas, pitos, etc. Después se escucha la marcha de los Diablos que ilegan danzando y

diciendo arr, arrn

A’ngel.— Ya estân aquf los Diablos para confesar sus delitos... Apartâos pueblo. Dad

campo al acto de hoy.

8atancs.— Dejadme ya Arcângel Miguel, pues siempre trataré a las almas de los

hombres. Abandonaré estos lugares cual vendaval entre relâmpagos y truenos

mostrando asf mi poder!... Dejadme que me vaya junto con mis leales siervos

del abismo!...

mngel. — Sufrid Satanâs... Pagad vuestra osadia y soberbia cual este sangrante dragén que

yace retorciéndose a mis plantas. Maldito ti que perdiste la gracia de Dios para

asi merecer el castigo a que estâis destinado... Oh, espfritus malignos!, vencido

vuestro caudillo Lucifer, iré orgulloso ante Dios y la Virgen para decirles que

habiéndoos arroj ado otra vez a los profundos abismos del infiemo, testigo fui de

los tormentos que sufristeis, tormentos merecidos por rebeldes, por voluntad

suprema.

Y yo, divino guardiân de los buenos seguiré interminable batalla para librar de

vuestras garras a las almas que habéis tentado... Pueblo de los humanos...

oidme!

Voces dcl pueblo.— Te escuchamos divino San Miguel.

A’ngel.— Sabed cristianos que pecando se ofende a Dios... Ved aqu reunidos a los

soberbios arrastrando la lacra de sus males y vicios. Sabed cémo la Divinidad

castigé su vana osadia... Hélos aquf humillado, escamecidos y ftente a su

horrible destino. Cuidaos de los pecados. Ved como la soberbia corrompié estos

corazones, otrora puros, incitândoles a que se rebelasen contra Dios. Por este

pecado moran en los abismos del infiemo... Mas, dénde estâ la Soberbia?...
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La $oberbia.— (Dando un salto) Aquf estâ la Soberbia! Oh Arcngel Miguel! Por qué

me llamâis con tanto rigor?... No véis que vengo desde las profundas tinieblas a

daros cuenta de mi pecado?... Sabed que la Soberbia, motivo de mis pesares,

engendré la vanidad de mi amor propio, haciéndome creer superior a los demâs.

ful presa fucil dc la célera y no paré en la injuria, a fin de satisfacer mi apetito

originando de este modo los diez vicios de su contenido que son: vanagloria,

presuncién, ambicién, desobediencia, fantasia, hipocresia, incontencién,

impertinencia, discordia y necedad. De estas, las tres primeras ftieron motivo de

mi perdicién, pues consenti mi ficticia superioridad y mereci la maldicién de

Dios. Asi cai a los profundos planos del infiemo... Ay de mil.. Ay de mi!... Me

retiro vencido por tu poder... Arr, an-r, arrr.

linge!.— (Con voz imperiosa) ,Contra Soberbia?...

Voces de! pueblo.— (En coro) Humildad.

lingeÏ.— Mas, ved a la Avaricia que corroe los corazones... (Con voz alta) Dénde està la

Avaricia?

La Avaricia.— (Dando un salto) Arrr. La Avaricia, pecado de adquirir y retener riquezas,

comprende a su vez, la inquietud del corazén âvido de tenerlo todo; la opresién

injusta con que al préjimo se deprime; la falsedad y el engaflo, la satisfaccién de

arrebatar b ajeno con mentirosas promesas; la perfidia y deslealtad; la alevosia y

la burla. He aquf que consumido por estos siete vicios fui poseido por la

Avaricia... Ay que insensato de mi!... Por ellos hoy padezco tormentos crueles y

no tengo perdén...

Y, ahora, Arcàngel Miguel, permitidme que me aleje a b mâs profundo del

infiemo. Air, An-r.

linge!.— Pueblo... i,Contra Avaricia?

Voces de! pueb!o.— Largueza!

linge!.— La Lujuria que es simbolo de la impureza... Obscena tentacién dcl cuerpo

enfermo, es cual un reptil que en abrazo viscoso destruye la voluntad y e! ser...

(Con voz alta). ,Dénde estâ la Lujuria?

Lujuria.— (Dando un salto) Aqui estâ la Lujuria. Arrr, arrrr... La Lujuria consiste en el

apetito inmundo de los deleites carnales, no respeta castidad ni pureza; abarca el
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deseo de poseer la inocencia y el vicio; la precipitaciôn de los sentidos, el odio al

espiritu y a las cosas divinas; la pasién de la came y los deleites sin mirarnientos

ni respetos. I-Terne aquf Arcângel Miguel, lujurioso, empedemido y triste. Mi

impureza mancha la verdad de b bello... Mas, ah desgraciado de mi, tengo

suficientes tormentos con mi deseo jarns satisfecho. Dejadme ir a las profundas

cimas donde moran e! crimen y la iniquidad... Dejadme ya... Arrr. An-r.

A’ngeÏ.— Cristianos... Contra la Lujuria?...

Voces deÏpueblo.— (En coro) Castidad!

ÀngeÏ.— La Ira es dernostracién de venganza; pasién que mueve hasta la inconsciencia e!

enojo y la rabia, rencor inaudito... ,Dénde estâ la Ira?

Ira.— (Dando un salto) Aqui estâ la Ira... An-r, ami. La Ira, pasién del alma que arrastra

consigo indignacién y e! odio: ansia infinita de venganza; fuerza que ciega la

razén; impulso que ilega hasta el crimen; sentido miserable que no tiene

control. . .Esa es la maldicién que pesa sobre rnj y que impide ver la cara de Dios.

Nunca pude volver a la serenidad y no consenti la misericordia dcl Altfsimo. Por

eso estoy en el séptirno plano del Avemo... Ângel Miguel, no dejes que vea tu

rostro... Déjarne ir a mi tremendo refugio donde rujo de rabia corno fiera

maldita... Déjame ir.

IngeÏ.— Pueblo humilde... ,Contra la Ira?

Voces delpueblo.— (Coro) jPaciencia!

ÀngeÏ.— Pobres de aquellos que con nada satisfacen las ansias de comer... Pobres de

ellos... Cerdos dominados por la apetencia... Jamâs satisfechos con la cornida y

bebida. Ved pueblo, e! ejemplo... ,Dénde estâ la Gula?

Gula.— (Dando un salto) Aquf està la Gula. Arrr. Arrrr. Arcângel Miguel, ctenéis algo

para darrne de corner?... Quisiera beber vino, pero rnucho vino... Dâdrnelo (se

acerca angurriento al Àngel).

ÀngeL— Dernonio asqueroso,... hueles a licor...

Gula.— (Con voz aguardentosa) Mi estérnago es un cofre de pecados, rni boca es una

ventosa insaciable; he olvidado la virtud, la familia, los afectos, los buenos

impulsos, por el deseo animal de hartarme y saciarme de alcohol y manjares;

vivo pensando solarnente en masticar, en atragantarme hasta que la grasa rebase
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por mis labios y el vino se eche sobre mis mejillas. Este tremendo apetito que

obsesiona todo mi ser, es mi desgracia... Soy un cerdo que revuelca sobre el

estiércol... Pobre de mi. No sirvo para nada, sino para emborracharme y

hartarme... Dejadme ir que me muero de deseos de corner...

A’ngeÏ.— Cristianos... ,Contra Gula?...

Voces dcl pueblo.— (Coro) jTemplanza!

A’ngel.— Ah! miserables de aquellos que arrastrados por el cruel vicio de la envidia, no

miden consecuencias, ni paran en recursos vedados para destruir la felicidad

ajena... Todo b manchan con su vicio despreciable... ,Dônde estâ la Envidia?...

Envidia.— (Dando un salto) Aquf estt la Envidia... Arrr. Arrrr. Yo represento el pecado

capital mâs infame: sin temor deshago honras, dificulto méritos y me ensaflo

contra quien surge, yo manejo la rnurmuraciôn, la calumnia y e! anonirnato... Me

vanaglorio de haber incitado crfmenes y odios; mi ponzofia llega al hogar noble,

tanto como a la casa del pobre... He causado mâs daulo que ningûn otro Diablo.

Soy b mâs miserable de la existencia y por eso tengo la cara amarilla de

envidia... Sobre mi pesa la maldiciôn eterna que no es tan horrible como mi

propio veneno que me trago, en medio de sufrimientos atroces... Tû Àngel

Miguel. Déjarne ir; sé que mi presencia te repugna... Déjame recogerme al antro

donde yo mismo me devoro en una envidia sorda...

A’ngel.— Cristianos, habéis visto al ser ns despreciable de! Universo... Contra Envidia?

Voces dcl pueblo.— (Coro) Caridad!

Jingel.— Y qué decir del ûltimo de los viles pecados?... Aquel que es muestra de

incapacidad, laxitud y holganza?... Pobres de aquelbos que cansados de si mismos

arrastran e! fardo de su existencia de tumbo en tumbo. Mas, i,dénde estét la

Pereza?...

Pereza.— (Viene a paso a paso) Aqui estâ la pereza. (Bosteza a cada momento)... Yo que

cansado de andar vengo ante ti Oh, Arcângel Miguel!, represento la ociosidad

que me obliga a dormir mucho. Tumbo a tumbo voy por el mundo caminando;

soy haragân empedemido. Para mi no tiene sentido la actividad; todo b olvido

por e! placer de dormir, nada hago y mi mayor enemigo es el trabajo (bosteza).

Ni siquiera pienso o hago ilusiones cuando estoy tirado de panza frente al sol...
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Soy intiti1, mi sitio estâ en e! infierno donde paso siglos y siglos dormitando...

Soy un infeliz y merezco las penas eternas de! infierno... Déjarne ir que se me

cierran los ojos de sueflo.

ngel.— Pueblo trabajador... ,Contra Pereza?

Voces delpueblo.— Diligencia!

A’ngel.— Y tit serpiente que tentaste a Eva... por qué estàis entre los demonios?... Tipi que

eres la intriga... qué haces aquf?

Diabla.— (Dando un salto) Estoy aqui porque soy la Diabla mayor del infiemo... Este

mundo me atrae porque estâ compuesto por cosas terrenas despreciables, por

seres perversos que son a veces mâs indignos que los demonios... No sôlo los

diablos merecemos las penas eternas, e! hombre e! malo por naturaleza. Ha

calumniado y desprestigiado al demonio...

ngel.— ,Qué pensàis de! demonio?

Diabla.— Demonio era un ô.ngel como vos. Se rebelô y por ese gesto fue alej ado de!

cielo... Alu paga su pecado junto a los que tambié frieron buenos angeles, pero

rebeldes...

A’ngel.— (Con violencia) Y ti, ,qué papel juegas dentro de ese grupo de maldad?

Diabla.— Soy la tentaciôn de la carne, sfmbolo de la perdiciôn humana. Sabes e! poder

que tengo?... No comprendéis que los hombres corren detrâs de mf, como

locos?... ,No te das cuenta?... Oh, precioso Àngel!, qué soy la ms grande

colaboradora de Satanâs?... ,No ves que soy la que liené el infierno, venciendo

aûn a los mâs santos?... Alejâos de mi... Àngei puro (con coqueterfa). Puedo

tentaros también y lievaros al Infierno...

Àngel.— Miserable criatura infernal’ Desapareced de mi presencia que no me

tentaréis jamâs... Jamâs!

Voces delpueblo y cngetes.— (Con gran alboroto) Fuera la Diabla... al infierno!

Voces de tos diablos.— (Con alboroto) Arrrrrr, Arrrrrrr.

Vuelvan a sonar las campanas... vuelve a sentirse la charanga de los Diablos,

todo es confusiôn... surgen voces, golpes... y los diablos se alejan con su miisica

lentamente.
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Voces del pueblo.— Sefior libranos de todo mal y perdônanos todas nuestros pecados..

Amén... Mamita del Socavôn, venimos a pedir tu santa bendicién, para ahora y

en la hora de nuestra muerte... Amén.
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II Programa dcl Carnaval 2000 de Oruro

Martes 1 de febrero del 2000
Horas 18:00
Gran procesiôn de Cirios, organizada por el Comité Coordinador de la festividad de la
Virgen de la Candelaria o del Socavôn, con la participaciôn de los conjuntos folklôricos
afiliados a la A.C.F.O. y puebio en general.

Miércoles 2 de febrero de] 2000
Horas 10:00
- Misa en honor a la Santisima Virgen de la Candelaria en el Santuario del Socavôn.
- Comunién general de danzarines y de todo e! pueblo.
- Procesiôn a través de los arcos con piateria especialmente preparados.

Viernes 25 de febrero dcl 2000
Horas 20:00
Elecciôn final y proclamacién de la reina del Carnaval 2000, con la participaciôn de las
sefioritas seleccionadas, en el Compiejo “Sounder”.

Sbado 26 de febrero del 2000
Horas 19:00
Acto de clausura del Curso de capacitacién para Guias de Turismo, auspiciado por la
Prefectura del Departamento, H. Alcaldia Municipal y Universidad Técnica de Oruro, en
e! Salén Rojo de la H. Aicaldia.

Domingo 27 de febrero dcl 2000
Horas 6:00
Concentraciôn de los conjuntos folklôricos y autôctonos en la avenida Villarroel y
Potosi.

Horas 7:00
Uitimo convite y promesa a la Virgen de! Socavôn, sujeto a la ruta tradicional.

Jueves 2 de marzo dcl 2000
ANATA ANDINA
Fiesta Andina (Anata Andina), participen deiegaciones de las provincias de Oruro,
sujetos a roi especial.
Organiza FSUTSCO

FEMI-MASCARADA
Horas 20:00
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Fiesta de disfraces, organizada por el Bloque Boliviano de Promociôn Moral, en los
salones del Club Oruro.

Viernes 3 de marzo del 2000
Horas 20:00
- Recital al aire libre, con la participacién de reconocidos grupos folkléricos dcl

interior del pais. Avenida del Folklore.
- Mascaradas precarnavaleras en clubes sociales y otras fraternidades de la ciudad.

Sabado 4 de marzo del 2000
GRAN ENTRADA DE PEREGR1NACIÔN
Horas 6:00
Inicio de la devota peregrinacién al Santuario del Socavôn afihiados a la A.C.F.O. con la
participaciôn de autoridades, Rectoria de! Socavôn e invitados; sujeto a roi y ruta
establecida.

Horas 23:00
Fiesta de! Carnaval, en las sedes de los conjuntos foildéricos y en los clubes sociales.

Domingo 5 de marzo del 2000
ALBA
Horas 4:00
Saludo con dianas a la Virgen de! Socavén, por los diferentes bandas de niisicos, en la
Plaza del Folklore.

Horas 7:00
Participacién de conjuntos afihiados a la A.C.F.O., sujeto a roi estab!ecido.

Lunes 6 de marzo del 2000
DIA DEL DANZARIN
Horas 7:00 a 12:00
Misas devociona!es ofrecidas por los diferentes conjuntos y procesién de la imagen de la
Virgen de! Socavén.

Horas 10:00
Demostracién de los conjuntos sujeto a roi especial en distintos escenarios.

Horas 13:00
Escenificacién de! relato de los diablos, incas y morenos en la Avenida Civica.
Horas 15:00
Tradicional despedida o cacharpaya de la Virgen del Socavén, con rimai de costumbre,
por los diferentes conjuntos folkléricos, en el Santuario de! Socavén.

Martes 7 de marzo dcl 2000
Horas 9:00
Tradiciona! rito de la eh ‘alla y ticanchada (convite a la madre Tierra) en inmueb!es
particulares y mojazén general.



xlii

Miércoles 8 de marzo del 2000
RITUALES
Horas 18:30
Rituales de convite y alcance a los “Malicus” en los sitios denominados por la tradiciôn
e! sapo, en côndor, la vibora, Rumi Campana y otros lugares tradicionales.

Jueves 9 de marzo dcl 2000
Coronaciôn de la Reinita del Carnaval Infantil Niffita: Maria de Lourdes Dalence
Morales “Club Sounder”.

Sâbado 11 dc marzo dcl 2000
CACHARPAYA
Demostraciôn nocturna en la Avenida Cfvica a cargo de diferentes conjuntos folklôricos
affliados a la A.C.F.O.

Domingo 12 de marzo del 2000
Horas 11:00
CORSO INFANTIL
Participaciôn de los conjuntos folklôricos y autôctonos de la A.C.F.O. (secciôn infantil),
acompafiados de carrozas y grupos disfrazados con premiaciôn a los mejores.
Organizado por el Circulo Cultural Ateniense.

Domingo 12, 13 y 14 de marzo dcl 2000
CARNAVAL DEL SUR Y ARENALES DE ORURO
Carnaval en la zona Sur y Arenales de Oruro (entierro de! Carnaval), sujeto a programa
especial de los organizadores.

Martes 14 de marzo dcl 2000
Horas 18:00
Exposiciôn fotogràfica “Tierra de amor y de Carnaval”. Expone el Sr. Oscar Hinojosa
Machado en sus Bodas de Plata Profesionales (Casa Municipal de Cultura).
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III Canto de llegada”2

Buenas tardes tengis Madre
hija de! etemo Padre
yo mucho me regocijo
que tengâis a Dios por hijo.

Virgen Reina del Socavén
recibid de vuestros hijos
eres MaUre amorosa
que a todos nos amâis.

Y afable nos llaniâis
complacida vos Maria
no nos niegues Madre Nuestra
en todo tiempo favores.

Virgen Maria de! Socavôn
te cantamos tus dolores
y asi no nos desampares
a vuestros pies nos tenéis.

Liorando a dos caudales
alivio de mis pesares
venid por estos caminos
con un ansia fatal.

Dulce Madre protectora
hemos venido a buscar
a!ivio en nuestros trabajos
Madre Virgen del Socavôn.

1t2 Anônimo, cit. en Guerra Gutiérrez, 1970, 111:79.
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IV Canto de despedida’13

Buenas tardes, Madre nuestra
buenas tardes nos des madre
hija de! etemo Padre
Oh Maria! Madre nuestra (bis).

Aquf estamos de rodillas
a pedirte la bendicién
todos tus hijos !os diab!os
oh! mamita del Socavén (bis).

No olvides que im dfa vinimos
a tu iglesia, santa y hermosa,
cumpliendo nuestra prornesa
de rendirte p!eitesfa (bis).

Por hermosa, por bondadosa,
te escogimos, Madre nuestra
liegamos hasta tu a!tar
e irnp!orando tu bondad (bis).

Madre nuestra, acéptanos
y concédenos tu proteccién
a tus bijos, !os diablos
mamita deY Socavén (bis).

Volveremos Madre mfa
a rendirte pleitesfa
con el corazén de amor
puro y !!eno de fervor (bis).

No nos niegues, pues tu amparo
Oh Divina! Madre de Dios
hasta e! aflo madre nuestra
hasta e! aflo, adiés, adiés, adiés (bis).

‘ FI canto es propio de la fratcmidad Artistica y Cultural “La Diablada”, recopilado pot Delgado Morales en la compilaciôn de
Guerra Gutiérrez (1970, 111:79).
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