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PALABRAS LIMINARES

Los trabajos que integran este volumen forman parte del proyec-
to UBACyT F 040 (2008-2010, Res. 674) sobre El imaginario de las
formas rituales en el teatro argentino, radicado en el Instituto de
Historia del Arte Argentino y Latinoamericano de la Facultad de Fi-
losofia Letras de la Universidad de Buenos Aires, en esta circunstan-
cia los trabajos que recoge se vinculan preferentemente con las
culturas del noroeste del pais.

Ademas de los estudios que conforman este trabajo, otros alcan-
ces del proyecto en cuestién fueron volcados en seminarios, conferen-
cias y en diversas jornadas, la ultima celebrada en el Centro de
Estudios del Imaginario de la Academia Nacional de Ciencias de
Buenos Aires el 11 de agosto del corriente afio.

El volumen se abre con un trabajo de corte introductorio de nues-
tra autoria que analiza el problema de las formas rituales desde la
lectura del imaginaire. Le sigue un estudio de Graciela C. Sarti, en
el que la investigadora recoge y analiza numerosos testimonios
iconograficos de las ermitas de Tilcara. Destaco que, con respetuosa
modestia, la autora titula su investigaciéon “Aportes para una inves-
tigacion sobre las ermitas de Tilcara” —subtitulado “Del rito a la ima-
gen”— ya que entiende que los datos colectados, que analiza preferen-
temente desde el marco de la iconologia, pueden servir también para
ser encarados desde otras perspectivas: antropolégica, de historia de
las religiones, psicoldgica, folklorica...

Mboénica Gruber, por su parte, nos introduce en el problema de
“Teatralidad y rumor en los juicios por hechiceria”; centra su estu-
dio en las persecuciones y procesos judiciales incoados en Tucuméan
desde el siglo XVII hasta mediados del siglo XIX. Lo encara preferen-
temente bajo la lente de Michel Foucault donde se plantea el proble-
ma nacido del relativismo de los juicios.

Patricia H. Calabrese, luego de analizar las notas distintivas de
la dramaturgia de Juan Carlos Ponferrada, emprende el estudio de
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El carnaval del diablo, del citado dramaturgo, centrando su investi-
gacion en dos figuras miticas clave: la de Pucclay (=Puyjllay) y la de
del Chiqui. En su recherche pone de relieve el sincretismo operado en
el noroeste argentino entre ritos y cultos de los pueblos originarios
con formas religiosas traidas por los conquistadores desde el viejo
continente. Calabrese destaca el proceso de hibridacién nacido de esa
mixtura de ritos y costumbres.

El volumen incorpora también una sintesis del trabajo de mayor
alcance de Maria Elena Babino referido al ballet Caapord de Ricar-
do Giiiraldes!. El escritor proyect6, junto con su amigo Alfredo Gon-
zalez Garano, la realizaciéon de un ballet con un tema tradicional de
la cultura del nordeste argentino —guaranitica en este caso— expre-
sado en los moldes de l1a modernidad. Para esta aventura estética es-
cribié el libreto del que se conserva el texto original de mano del
autor en el Parque Criollo y Museo Gauchesco “Ricardo Giiiraldes”
de San Antonio de Areco y, junto a Gonzalez Garaio, realizé las pin-
turas para los decorados, los que se encuentran en el mencionado re-
positorio museistico. Diversas circunstancias frustraron, en vida del
autor, su posible representacion.

Integra también este volumen la investigacion de Javier Soria
Saucedo quien, como alumno de la Maestria en Teatro y Cine Lati-
noamericano de esta Facultad, asistié y participé activamente tan-
to de las actividades de este proyecto, cuanto de la asignatura de esa
Maestria dictada por quien suscribe. Su inclusién obedece a que el
trabajo de este joven estudioso, que versa precisamente sobre proble-
mas del imaginario en las culturas andinas, fue desarrollado bajo
nuestra direccion en el marco del Instituto donde est4 radicado este
proyecto.

Dejamos constancia de que el citado Instituto fue, como en otras
ocasiones, un marco apropiado para la realizacion de esta labor.

No deseamos concluir estas “Palabras liminares” sin antes tes-
timoniar nuestro calido homenaje al Director del referido Instituto,
doctor Osvaldo Pelletieri, fallecido recientemente luego de una dila-
tada y penosa enfermedad.

H F. B.
Agosto de 2011

1 R. Giiiraldes y A. Gonzalez Garano, Caapord. Un ballet indigena en la
modernidad, estudio critico a cargo de Maria E. Babino, Buenos Aires, Ediciones
van Riel, 2010.



EL IMAGINARIO Y LAS FORMAS RITUALES
-Marco conceptual-

Huco Francisco BauzA

1. A modo de introduccion: el mito y el rito en época
de la Gran Guerra

El siglo XX ha sido muy fructifero en lo que concierne a lecturas
e interpretaciones sobre mitos y ritos; esas lecturas se enriquecieron
merced a diversas exégesis —simbdlica, estructural, funcionalista...—
para derivar en una nueva consideracion de esta forma de expresién
desde el punto de vista de la teoria del imaginaire.

Existe una serie de publicaciones relevantes referidas a las cien-
cias sociales que preludian la Gran Guerra, asi como otras nacidas
de la conmocién generada por esa contienda. En ese sentido tengo
especialmente en cuenta el parecer de J. de Vries! para quien la Pri-
mera Guerra Mundial provocé un desmoronamiento del europeo que,
amparado en la ideas positivas de A. Comte, se sentia poseedor de un
racionalismo que no admitia retrocesos. Mediante éste, frente a los
“salvajes” primitivos tal como los llamaba Lévy-Bruhl, despreciaba
la supuesta “irracionalidad” de esos pueblos y justificaba, en conse-
cuencia, su proceder colonialista. Los efectos deletéreos de la referi-
da contienda produjeron en la mentalidad de los europeos un giro
copernicano que, literalmente, los descentré en tanto les puso en
evidencia conductas y procederes irracionales que consideraban su-
perados en el pasado. Parecia inconcebible que la cultura que habia
dado valores sublimes merced a las artes de Goethe, Bach o
Beethoven pudiera haber provocado una contienda de proyeccién
inimaginable.

El cuadro devastador de la guerra, crudamente, les hizo abrir los
ojos y atender a otras formas de pensamiento y, con ello, aceptar
diferentes maneras de mirar y categorizar la realidad. Fue asi como

! Forschungsgeschichte der Mythologie, Friburgo-Munich, 1961.
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comenzo6 una revaloracién de los llamados pueblos primitivos y, con
esa revaloracion, una relectura de mitos y rituales hasta entonces te-
nidos como manifestaciones de un estado infantil del género humano.

Esa revaloracion vino precedida de una serie de obras clave del
periodo prebélico. Asi pues, destaco que en el ano 1912 aparecieron
tres trabajos significativos que abrieron importantes vias de conoci-
miento: Formes élémentaires de la vie réligieuse de E. Durkheim, el
primer volumen de Der Ursprung der Gottesidee de W. Schmidt y
Wandlungen und Symbol der Libido de C. G. Jung. Un afo mas tarde
Totem und Tabu de S. Freud permitia ampliar el horizonte del pen-
samiento.

De manera casi simultdanea sir James Frazer dio a conocer su
monumental estudio The golden Bough (entre 1911-1915 aparecen
los doce tomos de esa vasto corpus) con el que sent6 las bases para
cimentar la ciencia antropolégica entonces en ciernes.

En esa misma década sucedi6 el aporte de la “Escuela de
Cambridge”, con la helenista Jane Harrison? a la cabeza, y de la que
formaron parte F. Cornford?, G. Murray* y, entre otros ilustres, Cook,
el autor del famoso trabajo sobre Zeus.

Los helenistas de Cambridge, amparados en estudios antropold-
gicos, psicolégicos y en los aportes de la sociologia entonces naciente,
privilegiando el ritual por sobre el mito, propusieron una nueva lectura
de lo griego. Asi pues, senalaron que la sophrosyne o serena templan-
za que J. J. Winckelmann advierte en el clasicismo helénico, debia ser
vista como la culminacién de un largo proceso decantado a partir de
“formas religiosas mucho mds barbaras, oscuras y primitivas™.

Estos scholars sostuvieron que esas formas “barbaras” perdura-
ron entre los griegos incluso en la época dorada de Pericles a través
del culto a los dioses cténicos o mistéricos de entre los que destaca-
ron las figuras de Dioniso y las de las dos diosas —i.e., Deméter y su
hija Perséfone—. Para dar fundamento a tales planteos recurrieron,
no sin escandalo de los fil6logos clasicos, a la mitologia comparada,
demostrando que el citado proceso de apropiacién de la verdad —que,
naturalmente, va de lo oscuro a lo luminoso— que advertian en el pen-
samiento y en el sentir helénicos es de caracter universal ya que se

2 Themis, 1912.

3 From Religién to Philosophy, 1912.

4 Four stages of Greek religion, 1912.

% C. Garcia Gual, “La interpretacién de los mitos antiguos en el siglo XX”,
en El mito ante la Antropologia y la Historia, (J. Alcina Franch, comp.), Madrid,
Siglo XXI, 1984, p. 28.
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lo encuentra en culturas que no han tenido contacto alguno con la
griega.

Afios més tarde el helenista irlandés Eric Dodds corroboré la
hipétesis de los miembros de la Escuela de Cambridge en una obra
que ya forma parte de los clasicos: The Greeks and the Irrational®.

Surgid, en consecuencia, un revival de las formas miticas y una
revalorizacion del ritual, éste dltimo en especial merced a los
“ritualistas” de Cambridge que, como he destacado, privilegiaron el
rito por sobre el mito. A los trabajos citados, hay que sumar las in-
fluencias de van der Leeuw en lo que concierne a la fenomenologia
de la religion y la obra de E. Cassirer. Este dltimo, por medio de una
exégesis hermenéutico filoséfica, aparté el mito de diversidad de lec-
turas —alegoéricas, evemeristas, historicas...—, para situarlo en el
terreno de lo tautegdrico. En ese sentido enfatizé que los pueblos
adscriptos a mentalidades miticas poseen “una visién de la natura-
leza (que) no es puramente practica ni meramente tedrica, es simpa-
tética”, a la vez que puso de relieve que el mito brota de la emocién
y que ésta vivifica todos sus actos.

Destacé también que los pueblos inclinados a concepciones
miticas tienen “la conviccion profunda de una solidaridad fundamen-
tal e indeleble de la vida que salta por sobre la multiplicidad de sus
formas singulares™. Esa lectura sugiere una intuicién de lo sagrado,
la que mediante diversas imigenes pervive en sus fiestas y ritos.

En ese orden el mit6élogo hingaro Karl Kerényi —que habia tra-
bajado con C. Jung y que tenia pleno conocimiento y aceptacion de la
nocion de inconsciente colectivo, e influido también por las ideas del
antropé6logo Leo Frobenius— hizo hincapié en que, al igual que la
musica, los mitos y los ritos tienen su propio lenguaje y que estas
formas expresivas no son otra cosa que la manifestacion del espiri-
tu colectivo del pueblo. Los ritos y los mitos, en tanto formas de ma-
nifestacion, son los que articulan la cosmovisiéon de los diversos
pueblos; los mitos, que periédicamente son reactualizados mediante
ritos, son los que, en primera y dltima instancia, dan origen y funda-
mento a sus imaginarios. Mas aun, imprimen cardcter a quienes de
ellos participan.

6 University of California Press, 1951; en espafiol contamos hoy con la cui-
dada traduccién de M. Araujo (Madrid, Alianza, 1980). Para lo que nos incum-
be, ver especialm. el cap. II cuando describe la “atméfera fantasmal y opresiva”
de la antigua mitologia griega, pp. 50-51.

" E. Cassirer, Antropologia filoséfica, México, FCE, 1963, 127-128.



12 HUGO FRANCISCO BAUZA

2. La teoria del imaginaire®

Los estudios sobre I’ imaginaire —a los que es preciso no confun-
dir con la funcién imaginativa ya que ésta es sélo uno de sus aspec-
tos’— han provocado una renovacién epistemolégica cuyos alcances
todavia son invalorables.

J. Thomas, uno de los pioneros en esta clase de estudios, senala
que “I'magination avait été reléguée au rang de ‘folle de logis’ par le
positivisme triomphant. Mais cela ne satisfaisait personne. Car sans
elle, la pensée reste inerte, inorganisée”’, asi pues, entiende que
Uimaginaire se proyecta como un dinamismo organizador de las di-
ferentes instancias de nuestra psiquis.

Este dinamismo hace posible una libre articulacién entre las
esferas légica y afectiva, el que permite una visién plural y abierta
ante los seres y el mundo. Para ejemplificarlo tomo el caso de la an-
tigua cultura helénica en la que el pensamiento mitico coexistia junto
con el pensamiento l6gico; en esa apreciacion mythos y l6gos no eran
vistos como términos excluyentes, sino complementarios. Esta cir-
cunstancia es la que permitié al antropélogo belga Claude Lévi-
Strauss hablar de “Grecs a deux tétes”, una afectiva y otra racional,
que en esa cultura cohabitaban sin conflicto. El término “mitologia”
con que aludimos a la ciencia o disciplina que se ocupa de esos rela-
tos legendarios sugiere ya en su etimologia ese enlace “aparentemen-
te” inconciliable entre la esfera imaginativa y la racional, religadas
éstas a través del simbolo!®.

Las llamadas “monoculturas” y la hiperespecializacion desmedi-
da en el campo de las ciencias particulares —por no mencionar el

8 Reelaboro, en este apartado, algunos conceptos vertidos en el trabajo de mi
autoria titulado “Interdisciplinariedad”, en El mito desde la teoria del imaginaire,
Buenos Aires, Academia Nacional de Ciencias de Buenos Aires, 2011, p. 23.

9 E. Morin y otros estudiosos utilizan, en cambio, el adjetivo imaginal y
también la forma sustantivada lo imaginal, semejante pero no igual a como en
espainiol se habla de lo imaginario.

0 L’imaginaire de l’espace et du temps chez les latins, Cahiers de
I’'Université de Perpignan, 5 (1988) 11.

11 En la antigiiedad griega la voz synbolon aludia a un signo de reconoci-
miento. Primitivamente fue un objeto partido en dos (una teja, un plato o algo
andlogo) que el huésped y el anfitriéon conservaban separadamente y transmi-
tian a sus hijos a fin de que los portadores de esas dos mitades alguna vez pu-
dieran reconocerse como préoximos y promovieran los mismos lazos afectuosos
de hospitalidad de sus ancestros (cf. Euripides, Medea, 613).
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hipertecnicismo de efectos cegadores!?—, hacen que los seres huma-
nos perdamos el sentido de la totalidad. Frente a ese peligro la me-
todologia de andlisis propuesta por I'imaginaire abre las vias hacia
un saber plural capaz de crear puentes que permitan la libre circu-
lacion de las ideas; esta teoria, ciertamente, se erige por encima de
la distincién diltheana entre ciencias de la naturaleza y ciencias del
espiritu en tanto que aboga por el concepto de ciencia en sentido
unitivo.

Ha sido mérito de G. Durand —y con él, de la escuela antropolé-
gica de Grenoble (J.-J. Wunenburger, J. Thomas, Ph. Walter et alii)-
poner énfasis en que la funcién del imaginaire no se halla ni en la
esfera afectiva, ni en la intelectual, sino en un espacio intermedio
dotado de un poder de mediacion. A esta funcién imaginal la mito-
logia clésica la situ6 de manera simbélica bajo la esfera de Hermes,
el dios de los pasajes, en tanto que psychopompds ‘el que conduce las
almas’ de la morada de los vivos a la de los muertos, segin hemos
destacado en otro escrito®. Hermes es la divinidad que entre sus
atributos tiene el de poder habitar dos mundos radicalmente diferen-
tes y, por tanto, servir de puente como dios mediador. Su nombre,
aunque el desprevenido lector quiza no tenga en cuenta, alienta en
la voz con que se designa una importante linea exegética de la filo-
sofia contemporanea: la hermenéutica.

Los estudios del imaginaire —orientados bajo la estela del cita-
do Hermes— pretenden abrir vasos comunicantes entre las diversas
ciencias, disciplinas, religiones y cualquier otra manifestacién de lo
humano con el propésito de flexibilizar estructuras rigidas, limar as-
perezas, lograr conciliaciones y acuerdos. El ejercicio pleno de esta
forma de entender el mundo se orienta a fomentar la comprensién y,
por ende, la tolerancia.

Esta teoria presenta sus reparos frente al cardcter supuestamen-
te apodictico de las ciencias —ya advertido por Karl Popper—, asi como
de la aislabilidad de cada una de ellas —el solipsismo no conduce a
otra cosa que a cierto grado de esterilidad—; sobre ese aspecto Roger

12 En este punto de la cuestién rindo homenaje a la clarividencia de Aldous
L. Huxley y a la de Charles Chaplin. El primero en su inquietante relato Brave
New World (1932) y el segundo en el film Modern Times (1935) advierten sobre
los efectos enajenantes —e incluso letales— respecto de lo humano provocados por
el hipertecnicismo y la maquinizacién.

13 Cf. El imaginario en el mito clasico, Academia Nacional de Ciencias de
Buenos Aires, 2002, p. 13.
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Caillois —siguiendo los pasos de Gaston Bachelard— puso en tela de
juicio muchos de los conceptos de las ciencias exactas tenidos como
veraces y de caracter universal, pero que luego fueron desestimados
por invalidos!.

Como puede advertirse, los estudios encarados desde la perspec-
tiva del imaginaire son tantos como ciencias y disciplinas haya; con
todo, a la hora de investigar, es preciso cefiirse a un ambito acotado
para no caer en la voragine de una pluralidad enajenante de temas
y motivos.

La teoria del imaginaire retoma y amplia la “historia de las
mentalidades”, entendiendo por tal el estudio de las estructuras so-
ciales sobre las que se asienta la historia. Su ambito de incumbencia
se extiende también a la sociologia, 1a historia del arte, la historia de
las religiones y la psicologia social, entre otras ciencias. Esta corrien-
te de la historiografia del siglo XX es heredera de la escuela de los
Annales. Tal forma del saber atiende en especial a expresiones de la
vida cotidiana —hasta entonces no tenidas muy en cuenta por la his-
toria tradicional- como referente clave para la comprensién de la
macro-historial®

Jacques Le Goff, Michel Vovelle, Phillippe Ariés y Georges
Duby!®, entre otros, son quienes se han ocupado con detenimiento del
“concepto de mentalidad” en esta lectura de la “micro-historia”. Esta
orienta su mirada a la historia de la vida privada con el fin de recons-
truir los imaginarios sociales que son los que, en definitiva, condicio-
nan las acciones de los seres humanos y, en consecuencia, los que
dinamizan la macrohistoria. A partir de estas exégesis, sin descuidar
la seriedad de los estudios académicos, se da particular relevancia a
la consideracion del juego pues es mediante lo lidico donde el hom-
bre parece manifestarse de manera auténtica ya que alli actia con
espontaneidad. En el juego los seres humanos no se sienten atados
a convenciones sociales, sino que, por el contrario, las transgreden a
voluntad dando forma, en ocasiones, al conocido tépico del “mundo
al revés”.

14 “Sciences infaillibles: sciences suspectes” en Approches de l'imaginaire,
Paris, Gallimard, 1974, pp. 95-145.

15 En el estudio de la Historia cultural, ténganse principalmente en cuen-
ta los aportes de la Escuela Practica de Altos Estudios en Ciencias Sociales de
Paris.

16 De estos dos dltimos, cf. el valioso corpus de La historia de la vida pri-
vada (cito por la version espafiola en 5 vols. publicada en Madrid por la Edit.
Taurus, 1987).
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3. Funcidn, sentido y valor del juego

Es mérito del fil6sofo e historiador Johan Huizinga, quien habia
alcanzado notoriedad con su trabajo sobre El otofio de la Edad Me-
dia'’, el haber focalizado su atencién sobre un tema clave de la cul-
tura: el juego. Producto de esas reflexiones fueron las conferencias
que dict6é en Gran Bretana sobre esa tematica, las que luego le sir-
vieron de base para la publicacién, en 1938, de una obra capital:
Homo ludens.

En una suerte de antropologia cultural, Huizinga explica que las
expresiones ya consagradas de homo sapiens y luego de homo faber
no alcanzan para definir al hombre. La primera porque la irraciona-
lidad con que en ocasiones se comportan los seres humanos no per-
mite aplicarles el adjetivo sapiens; la segunda, porque de la cualidad
faber participan también ciertos animales. Propone, en cambio, la
nocién de ludens, ‘el que juega’, relacionandola en un aspecto con una
difundida definicién que la tradicién atribuye al critico britanico
William Hazlitt, segtin la cual “el hombre es el inico animal que
rie”18.

En la “Introducciéon” a la primera ediciéon de esta obra el histo-
riador holandés apunté: “la cultura humana brota del juego —como
juego—y en €l se desarrolla (...) no se trata, para mi, del lugar que al
juego corresponda entre las demas manifestaciones de la cultura,
sino en qué grado la cultura misma ofrece un caracter de juego”'.
Esto es considerar el juego como génesis y desenvolvimiento de la
cultura.

Huizinga entiende esta actividad no como un movimiento irra-
cional sino, por el contrario, pleno de sentido. El ser humano juega
a la vez que es consciente de que juega. El juego, por tanto, es una
accién inherente al hombre y su autonomia excluye toda sujecion a
lo que no sea el juego mismo.

El término juego encierra un concepto variopinto, polisémico y
de dificil definicién aun cuando los estudiosos concuerdan en que es
una actividad libre de la que nadie esta obligado a participar. Se la

17 Obra elaborada durante la Gran Guerra y publicada apenas ésta termi-
nara, en 1919.

18 La frase de W. Hazlitt es méds amplia ya que dice que “el hombre es el
Unico animal que rie y llora”; mas atn, que es el unico que advierte la diferen-
cia entre el ser, el parecer y el deber ser.

19 Cito por la version espafiola de Eugenio Imaz, México, FCE, 1998, p. 8.
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ejecuta sin un interés determinado, salvo el interés por si mismo —el
juego por el simple hecho de jugar—, de donde brota su caracter apa-
rentemente intrascendente; sin embargo, es a través del juego como,
desde la infancia hasta la adultez, se establecen, articulan y desarro-
llan redes sociales, ya que mediante el juego se miden fuerzas con el
adversario. Si bien Huizinga en la obra citada insiste en que se tra-
ta de una actividad libre, destaca que los juegos suelen estar some-
tidos a reglas.

Debido a esas reglas es que el soci6logo Roger Caillois, en Les
Jeux et les Hommes® (1958), establece una clasificacién cuatripartita
de cara a una posible clasificacion de esas formas ludicas: agon, alea,
mimicry e ilex. En el agon los competidores miden sus fuerzas, en
alea interviene el azar, en los terceros estéa el simulacro de una nueva
actividad y en los tltimos la finalidad radica en alcanzar el vértigo;
esta pulsién provoca un anonadamiento merced al cual se anula de
manera temporal la realidad circundante y quien lo experimenta
adviene a una nueva realidad.

El otro aspecto que deseamos destacar de R. Caillois es el que
concierne a sus ideas sobre lo sagrado, ya que lo sagrado —entendi-
do bajo diferentes rétulos— es honrado en festividades religiosas de
diverso cufio. Estas ideas estdan contenidas en una publicacion del
ano 1939 —-L’Homme et le Sacré— en la que ofrece una exégesis orien-
tada a dos lecturas: por un lado, lo sagrado como sujecién a normas
establecidas; por el otro, lo sagrado como un acto de transgresién. En
esta segunda interpretacién hay que incluir las bacanales, el carnaval
e, incluso, la guerra, la que implica dar rienda suelta a lo que el hom-
bre tiene de irracional. Con todo, el sociélogo no olvida que lo sagra-
do, en la linea de Rudolf Otto, provoca un estremecimiento metafisico
ya que encierra un mysterium tremendum?' que permite al hombre
tomar conciencia de la existencia de fuerzas o potencias —numinosas,
las llama Otto— que no puede dejar de lado en una consideracién ple-
na de lo humano. En ese sentido advierte que los ritos y fiestas reli-
giosas constituyen acciones necesarias que hacen patente tanto la
conciencia de que lo numinoso existe, cuanto el esfuerzo del hombre
por acercarse a esas potencias de manera periédica y en forma siem-
pre reverente.

20 Puede ampliarse esa perspectiva en “Reégle du jeu” de Dominique Autié,
en Approches de Roger Caillois, Toulouse, Ed. Privat, 1983, pp. 11-17.

21 Le sacré. L’elément non rationnel dans l'idée du divin et sa relation avec
le rationnel, Paris, Payot, 22 ed., p. 27.
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La fiesta, mientras dura su ejecucién, frena el tiempo cronolégico
e instaura otro, el tempus festivum; de igual modo, la fiesta religio-
sa detiene el tiempo profano e instaura uno sagrado en el que se
suspenden muchas normas civiles, las ejecuciones, por ejemplo, tal
como sucedi6 con el caso de Séocrates, demorada por la celebracion de
la fiesta en homenaje a Teseo, segin refiere Platén en el Fedon. El
mitélogo rumano Mircea Eliade ha escritos paginas memorables so-
bre el sentido y significacion de las fiestas religiosas; de la misma
manera, Uwe Schultz, en una obra singular??, coordiné diversos tra-
bajos a fin de bosquejar una historia cultural de la humanidad des-
de el angulo de la fiesta. El poeta Holderlin, en uno de sus dltimos
himnos —“Der Rhein” ‘El Rin’—, nos dice que cuando hombres y dio-
ses festejan sus esponsales, ausgeglichen / ist eine Weile das
Schicksal ‘el curso del Destino se aquieta’.

La fiesta sirve también para desenmascarar falsias, descompri-
mir situaciones tensas, mostrar “el mundo al revés” donde el escla-
vo, mientras dura la fiesta, es rey, y el rey, esclavo; en ese orden,
también en las fiestas cupo al loco, como al marginado, un papel sig-
nificativo.

4. La nave de los locos

En la descripcion de este marco conceptual en que se apoya la
idea de juego, no puedo omitir la consideraciéon de un tema clave: el
de la Stultifera navis ‘Nave de los locos’. Se trata de una barca de
caracter mitico-alegérico que simboliza la expulsion de los locos de la
ciudad y su confinamiento en naves que, yendo a la deriva, en ver-
dad los conducen a la muerte. Estas embarcaciones reservadas a los
locos, contracara o contrapaso burlesco de las naves de la iglesia,
surgieron como metafora para denunciar un malsano estado de co-
sas a fines del Medioevo y lograron difusién y celebridad especial-
mente merced al poema de Sebastian Brandt publicado en Basilea a
fines del siglo XV. En esta composicién se narra el viaje que empren-
de poco mas de un centenar de personajes —de los que cada uno en-
carna un determinado vicio humano— al pais de la locura (Locogonia).
Esta obra, en la que es la misma locura la narradora, alcanz6 amplia
propagacion ya por su inmediata traduccion al latin, ya por la version

2 La fiesta. Una historia cultural desde la Antigiiedad hasta nuestros dias,
version espanola de J. L. Gil-Aristu, Madrid, Alianza, 1993.
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plastica que de ella nos proporciona el pintor flamenco Hyeronimus
Bosch (“el Bosco”) en una obra de inspiracién popular, satirica y, en
cierto aspecto, moralizante segun el gusto del Medioevo, titulada La
nave de los locos (1503-1504).

Brandt retoma temas y motivos tradicionales —la figura del loco,
la nave o carro donde transportarlos, el confinamiento y exclusion de
los enajenados—, con los que delinea una satira social en la que, en
una suerte de mundo al revés, el autor, valiéndose de la burla y el
sarcasmo, fustiga las costumbres disolutas de su tiempo. Una frase
tradicionalmente atribuida a E. A. Poe nos dice que “la ciencia toda-
via no nos ha dicho nada acerca de si la locura es 0 no mas sublime
que la inteligencia”. El1 Fedro platénico nos habla de cuatro tipos de
locura provocadas por los dioses; éstas, en lugar de infralocuras,
deben ser vistas como supralocuras ya que hacen posible una vision
desde lo alto.

Destaco que la figura del loco es muy importante en el periodo
que va de fines del Medioevo a principios del Renacimiento; esta fi-
gura més tarde cumple un papel significativo en la obra de Cervantes
—véase en particular El licenciado vidriera—. El loco, aun cuando es
un personaje marginal que provoca risa debido a la ridiculez de sus
opiniones, hace ostensibles la sinrazén del mundo y el egoismo y mez-
quindad de los seres humanos. Se trata, en suma, de una figura pa-
cificamente contestataria ya que, en general, muestra el revés de la
trama. Michel Foucault?® y Mijail Bajtin?* han prestado particular
atencion a esta figura alegorica y se han valido de ella para explicar
determinadas conductas, nocivas la mayor parte de las veces, que la
sociedad pone en practica con relacion a seres que considera indesea-
bles y, por tanto, margina.

En cuanto a la mencionada obra del Bosco, en la que aflora un
surrealismo avant-la-lettre, el artista, valiéndose de la alegoria,
ironiza sobre las costumbres abyectas de las diversas clases sociales
de su época, en particular, de las que detentan el poder. No sin cruel-
dad el pintor sugiere que quien reina no es la cabeza sino el estdomago
por lo que el mundo, al estar acéfalo de una inteligencia, necesaria-
mente cae preso de la locura y por ello se entrega sin freno a todo tipo
de vicios.

2 Historia de la locura en la época clasica, trad. de J. J. Utrilla, 2 vols.,
México, FCE, 1967.

2 La cultura popular en la Edad Media y el Renacimiento. El contexto de
Francgois Rabelais, trad. de F. Forcat y C. Conroy, Madrid, Alianza, 1987.
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5. Occidente y el origen de la fiesta

Cuando pensamos en los origenes de la fiesta en Occidente, se-
gun las fuentes con que contamos, debemos remitirnos a la Grecia
primitiva y, dentro de ésta, especialmente al ritual dionisiaco. Dio-
niso es una figura mitica singular ya que se la presenta como hijo de
Zeus y de una mortal. Su vida no es otra cosa que el denodado esfuer-
zo por superar la parte humana para alcanzar el caracter de deidad
plena, lo que logra merced a la ayuda de su abuela Rea y de la diosa
frigia Cibeles. Entre sus atributos mas divulgados, figura como dios
del vino pero, en verdad, su Ambito de injerencia es mucho mayor, ya
que es el dios que simboliza las fuerzas productivas de la naturale-
za —particularmente de la savia que vivifica las plantas— y, en sen-
tido lato, de la energia vital.

Para un pueblo de pastores y agricultores como lo fue el grie-
go de la antigiiedad la fiesta de la vendimia debia ser una celebra-
ciéon de valia —como en nuestro pais sucede, por ejemplo, en
Mendoza, tierra por excelencia de vitivinicultores—. En lo que con-
cierne al vino, este néctar tiene la facultad de producir un dulce
adormecimiento mientras dura su accién; el vino libera ya que po-
sibilita que afloren conflictos y situaciones que nuestro consciente
tiene aherrojados. Es por esa circunstancia que a Dioniso se lo lla-
ma lyaios ‘liberador’, en tanto que el vino nos libera de las preocu-
paciones y, de entre éstas, de la de la muerte; es también por ello
que Homero lo menciona como khdrma brotoisi ‘alegria para los
mortales’ y, en ocasiones, sotér ‘salvador’ (adjetivo, este dltimo, por
lo general aplicado a la divinidad, también a Jesus entre los cristia-
nos). Eso se explica en la medida en que el dionisismo consiste en
hacernos patente una dynamis o energia vital que enlaza todas las
especies: las plantas, los animales, los seres humanos y que, al ser
inextinguible, no entiende la muerte como la finitud absoluta, sino
como un transito a otro estado de la existencia: muerte para méas
vida, podriamos declarar. Para el dionisismo el hombre (la etimo-
logia de esta palabra procede de humus ‘tierra’), tras la muerte,
retorna a la tierra de la que salen nuevas formas de vida vegetal,
animal, humana.

Por esa circunstancia, en época de la vendimia se honraba a
esta deidad celebrandole fiestas con banquetes campestres, danzas
y juegos escénicos —de ahi el origen del teatro— que, en un primer
momento, tuvieron caracter popular; mas tarde estas festividades
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dramaticas fueron institucionalizadas por el estado ateniense du-
rante la época de Pisistrato llamandolas Dionysia o fiestas dioni-
siacas.

En sus comienzos los aldeanos iban en carros festejando el logro
de la vendimia —una metafora por la apoteosis del dios—, mas tarde
peregrinaban por campos y ciudades portando una estatua de esta
deidad que, en sus origenes, se presume de madera. Después los cam-
pesinos, en forma de coro, rodearon la estatua a la que hablaban y
como ésta naturalmente no respondia, uno de los coreutas asumio6 el
papel del dios. De ese dialogo embrionario entre la deidad y el coro
naci6 una variedad escénica que luego tomoé el nombre de tragedia,
en recuerdo de la voz trdgos ‘macho cabrio’ que era el animal que, en
esas celebraciones, se sacrificaba en homenaje al dios (una lectura
evemerista interpreta este sacrificio como el castigo al macho cabrio
por destruir los sembrados).

Estas fiestas en las que se entonaban ditirambos ‘cantos corales
en homenaje a Dioniso’, permitian todo tipo de libertad mientras
duraba su celebracién. Una pieza celebérrima de Euripides —Bacan-
tes— muestra los efectos deletéreos que provoca la deidad a quienes
no la reconocen como tal. Respecto de esta tragedia, sobre la que se
han propuesto las interpretaciones mas diversas, atendemos al pa-
recer de W. Jaeger segun el cual en ella Euripides quiso expresar “el
triunfo de lo maravilloso y de la conversion interior contra el intelec-
to, la alianza del individualismo y la religién contra el estado, que
para la Grecia clasica habia coincidido con la religion, la experiencia
inmediata y libertadora de la divinidad en el alma individual, liber-
tada de los limites de toda ética de la ley”?®.

En esta tragedia el dramaturgo describe c6mo, bajo los efectos
del dionisismo, las bacantes beben vino puro —lo que no se acostum-
braba en Grecia ya que se lo bebia rebajado con agua—, realizan or-
gias nocturnas en los bosques y otros actos, incluso atroces, con
extrema libertad. Con todo, segtin argumenta el adivino Tiresias en
la pieza aludida, la orgia no implica la corrupcién de las seguidoras
del dios —ménades o bacantes—, sino solamente el logro de la libertad,
por lo que quien es puro, mantendra su pureza, y quien no, mostra-
ra el lado sombrio de su ser (vv. 315-320). Es decir que en la fiesta se
alcanza una suerte de liberacién provocada por el efecto enajenante
de la bebida, en lectura mitolégica, por causa de Dioniso, “el dios que

% Paideia: los ideales de la cultura griega, version espaiiola de J. Xirau,
México, FCE, 1962, p. 322.
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baila”?, “el dios liberador” (en estas fiestas el coro, al estar preso de
enthousiasmds ‘transporte divino’, actia unificado dionisiacamente
sin ser en verdad dueno de sus actos).

De esta celebracién ritual, como explica Aristételes en su Poéti-
ca, surgieron la tragedia, la comedia y el drama de satiros; esta l-
tima especie draméatica mimada por seres daimodnicos, los satiros,
que fueron los primeros en reconocer el cardcter divino de Dioniso.
Los dramas de séatiro, que se representaban luego de tres tragedias,
tenian por finalidad un efecto psicolégico —levantar el 4&nimo del es-
pectador luego de haber contemplado tres tragedias— y, fundamen-
talmente, celebrar a estas figuras miticas ya que fueron las primeras
en reconocer la divinidad que auroleaba a ese extrafio ser —un xends
‘extranjero y extrano al mismo tiempo’—, venido de sitios remotos y
que clamaba por el reconocimiento, en su propia tierra, de su carac-
ter divino.

En Roma, donde tuvieron el nombre de baquicas, estas fiestas
son la resultante de una “effervescence religieuse qui subsista apres
la deuxiéme guerre punique”?’ que conocemos bien gracias al relato
que nos transmite Tito Livio (XXIX 8-19) y, especialmente, por el
hallazgo de un senado-consulto —i.e. ley— del afio 186 a.C. conocido
como De Bacchanalibus, grabado en una tabla de bronce encontra-
da en Calabria en 1640. En ella se prescriben normas acerca de cémo
debian ser las fiestas baquicas, asi como el limitado ntimero de per-
sonas autorizadas a intervenir en ellas. Esta restriccién obedeci6 a
que en Roma estas celebraciones se habian desvirtuado al mezclar-
se con asuntos politicos, empero, pese a esas limitaciones, perdura-
ron hasta bien entrada la época imperial.

La tragedia y la comedia, como especies dramaéticas, pasaron a
todo el orbe occidental y fueron asumidas y resemantizadas por di-
ferentes culturas, incluso por los pueblos del noroeste argentino. Las
fiestas dionisiacas en las que, como he puntualizado, ocurre todo tipo
de liberaci6n —aun sexual— sufrieron luego un sincretismo con festi-
vidades de origen cristiano, como podia serlo la finalizacién del pe-
riodo de cuaresma y el advenimiento de una fiesta de origen también
religioso —el carnaval—. Esta festividad, con el tiempo, mudé de ca-
racter, pues pasé6 de sagrado a profano.

26 Méximo Cacciari, Le dieu qui danse, Paris, Ed. Grasset-Mollat, 2000 (hay
version espanola de V. Gallo, Buenos Aires, Paidés, 2000), ad hoc cf. A. K.
Coomaraswamuy, La danza de Siva, ensayos sobre arte y cultura india, Madrid,
Siruela, 2006.

2T M. Le Glay, La religién romaine, Paris, A. Colin, 1971, p.176.
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En lo que respecta a nuestro pais, el folklérologo Augusto Rail
Cortazar, en un trabajo importante —El carnaval en el folklore
calchaqui®®-, analiza con detenimiento la génesis, desarrollo y alcan-
ces de esta festividad en el marco de la cultura de ese pueblo, mos-
trando el sincretismo entre elementos foraneos y los propios de los
pueblos originarios del noroeste de nuestro territorio.

Las fiestas dionisiacas en Grecia, las baquicas en Roma o el car-
naval del Noroeste argentino y sur de Bolivia dan cuenta de una
cualidad del hombre —su naturaleza festiva— y es en ella donde ad-
vertimos genuina autenticidad, ya que en la fiesta los seres humanos
se presentan de manera llana, sin suntuosidad, sin estar sujetos a re-
glas o canones sociales, tal como ocurria, por ejemplo, en las gargan-
tillas o en las parodias que hallamos con frecuencia en el Medioevo.
Mas tarde, F. Rabelais dio cuenta de este mundo festivo, sobre el que
propone una satira burlesca que no llega a la ironia, en Pantagruel
(1532) y, poco después, en Gargantua (1534).

Podemos de este modo configurar la imagen del homo festivus
articulada a partir de una reflexion de Bajtin que explica que “la risa
carnavalesca es ante todo patrimonio del pueblo; todos rien, la risa
es ‘general’; en segundo lugar, es universal, contiene todas las cosas
y la gente, el mundo entero parece cémico y es percibido y conside-
rado en un aspecto jocoso, en su alegre relativismo; por dltimo esta
risa es ambivalente: alegra y llena de alborozo, pero al mismo tiem-
po burlona y sarcéstica, niega y afirma, amortaja y resucita a la
vez”®. M4s aun, tiene libertad como para burlarse de los propios bur-
ladores ya que también ellos son parte de esa multitud festiva, pero,
por sobre todo, se burla de los amos, de la autoridad constituida, de
las normas y leyes que vuelven rigido el mundo y las costumbres. Es
por esa circunstancia que también es preciso atender al fenémeno de
la risa al ocuparnos del imaginario de los rituales.

28 Buenos Aires, Ed. Sudamericana, varias ediciones. Cf. también sobre esa
tematica del profesor A. R. Cortazar, Ciencia folklérica aplicada: resefia tedri-
ca y experiencia argentina, Buenos Aires, Fondo Nacional de las Artes, 1976 y
su Bosquejo de una introduccion al folklore, Tucuman, Univ. Nac. de Tucuman,
1942. Ad hoc véase Berta Vidal de Battini, Cuentos populares y leyendas de la
Argentina, Buenos Aires, Secretaria Nacional de Cultura, Ediciones Culturales
Argentinas.

2 M. Bajtin, op. cit., p. 17.



APORTES PARA EL ESTUDIO
DE LAS ERMITAS DE TILCARA

Del rito a la imagen'

GRACIELA C. SARTI

La sola enunciacion del tema que aqui se encara requiere, ante
todo, una precision terminolégica. Y esto es porque, a lo largo del
siglo XX, la palabra ermita ha tomado en Tilcara una significacion
original. Dice la vigésimo segunda edicién del Diccionario de la Real
Academia Espafiola que este término proviene de eremita y designa
una “capilla o santuario, generalmente pequefio, situado por lo comin
en despoblado y que no suele tener culto permanente”. Por tanto, se
entendera que son ermitas los diversos sitios, antiguos y modernos,
que se suelen encontrar en los cruces de caminos o al borde de las
rutas, dedicados ya a figuras de la Virgen o del santoral, ya a devo-
ciones populares del mas diverso tipo —por caso, para nuestro pais,
el culto creciente al Gauchito Gil, entre los mas notables?—. Pero ade-
mas, podrian considerarse ermitas otro tipo de instalaciones en los
caminos. Segun sefiala P. Cioce, las ermitas han tenido también otro
desarrollo, alli donde aparecen con “fuertes sincretismos surgidos de
la tragedia en las rutas y caminos” que producen una forma peculiar
de “fusién arquitecténica entre ermitas, cruces, santuarios, altares

! Pese a su brevedad y acotados alcances, este trabajo reconoce muchas
deudas. Generosamente, Mariano Garreta brindé orientacién inestimable en las
etapas iniciales. Investigadores y personal del Instituto Interdisciplinario de
Tilcara, dependiente de la Facultad de Filosofia y Letras de la UBA —especial-
mente Lucila Bugallo y Rosario Dassen—, me dieron su asistencia y consejo.
Walter Apaza, director del Museo Soto Avendafio me concedi6 una entrevista
sustanciosa. Ricas perspectivas se me abrieron en las entrevistas a Victor Ca-
ceres y Carlos Cabrera. A todos ellos, mi agradecimiento.

2 Sobre algunas de estas devociones, Garreta, Mariano, “Cultura popular,
oralidad e historias de vida. Anexo”, en AA. VV., La trama cultural, 2® edicion,
Buenos Aires, Caligraf, 2001, pp. 44-46.
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populares, oratorios™. En ese sentido, estas peculiares formas de me-
morial son expresion del dolor de los particulares que han perdido de
forma violenta, y en un espacio publico, a un ser querido. Fusionan
los elementos de la antigua cruz que marcaba el lugar exacto donde
se habia producido la muerte, con una vieja tradicion del alumbra-
do: consistia ésta en la instalacién de “casitas” de material, monta-
das sobre un poste, que se ubicaban en los cruces de caminos o en las
entradas de las chacras*. Pero, triatese de unas u otras, siempre te-
nemos la conjuncién de una construccion tridimensional, la mayoria
de las veces pequena y de factura sencilla, y un espacio ritual: exvo-
tos, banderines, flores, velas y palabras se ofrecen en estos sitios de
recuerdo y oracion.

Muy distintas son, y desde hace muchos anos, las ermitas que se
producen para Semana Santa en la localidad de Tilcara, en la Que-
brada de Humahuaca. Fruto de una evolucién peculiar del culto al
Cristo yacente la noche del Viernes Santo, se han transformado en
una forma de representacion, una expresion de arte popular y un
motivo de orgullo para la ciudad. También, como se verd, son un
medio discursivo donde distintas voces confrontan en el espacio pu-
blico y ante miles de visitantes. En las esquinas de Tilcara, la noche
del Viernes Santo, previo al paso de la procesion, se instalan estas
ermitas que han perdido su caracter tridimensional: son unos cua-
dros, a veces de tamaino colosal, realizados con flores naturales y
semillas. Los producen, ante todo, un grupo de familias de larga tra-
dicion en el pueblo —los Salazar, Cabrera, Vilte, Vega Vazquez, Leano,
Gordillo, Méndez, Quispe, Ocampo, Vargas, Pérez y Céceres®—; pero
también participan instituciones como el Museo Soto Avendaio, la
Escuela Normal, o el Hospital Salvador Mazza.

Este trabajo analiza algunas de estas ermitas y esboza una cla-
sificacion. Elaborado con herramientas diferentes a las del antropé-
logo, y abordando una expresién viva y cambiante como son estas
realizaciones, no se pretende ni podria pretenderse definitivo. Es

3 Cioce, Pedro Damian, Ermitas y cruces en los caminos. Historia, fusion
con otros fenomenos culturales, clasificacion de nuevas formas en manifestacio-
nes de cultos populares (inédito), Buenos Aires, Becas Fondo Nacional de las
Artes, 2005, p. 3.

4 Ibid., p. 65.

5 Segun texto del Museo Soto Avendafio. Segun otros testimonios hay dos
familias Vargas y estarian también los Leafio Quiroga. Otras fuentes periodis-
ticas senalan algunos otros nombres. El namero original era de catorce, una
familia por cada estacion del Via Crucis. Hoy ese ntimero puede ser variable.
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apenas un acercamiento, con resultados parciales, a una forma del
imaginario en permanente construccion: construccion que es también
un debate, con centro en las imagenes.

La evolucion de las ermitas tilcarefias. Del espacio albergante
al plano y a la escultura

La produccion de las ermitas tilcarenas se inserta en un contexto
marcadamente ritual: la Semana Santa, que registra en los dias pre-
vios el ascenso de multitud de peregrinos y promesantes en busca de
la imagen de la Virgen de Copacabana, del santuario del Abra de
Punta Corral, y la vuelta al pueblo acomparniada por las numerosas
bandas de sikuris. A esta gigantesca celebracién, que retine ademéas
a miles de turistas, se suma, el Viernes Santo, la instalacién de las
ermitas. Las familias e instituciones colocan sus producciones en las
esquinas, para recibir la imagen procesional del Cristo Yacente. Algu-
nas de estas obras de arte popular han sido elaboradas en el mayor de
los secretos por grupos de parientes y amigos. Otras, especialmente
las producidas por instituciones, han recibido aportes mas amplios y
abiertos. Entretanto, la procesion se prepara realizando, con una alta
cuota de teatralidad, el descenso de la imagen articulada del cruci-
ficado que se encuentra en la Iglesia de Tilcara y su instalaciéon en
una urna de cristal. Se representa el Descendimiento, con el acom-
paniamiento de personajes caracterizados, que luego acompanaran a
la imagen y la irdan depositando frente a cada ermita, como estacio-
nes del Via Crucis.

Los relatos orales de la comunidad, acerca de la historia de las
ermitas, son coincidentes. Se trata de una tradicién antigua —algu-
nos la remontan a unos ciento diecisiete anos atras—, que ha sufrido
diversas transformaciones a lo largo del tiempo. Inicialmente fueron
una construccion tridimensional, cubierta de flores frescas: “Mis pa-
dres eran jévenes y se hacia una casita de 2,50 x 2,50 (metros) toda
cubierta de flores naturales. En el fondo, un c4liz, el Espiritu Santo:
se llamaba Calvario; se dejé de hacer en 19567, Segtn otro relato,
esta construccién era un vallado de cafias que acompaifiaba el cuadro’.

6 Entrevista a Victor Teodoro C4ceres, Museo de la Ermita. Tilcara, diciem-
bre de 2010.

" Entrevista a Walter Apaza, director del Museo Soto Avendarfio. Tilcara,
diciembre de 2010.
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Esta forma devocional habria sufrido una primera y definitiva mu-
tacion hacia 1957, cuando las ermitas pasaron a transformarse en
cuadros que senalaban las catorce estaciones del Via Crucis. “La idea
habia sido de un cura espaiol, para que la Semana Santa no sea tan
triste”, nos relata don Victor Caceres. Un grupo de familias tomé a
su cargo la realizacion de cada una de ellas, constituyéndose asi una
tradicion familiar y barrial, ya que muchas veces colaboraban y ain
colaboran los vecinos y amigos. En aquel momento se habria aban-
donado la construccion tridimensional para pasar a ser inicamente
cuadros florales.

Para 1979 se suplantaron las flores frescas, de efimera duracion,
por una especie que comenzaba a cultivarse con éxito en la Quebra-
da: la estatis, o flor de papel. A esta flor “siempre viva” se le fueron
sumando cantidad de especies vegetales —incluidas semillas y otras
variedades de flores secas—, y algunos elementos minerales, para
generar diversidad de texturas y colores en una imagen més perdu-
rable®. A partir de ese momento muchas ermitas pudieron ser conser-
vadas.

Luego, a partir de mediados de la década pasada, y por iniciati-
va del Museo Soto Avendario, se pasé a reincorporar el volumen, a
través de la realizacion de esculturas talladas en madera o cardon,
o bien con armado de metal y cubiertas por los elementos secos tra-
dicionales. Las familias Caceres, Vargas y Vilte se sumaron a esta

8 Segun la noticia del Museo Soto Avendario, estos elementos son:

“Flores de: Estati, crisantemo, siempre viva, aromos, margaritas, cortadera
y cuanta flor se encuentre en la época.

Semillas de: Maiz, girasol, trigo, quinoa, lentejas, kiwi chia, aromos, ceba-
da, molles.

Hojas de: Alamo, coca, parra, pera, molles, olivos, totora.

Tierras de colores: De acuerdo a los 6xidos que tienen, puede ser, amari-
llos, rojos, verdes, marrones, azulados, etc.

Maderas de: Cardén, molles, churquis, 4lamos, olivos.

Carias de: Bambu, songo, alto beni, huecas.

Hierbas aromaticas: Ricarica, orégano, arca, cedrén, burroburro, romero.

También suelen usarse pelos de choclo, espigas de trigo, cabellos, fibras de
lana, lana de oveja, espinas de churquis, yerba mate, café, el fruto del pino,
choloncas, cdscaras de naranjas, cdscaras de mani”.

(Texto de la sala de exposiciones.)

El diario jujefio El Pregon, en nota del 13/04/06, afiade: “En las huertas de
Huacalera, las familias Cardenas y Janco, logran cruzar el maiz con el cual se
obtienen granos de diversos colores. También se emplean piedras de colores y
minerales (hierro, plomo natural, oxido de cobre) y luego se recubre todo con
barniz para darle brillo y duracién”.
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Detalle de una ermita en
proceso de restauro. Los
colores naturales y las
texturas son aprovecha-
dos para componer distin-
tos sectores de la imagen.
En principio, los dnicos
componentes no natura-
les son los pegamentos y
algunos barnices.

Tilcara
Museo de la Ermita
(Foto C. Oks)

iniciativa produciendo también estas nuevas ermitas escultoricas:
vuelta a una tercera dimensién no albergante, sino que ahonda en los
componentes espectaculares que han ido desarrollando estas produc-
ciones, asi como en un mayor despliegue del acto de la representa-

Grupo escultorico de la Piedad
Tilcara
Museo de la Ermita
(Foto C. Oks)
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cion. Algunas de estas composiciones escultoricas se desarrollan en
conjuntos de figuras, componiendo escenas sagradas o también, como
se vera en algun caso, grupos relativos a temas de identidad latinoa-
mericana.

Esta evolucion plantea algunas cuestiones que parecen refren-
darse en el desarrollo de las propias imagenes. Se puede presumir
que aquellas primeras ermitas, mas cercanas al oratorio o la capilla,
realizadas con materiales naturales altamente perecederos y donde
la imagen floral afiadida detras ocupaba un lugar menos protagoénico,
carecerian del “valor exhibitivo” —esto dicho en términos benjaminia-
nos—, que estas mas nuevas poseen. También, que mientras aquellas
ofrecian un espacio interno para depositar la imagen, estas otras, sin
abandonar una dimension ritual, se ofrecen como un telén de fondo
que dialoga con la imagen en el espacio abierto y, en ese didlogo, hace
aparecer la voz de diversos actores de la comunidad. Como nos re-
cuerdan E. Belli y R. Slavutsky —referido a la consideracién de la
produccién de patrimonio—, buscaremos evitar aqui el error de olvi-
dar que “las personas constituyen un eje transversal: estan en todas
las categorias, pero no estan en ninguna. La primera omision son los
hacedores de patrimonio™.

Los tres tipos de ermitas

Cuando los propios hacedores son consultados, dan diferentes
definiciones de lo que hoy sea una ermita; esa diferencia se revela
totalmente solidaria de lo que puede leerse en las iméagenes. Para don
Victor Caceres, la ermita es “un alto homenaje en favor del Cristo
Yacente”, y en el Museo de la Ermita, sitio privado donde se pre-
servan las realizadas por su familia a lo largo del tiempo, la domi-
nante es la imagen marcadamente religiosa, de formato mediano o
pequenio y recia expresividad. Los temas son variados: la entrada de
Cristo en Jerusalem, el Buen Pastor, la Huida a Egipto, la Ascension,
el Nifo Divino, San Cayetano, la Virgen de Guadalupe, diversos
angeles arcabuceros y pasos del Via Crucis, entre otros. Tienen un
fuerte sabor popular, que no elude busquedas formales en el trata-

9 Belli, Elena y Slavutsky, Ricardo, “Introduccién”, en Belli, Elena y
Slavutsky, Ricardo, editores, Patrimonio en el Noroeste argentino: Otras histo-
rias, UBACYT, F085, Instituto Interdisciplinario Tilcara, Facultad de Filoso-
fia y Letras, Universidad de Buenos Aires, 2005, p. 9.
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miento de las texturas, los ritmos lineales y ciertos contrastes entre
el predominio de tonos tierras de la paleta y algunas notas de color
y brillo por agregado de cuentas de metal o pequefias piedras.

Cristo con las manos
atadas

Tamarfio aproximado
70 x 50 cm
Museo de la Ermita
(Foto C. Oks)

Si se observa, por ejemplo, esta imagen de un Cristo Nazareno,
apareceran algunas peculiaridades. La iconografia toma uno de los
momentos mas dolientes de la Pasién: Cristo detenido, con las ma-
nos atadas, y una vara —aqui realizada con un trozo de cardén—, como
cetro de burla. Es el Cristo humillado, vejado previo al suplicio. El
rostro, de mirada fija y rasgos sumarios, contrasta con el espléndido
fondo de guardas geométricas que, con la apariencia de un mosaico,
rodean a la figura'. La estatis azul-viol4dcea pone un acento de color
frente a los tierras claros, ocres y grises del resto de los materiales:

1 Lucila Bugallo nos recuerda que esta expresion pldstica tendria, como
antecedente precolombino, el arte floral y plumario del mundo andino.
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estatis blanca, distintas semillas, piedras para el pavimento donde se
yergue la figura. El resultado es majestuoso, imponente —“para que
la Semana Santa no sea tan triste...”, habia expresado Don Céce-
res—. Son mayoria las imagenes de este Museo que reiteran una di-
cotomia entre la iconografia luctuosa y el acto celebratorio. Tal vez
en este sentido deba leerse la proliferacién de temas antes mencio-
nada —4ngeles arcabuceros, Virgenes, el Sagrado Corazoén, la Trini-
dad—, temas que brindan la posibilidad de un importante desarrollo
decorativo que guarda ciertos parentescos con los modelos de la pin-
tura colonial y ofrece un contraste de tono triunfal a la figura del
Cristo muerto llevada por la procesion.

Otras ermitas de este grupo, sin embargo, no eluden la descrip-
cion del dolor: més bien lo exaltan rodeando la figura con subraya-
dos geométricos. Por caso, la ermita que reproducimos mas abajo, con
una escena que por sus componentes pareceria ser el momento de la
crucifixién, pero que acaba resultando ambigua. Por su tematica
explicita —la Cruz en el piso, el cuerpo martirizado de Jests—, aqui

Cristo con Cruz

Tamarfio aproximado
50 x 30 cm.

Por tamafio y factura,
parece ser parte de una
serie dedicada al mo-
mento culminante de la
Pasion.

Museo de la Ermita

(Foto C. Oks)
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la imagen no podria ser triunfalista. Sin embargo, el artista ubica la
figura de Cristo en el eje geométrico que dibujan la cruz, colocada en
diagonal, y un arco de resplandores en la parte superior. Contrastan
con lo fantasmatico de la figura blanca del lado derecho, el torso san-
grante del Cristo y la expresividad del rostro. Cristo aqui no yace sino
que se yergue, dirigiendo su mirada hacia el espectador. De hecho,
parece haberse desclavado de la cruz, ya que presenta las manos
sangrantes. Con lo que la imagen acaba teniendo notas de una Re-
surrecciéon. Y no es el tinico caso, entre estas ermitas de la familia
Caceres, donde se produce esta rica ambigiiedad, con notas muy si-
milares. Por regla casi general, al tomar los momentos especificos del
Via Crucis, se prefiere hacer de las figuras secundarias meros fantas-
mas apenas silueteados y del Cristo, por contra, una forma rica en
detalles y en posicién activa.

Pero, ya se trate de releer la iconografia en un sentido triunfal,
o de destacar los aspectos mas crueles y dolorosos de la Pasién, pre-
domina aqui el espiritu religioso y la exaltacion de las figuras obje-
to de devocion.

En un estudio sugerente sobre las narraciones orales del noroes-
te argentino, Julia Costilla ha destacado vinculos simbélicos entre la
forma de expresion cristiana y un contenido que se vincula con tra-
diciones locales previas!!. Alli plantea una variedad y riqueza de re-
latos que no parecen, en principio, tener correspondencia con la
produccién de ermitas, menos variada en sus temas y motivos, y por
tanto mas canénica. Sin embargo, algunos sefialamientos relativos a
la temética sagrada pueden aplicarse aqui. Por ejemplo, la importan-
cia dada en la narracion al ciclo de la vida de Cristo, ligada, entre
otros motivos, a instancias celestiales como “el lucero, las Tres
Marias, la Via Lactea, el rio de sangre y el rio blanco del camino al
cielo™?, Estos rios rojo y blanco corresponderian a la sangre de Cristo
y a la leche de la Virgen, o a las lagrimas de la Virgen y de Cristo.
También, entre otros elementos, sefiala la importancia de flores y
velas, las primeras como simbolo de resurreccién, las segundas como

11 Costilla, Julia, Expresiones simbdlicas cristianas en los relatos de la tra-
dicion oral del Noroeste argentino (siglo XX), Tesis de Licenciatura en Ciencias
Antropolégicas (texto inédito), Buenos Aires, Facultad de Filosofia y Letras,
UBA, Junio 2007. Alli distingue cuatro categorias tematicas en estos relatos:
seres, elementos naturales, lugares o espacios y practicas rituales; categorias
del relato oral cristiano que se corresponden con otras tantas del mundo preco-
lombino.

12 Ibid., p. 29.
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simbolo de vida. Es decir, un imaginario rico en propuestas plastico-
simbdlicas, tanto para instancias materiales concretas cuanto para
las descripciones del mundo sobrenatural: imaginario que puede vin-
cularse con algunos de los elementos que se reiteran en estas ermi-
tas, como resplandores aureolados o rayos de luz, formas sinuosas
similares a rios y otros.

Por su parte, la definicion del Museo Soto Avendario, en su ma-
yor amplitud, plantea la posibilidad de otros tipos de ermitas: “Las
Ermitas son cuadros religiosos, sociales o de protesta elaborados con
diferentes elementos que provee la naturaleza...”'®. Efectivamente,
son numerosos los relatos respecto de estas otras realizaciones, don-
de la Semana Santa es aprovechada para expresar otros contenidos.
Por ejemplo, en declaracién a la pagina Jujuynoticias, el parroco Da-
niel Amante comentaba: “El afio pasado las ermitas también tuvie-
ron imagenes de la guerra de Malvinas como un mapa, casco, fusil,
pero siempre vinculado con la Pasién trasladada en el tiempo™4. Esta
vinculacion no siempre se revela evidente, a veces es sumamente con-
flictiva y, de hecho, éstas son ermitas que no suelen perdurar. Ha
habido ermitas relativas al asesinato del maestro Carlos Fuentealba,
ocurrido en abril de 2007: un Cristo con guardapolvo alusivo a su fi-
gura. O también el caso del cura Eloy, un padre canadiense que, anos
atras, puso a la Virgen el pafiuelo de las madres y acabé siendo echa-
do's. “Se exterioriza lo social, lo cultural, lo politico, hasta lo econé-
mico. Se lo hizo al Tio Sam desangrando a un paisano... con un casco,
por el tema de Irak (...) se condena el hambre, la usura”®. La ermi-
ta puede dialogar con el presente, ya sea de modo puntual, ya de
modo general o alegérico. En otro ejemplo, méas reciente, un persona-
je con tocado tipico de la region se dirige, implorante, al Cristo, mien-
tras un enorme puiio lo ahoga.

“En un pueblo se conocen las tendencias politicas y uno sabe, en
tal esquina, bomba”'". Es que la ermita es hechura de una poblacién
atravesada de conflictos, creacién de patrimonio alli donde esta en
discusion qué es o qué determina la identidad. “Las representaciones
que estan en la base se construyen de tal manera que la percepcion

13 Texto de la sala de exposiciones.

14 “Programa de Semana Santa en la Quebrada de Humahuaca”, en www.
jujuynoticias.com. Posteado el 08/04/2009. Tomado el 25/04/11.

15 Datos referidos por la antropéloga Lucila Bugallo.

16 Entrevista con Walter Apaza, director del Museo Soto Avendano. Diciem-
bre de 2010.

17 Entrevista con Carlos Cabrera, diciembre de 2010.
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local del bien patrimonializado, queda objetivada en un texto que es
una traduccién que toma distancia de los actores locales, para argu-
mentar en términos de un colectivo indiferenciado”?®. La cita, rela-
tiva al modo en que se ha concebido y objetivado desde fuera la
noci6én de patrimonio para la Quebrada de Humahuaca, bien puede
ser util para aplicarla aqui; ya que Tilcara no es un colectivo indife-
renciado sino una comunidad llena de diferencias. G. Karasik ha tra-
bajado esa conflictividad en torno de qué es ser tilcarefo, o quien
puede reclamar serlo'®. Analiza dos conflictos, uno en 1988, que tuvo
como eje al cura del pueblo —aliado de las “comunidades de base” y
atacado por otros sectores bajo acusacion de extranjeria—, y otro de
1990, que enfrentd a los trabajadores estatales con los concejales mu-
nicipales, y donde reaparecio la acusacion de “foraneo”. Sin embar-
go, pese a la exigencia de “membrecia” étnica, de ser “hijo de Tilcara”,
la composicién de la poblacién “remite a un horizonte de agregacién
surandino” sumamente variado y de gran movilidad, que incluye a
las familias més antiguas, las mas nuevas de comerciantes, pero tam-
bién a vallistos, a bolivianos, a “veraneantes” —es decir, descendien-
tes de familias con casas de veraneo en el pueblo-?°. “Cada vez
resulta mas claro que es injustificada la suposicion de que los proce-
sos de identificacién social se asocian necesariamente con discursos
de identidad/diferencia”?!, dado que la filiacién se vuelve incierta,
difusa. Las ermitas, en tanto que produccion tipica de Tilcara, encar-
nan también estas oposiciones. No en vano, entre las muchas deno-
minaciones que se le han dado a esta comunidad —“Capital de los
Museos”, “perla de alabastro”, “Primer Municipio Indigena”—, los le-
gisladores provinciales la han nominado como “Ciudad de las Hermi-
tas”?2 (sic).

Esta oposicién de actores y discursos afecta también al ambito
pastoral. Segin varios testimonios, desde la parroquia, en el pasado
reciente, se ha intentado volver a la tradicién especifica del Via Cru-
cis. Pero esto fue resistido por la comunidad, ya que restringia la

18 Belli y Slavutsky, op. cit., p. 7.

19 Karasik, Gabriela, “Introduccién, Fronteras de sentido en el Noroeste:
Identidad Poder y Sociedad” y “Plaza grande y plaza chica. Etniticidad y poder
en la Quebrada de Humahuaca”, en Cultura e identidad en el Noroeste argen-
tino, Karasik G. Comp, Buenos Aires, Centro Editor de América Latina, 1994.

20 Ibid., pp. 54-55.

2 Ibid., p. 8.

22 Arganaraz, Cristina; Belli, Elena; Slavutsky, Ricardo, “Patrimonio y
memoria. El problema de la tierra en Tilcara”, en Belli y Slavutsky, op. cit., p. 111.
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posibilidad de invencién y eleccion de diversos temas: “Nosotros que-
remos aprovechar y decirle al Cristo Yacente ‘Esto es lo que nos
pasa7 2”23

Todavia puede visualizarse un tercer grupo de ermitas, las méas
espléndidas en cuanto a dimensiones, y que incorporan recursos plas-
ticos mas académicos. Son ermitas donde el problema estético, y aun
lo escenografico, adquieren mayor relieve. Hay en la comunidad una
preocupacion por la “calidad” de lo que se muestra. En nota del 11/
03/10, el diario El Pregon entrevistaba al Director de Cultura, Car-
los Torrejon, quien convocaba a una reunion, con la participacién del
cura parroco, miembros de diversas instituciones y familias que tra-
dicionalmente elaboran ermitas:

“En la reunién se tratara especificamente la construccion de las
obras y de los arcos que se ubicaran en la calle durante la bajada de la
Virgen hasta la iglesia, a fin de ‘recuperar lo que eran antiguamente
las ermitas’, especificé el funcionario municipal. ‘Cada afio las ermitas
se realizan en menor tamario debido a la escasa colaboracion de la co-
munidad e instituciones’. El objetivo es ‘recuperar lo que se hacia an-
tes, que eran mas artesanales’ e incentivar la colaboracién no sélo en
mano de obra sino con el aporte de los insumos necesarios que deman-
da su construccion, algunos de los cuales exigen elevados gastos. La
Municipalidad de Tilcara ‘hace su aporte con la confeccién de los bas-
tidores, la colocacién de lienzos (sobre los que se realiza la ermita), el
pegamento y una variedad de flores’, prosigui6 Torrejon.

Las familias e instituciones citadas ‘en su mayoria son las que tra-
dicionalmente hacen las ermitas para el Via Crucis y todo aquel veci-
no y turista que quiera participar podra hacerlo, seran bienvenidos y
agradecidos por su colaboracion. Tanto las ermitas como la bajada de
la Virgen de Copacabana del Abra de Punta Corral, son hechos centra-
les durante Semana Santa en Tilcara, conocida en numerosas partes

399

del mundo’”.

En este proceso de estetizacién de las ermitas, el Museo Soto
Avendano ha jugado un papel importante, brindando asesoramien-
to técnico, haciendo propuestas formales —de hecho, el desarrollo de
grupos escultoricos partié de una idea del Museo, que fue tomada por
varias familias—. Artistas locales colaboran en el dibujo, que parece
ser una preocupacion de todo un sector de la comunidad: proporcién
anatémica, perspectiva, modelado de las figuras y aun propuestas
opticas de indiferenciacién figura-fondo, son parte de estas propues-
tas. La comunidad y los grupos de hacedores, viven con intensidad

2 Entrevista con Walter Apaza, ya citada.
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estos debates estéticos. Se trabaja sobre todo por las noches, se dis-
cute, se vuelve atras rehaciendo sectores que han demandado mu-
chas horas de esfuerzo, entre enojos y consensos. “No te llegas a
pelear. Uno se enoja un rato y se le pasa™*. A veces, en el interior del
grupo se reparten roles marcados. Para el caso de la familia Cabre-
ra, por ejemplo “Mama se encargaba de todos los contornos, nada
mas. (...) La sefiora Elena de Amado hacia toda la parte de rostros,
manos, y Trini era la que hacia los rellenos. (...) Habia hijos, nietos,
parientes, que iban siguiendo lo que hacia la lider de cada familia”?.

Este desarrollo ha dado como resultado imigenes més académi-
cas, mas espectaculares. De hecho hasta se ha discutido en la incor-
poracién de luces, pero no hubo acuerdo.

A izquierda, una espectacular ermita
| sobre Pentecostés. A derecha, detalle de
una Coronacion de la Virgen elaborada
por la familia Cabrera. Tamarfio total
aproximado, 4 x 3 m. Hotel Turismo
Tilcara. (Foto C. Oks)

Los ejemplos aqui arriba permiten apreciar este emperio esteti-
zante. Planos nitidos, cultivo de la tercera dimensién en el espacio y
la figura, amplio despliegue de color. El sabor local se reserva sélo
para la iconografia; elementos de flora y fauna o algunos tipos étnicos
—tanto la Virgen de la Coronacién, como la de Pentecostés tienen piel
oscura: la primera tiene rasgos muy poco occidentales—. El resulta-
do final esta maés cerca del mosaico o del tapiz que en otros casos. Los
elementos geométricos o abstractos, o bien se reservan para guardas

24 Entrevista a Carlos Cabrera, ya citada.
% Ibid.
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ornamentales rodeando la imagen o bien, en la Coronacidn, se inser-
tan entre los pliegues de las vestiduras, ritmando la composicién,
pero sin adquirir protagonismo.

Estos desarrollos no son sélo pictéricos y la realizacion de escul-
turas viene a incrementarlos. A veces, ese desarrollo esta pautado
por la oportunidad, como en el caso del grupo relativo al Encuentro
de culturas, realizado en el Museo Soto Avendarnio. El Museo conta-
ba ya con un burro, de tamaifio natural, realizado el afio anterior. A
partir de ese objeto, decidieron aprovecharlo, reutilizdndolo como
animal “espafiol”, y haciéndolo dialogar con una llama, como animal
caracteristico de la localidad. Ambos animales participaron de una
instalacién, que se completaba con una ermita donde se oponia la
figura del lugarefio a la del conquistador, separadas por una cruz, y
contra un fondo de paisaje quebradeiio.

La llama

Museo Soto Avendario, 2010.
(Foto C. Oks)

Todavia otras ermitas han explorado esta espectacularidad por
via de los recursos 6pticos. Hoy se expone en el mismo museo una
enorme ermita con la representacién del tridngulo de la Trinidad:
alli, un ojo, cuyo iris visto a la distancia se transforma en el rostro de
Cristo. Cuenta Carlos Cabrera, quien participé en la realizacién, que
la idea parti6 del diseno de un CD que le compré a un misico chile-
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no; que originalmente la imagen iba a ser un 6valo, pero que luego
alguien trajo otro dibujo, el triangulo con la Santisima Trinidad; que
de alli la imagen se transformé en ojo y que la figura de la iglesia fue
agregada “para que no quede todo nubes”: proceso de agregacion que
parte de un efecto plastico y suma luego elementos discursivos en
funciéon del efecto buscado. También es un desarrollo que parte de la
apropiacién de diversos elementos culturales y cuyas dificultades
fueron, ante todo, formales. Para encontrar el tamano justo tuvieron
que trabajar con un proyector e ir calculando las distancias, hasta
que lograron que el rostro “se viera™.

Ermita con simbolo de la Trinidad, Museo Soto Avendario

(Foto C. Oks)

Conclusion provisional
La produccién de ermitas es un proceso vivo y abierto. No admi-
te, por tanto, una conclusién cerrada, sino una respetuosa apertura.

Tres tipos de ermita se destacan con nitidez. Ninguno de esos tipos

2 Entrevista ya citada.
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deja de tomar aspectos de los otros con los que dialoga permanente-
mente. Tanto la ermita marcadamente religiosa, cuanto la de conte-
nido social o politico, o la mas preocupada por la estetizacion, con
todas sus variantes, todas comparten por igual preocupaciones de
forma y contenido y se insertan en una comunidad que debate sobre
identidad y patrimonio. Naturalmente, las mas “laicas” —si es que
cabe el término—, tienden a una mayor espectacularidad y tamario;
en la inevitable tensién aludida al comienzo, entre “valor exhibitivo”
y “valor cultual”, en éstas, obviamente, triunfa el primero. Es sobre
este aspecto que se puede hacer algin sefialamiento. Si més de un
siglo atras, estas realizaciones eran oratorios efimeros, alli la dimen-
sion cultual debi6 ser inevitablemente mayor. De hecho, la forma que
hemos insistido en llamar albergante, esa suerte de pequenia casa, se
combina de modo particular con el culto funerario. Es casi inevitable
subrayar que, cuando familiares de muertos en calles y caminos ins-
talan similares recordatorios —que en la Quebrada no se llaman er-
mitas sino pearias o piafias—, de alguna manera llevan el espacio
doméstico alli donde se produjo el deceso, como albergando el hecho
donde debi6 haber ocurrido: el hogar, la casa. La forma del oratorio
no solo sirve para rezar, también brinda o simboliza refugio, abrigo
en lo pequeno, domesticidad; y cuanto mas en un area donde el en-
terramiento doméstico fue practica ancestral. Su desaparicién, por
contra, despliega la posibilidad exhibitiva de variedad de discursos
que restan valor funerario, reponiendo otros. Al Cristo Muerto en su
urna, con su guardia de personajes tunicados y soldados romanos, se
le confrontan Cristos rodeados de color, Virgenes espléndidas, discur-
sos sociales y politicos, empefios 6pticos. En suma, una comunidad
viva y actuante que se apropia de su tradicién y la recrea.



TEATRALIDAD Y RUMOR EN LOS JUICIOS
POR HECHICERIA EN EL TUCUMAN COLONIAL*

MonNica GRUBER

Me han dicho que has dicho un dicho que han di-
cho que he dicho yo, el que lo ha dicho mintio, y en caso
que hubiese dicho ese dicho que ti has dicho que han
dicho que he dicho yo, dicho y redicho quedd y estard
muy bien dicho siempre que yo hubiese dicho ese dicho
que tu has dicho que han dicho que he dicho yo.

Trabalenguas anénimo,s.d.

Corria el afio 1761, la ciudad de Santiago del Estero era testigo
de una situacién con reminiscencias espectaculares. Cuatro indias:
Gabriela, Mencia y otras dos acusadas, salieron de la prisién, en cum-
plimiento de la sentencia por hechiceria emitida por un Tribunal de

1. «

fuero mixto': “cada una de por si caballeras en un burro de aldaba con
un pregonero para que en altas e inteligibles voces vaya publicando
el delito para que asi conste de su notoriedad, yendo emplumadas,
con una tranquila barba al pecho para que sean conocidas por la cara
y no la escondan”. Tal como sefiala Michel Foucault: “El condenado,
paseado durante largo tiempo, expuesto a la vergiienza, humillado,
recordando varias veces su crimen, es ofrecido a los insultos y a ve-

* Agradezco especialmente la incondicional colaboracion y orientacién de
la Lic. Marta Balén, asi como el préstamo de material bibliografico fundamen-
tal para esta investigacion.

! Denominacién que recibieron los Tribunales que actuaron en el territo-
rio argentino para juzgar en casos de brujeria y hechiceria que combinaban la
actividad civil con la religiosa. La iglesia desde el pulpito promovia las denun-
cias, mientras que el poder secular se convirtié en el garante de la localizacion,
detencidn, traslado de los sospechosos, busqueda de pruebas, etc.

2 Archivo General de la Provincia de Santiago del Estero, Trib., 13, 1055
(1761), f. 215 en Farberman, Judith, Las salamancas de Lorenza. Magia, he-
chiceria y curanderismo en el Tucumdn colonial, Buenos Aires, Siglo XXI, 2005,
p. 105.
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ces a los asaltos de los espectadores [...].[...] En este puntoes [...] el
pueblo atraido a un espectéculo dispuesto para aterrorizarlo™.
Desde el siglo XVII y hasta mediados del siglo XIX se produje-
ron en el antiguo Tucuma&n* colonial, persecuciones y procesos judi-
ciales contra mujeres indigenas, negras y mestizas, acusadas de
hechiceria. Estos hechos® fueron juzgados en Tribunales de Santia-
go del Estero, Cérdoba y San Miguel del Tucumén, quedando regis-
trados en expedientes judiciales de la época, que actualmente se
encuentran depositados en Archivos Nacionales y Provinciales.
Como Judith Farberman senala:

Asi, un proceso criminal, al igual que uno inquisitorial, se activa-
ba a partir de la recepcion de una denuncia o bien de una pesquisa
decidida por las autoridades (que en tal caso actuaban de oficio). Luego
se formaba una sumaria con testigos y posteriormente se interrogaba
al acusado —que con frecuencia ignoraba de qué se lo acusaba—, a la
espera de obtener su confesién de culpabilidad. Seguia a continuacion
el debate por escrito entre el promotor fiscal y el defensor, que, final-
mente, dejaria paso a la sentencia del juez®.

La mayoria de los autores consultados coinciden en que las su-
puestas hechiceras compartian caracteristicas semejantes: ser muje-
res viejas y pobres, en su mayoria indias, mestizas y negras, algunas

3 Foucault, Michael, Vigilar y castigar. Nacimiento de la prision, versién
Aurelio Garzén del Camino, Buenos Aires, Siglo XXI, 2004, p. 63.

4 La Gobernacién del Tucumén —que incluia las provincias de Salta, Jujuy,
Tucumaén, Catamarca, La Rioja, Santiago del Estero y Cérdoba— inicialmente
dependia del Virreinato del Perid (creado en 1542). Las grandes distancias que
la separaban de los centros administrativos y el hecho que no dependiese, en el
aspecto econémico, de la explotacion metalifera, constituyeron factores funda-
mentales para la consolidacién de su relativa autonomia. Luego pasé a depen-
der juridicamente de la Audiencia de Charcas.

% “Las declaraciones demuestran que a mediados del siglo XVIII la repre-
sentacion de la brujeria —caracterizada por realizar pactos con el demonio- se
habia fundido con la de hechiceria publica y ambas estaban funcionando como
sinénimos en el habla popular”. Cebrelli, Alejandra, El discurso de la magia y
la hechiceria en el NOA, transformaciones entre dos siglos: contribucion al es-
tudio de la heterogeneidad cultural, Cérdoba, Alcion, 2008, p. 42.

Garcés sefiala al referirse al juicio de Pascuala de Aimacha que “en los
procesos tucumanos es la dnica vez que se emplea el término ‘brujeria’” apare-
ciendo en la declaracién brindada por la acusada. Garcés, Carlos Alberto, Bru-
jas y adivinos en Tucumdn (siglos XVII y XVIII), San Salvador de Jujuy,
Universidad Nacional de Jujuy, 1997, p. 151.

8 Farberman, Judith, Magia, brujeria y cultura popular. De la colonia al
siglo XX, Buenos Aires, Sudamericana, 2010, p. 41.
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de ellas itinerantes, es decir con habilitacién cultural para el despla-
zamiento geografico, pero que no contaban habitualmente con la
proteccion de un hombre; relativamente autosuficientes, iletradas;
generalmente no podian expresarse fluidamente en castellano, la
lengua de la élite; socializadas en la magia o el curanderismo y por
lo tanto, solicitadas aunque temidas. Eran consultadas sobre todo por
mujeres de todas las condiciones sociales y diferente pertenencia
cultural’; siendo ademads reconocidas por sus conocimientos y tareas
también por los hombres, pero consideradas peligrosas por la posible
subversién del orden patriarcal establecido, y el poder circunstancial
que adquirian sobre los mismos o algin miembro de sus familias,
durante el ejercicio de sus saberes?.

La persecucién de estas mujeres, sospechosas de prdctica de
hechiceria encarna simbdlicamente la expresién de un discurso he-
gemonico impuesto por esta élite dominante y la resolucion por este
medio de tensiones entre los distintos grupos y en el interior de los
mismos. Segun Harry Tschopik: “la magia se explica en gran medi-
da porque sirve para paliar la ansiedad y la hostilidad entre los usua-
rios, contribuyendo asi al equilibrio de la sociedad™.

El imaginario cristiano juega un rol clave en la instauracion de
estos juicios dado que introduce una resignificacién de lo demonia-

" Al respecto M. E. Mannarelli: sefiala: “Las mujeres que recurrian a la
hechiceria reclamaban un hombre con caracteristicas especificas, distintas a las
que comunmente definian las actitudes masculinas en sociedades como esta.
Esto expresa una resistencia a la imposicién de roles masculinos entendidos
como naturales. Las mujeres piden colaboraciéon para conseguir hombres déci-
les, manejables, pacificos, ‘que las regalen’. Ademads de que estas expectativas
femeninas revelan la violencia cotidiana inherente a las relaciones entre sexos,
expresan también un cuestionamiento de la autoridad. Las mujeres reclaman
poder sobre los hombres, dominio de la situacién”. Mannarelli, Maria Emma,
Hechiceras, beatas y expdsitas. Mujeres y poder Inquisitorial en Lima, Lima,
Congreso del Perd, 1999.

8 Garcés, Carlos Alberto, op. cit., 1997.

Mannarelli, Maria Emma, op. cit., 1999.

Farberman, Judith, “La fama de la hechicera. La buena reputacién feme-
nina en un proceso criminal del siglo XVIII”, en Gil Lozano, Fernanda; Pita,
Valeria S.; Ini, Maria G. (Directoras), Historia de las mujeres en la Argentina.
Colonia y siglo XIX, Buenos Aires, Taurus, 2000.

Poderti, Alicia, Brujas andinas. La Inquisicién en la Argentina, Cervantes
Publishing, Sidney, 2005.

9 Ortiz Rescaniere, Alejandro, La pareja y el mito. Estudios sobre las con-
cepciones de la persona y la pareja en Los Andes, Lima, Pontificia Universidad
Catoélica del Peru, 2001, p. 269.
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co centrandolo en la figura del diablo por oposicién a Dios. De todas
maneras, también los funcionarios que reprimian no eran indiferen-
tes a la supersticion'® y estaban seguros “de la objetividad y validez
de la maquina en que operaban, admitian la existencia de los pode-
res ocultos”,

La ideologia que sustentaban los sectores dominantes suminis-
traba el aval simbdlico de estos procesos. Las tensiones preexistentes,
las caracteristicas del contacto intercultural y la convivencia entre la
élite espanola y criolla, catélica, dominante y las clases inferiores
subordinadas: indigenas, mestizos y negros, que encarnaban la
“otredad” conflictiva, constituian el sustrato en el cual estos juicios
se desarrollaron.

Tal como indica Judith Farberman, la mayor parte de las proce-
sadas por hechiceria, provenian de comunidades campesinas conoci-
das como “pueblos de indios”'2, portadoras de préacticas y saberes
heredados de las culturas prehispanicas, en proceso de “mestizaje o
hibridacién cultural” que afecté también las actividades magicas y
que en la sociedad de la época circulé “de abajo hacia arriba”?. Dada
la universalidad de las practicas mégicas, la hechiceria es componen-
te estructural de ambas sociedades: la espafiola y criolla, por un lado
y la indigena y la mestiza por otro, aunque con connotaciones y sig-
nificados culturales diferentes para cada una de ellas. Las practicas
y creencias prehispdnicas, “sorpresivamente ilegales”* para sus por-
tadores, sobrevivieron en la cultura popular, aculturadas y resigni-
ficadas; popularizadas, requeridas y temidas también por jueces y
testigos, “miembros de la cultura de esta élite poco letrada”?®.

10 Remitimos a la pédgina 45 del presente volumen en donde se evidencia esto
a partir del testimonio presentado por el Dr. Machuca en el Juicio a la negra Inés.

11 Sanchez, Ana, “Mentalidad popular frente a ideologia oficial: el Santo
Oficio en Lima y los casos de hechiceria (siglo XVII)”, en Urbano, Henrique
(Comp.), Poder y violencia en Los Andes, Cusco, Centro de Estudios Regionales
Andinos Bartolomé de Las Casas, 1991, p. 36

12 Dice J. Farberman: “La creacién de ‘pueblos de indios’ partia de diagnos-
ticar que la segregacion residencial de indios y espafioles contribuia a la preser-
vacién de los primeros asi como a una més eficiente recaudacion de los tributos
indigenas y evangelizaciéon. Este modelo fue aplicado en el Perd [...] e implan-
tado en el Tucuman [...] a partir de las ordenanzas del gobernador Francisco de
Alfaro de 1612”. En Farberman, Judith, op. cit., 2010, p. 31.

13 Farberman, Judith, Las salamancas de Lorenza. Magia, hechiceria y
curanderismo en el Tucumdn colonial, Buenos Aires, Siglo XXI, 2005, p. 25.

4 Sanchez, Ana, op. cit., 1991, p. 36.

15 Farberman, Judith, op. cit., 2005, p. 98.



TEATRALIDAD Y RUMOR EN LOS JUICIOS POR HECHICERIA EN EL TUCUMAN COLONIAL 43

El ideario de la colonizacién era portador de una larga tradicién
europea que asociaba las actividades hechiceriles!® y brujeriles'” a la
condicién femenina, tal como sefiala J. B. Russell'®. Haciendo uso del
colectivo imaginario europeo de la época se asimil6 a los “antiguos
especialistas religiosos™?, intérpretes de la supervivencia de las tra-
diciones prehispanicas en América, con los brujos y hechiceros carac-
terizados ahora por los portadores del orden colonial. Las autoridades
civiles y religiosas reinterpretaron testimonios y confesiones atribu-
yendo a los mismos conceptos provistos por la propia cultura. De esta
manera, persiguieron y juzgaron a aquellos que consideraron respon-
sables de la implementacion de estas précticas que infligian dano?
y resultaban temibles, dada la permeabilidad de las mismas en la
cultura dominante, calificandolas de hechiceria.

Los registros de los juicios que llegaron hasta nosotros mues-
tran que la mayoria de los interrogatorios y testimonios de los acu-
sados, e inclusive el de algunos testigos, se llevaba a cabo a través
de intérpretes, siempre de sexo masculino, espafioles o criollos, que
permeaban la informacién, seleccionando ademaés consciente o in-
conscientemente aquellos datos que les resultaran maés significati-
vos, coincidieran o no con lo que el acusado intentara expresar. La
interpretacion de los contenidos estaba entonces mediatizada por la
cultura de los intérpretes. Los relatos eran registrados en lengua-
je técnico, por un letrado también portador de la cultura oficial, lo

16 Hechiceria: es el término que se establecié en los inicios de la Antropo-
logia Social britdnica para distinguir las practicas méagicas con practicantes
verdaderos de aquellas con practicantes méagicos cuya existencia era sélo pre-
sunta y a los que se denominaba en general “brujos”. Los que expresaban su in-
tencion de hacer magia, que tenian adiestramiento e implementos eran llamados
“hechiceros” o a veces “médicos brujos”. No obstante el término “hechiceria”
comparte con el de “brujeria” la asociacion malévola con el dafio, mas que con
la curacion o la proteccion. Barfield, Thomas (ed.), Diccionario de Antropologia,
version Victoria Schussheim, México, Siglo XXI, 2000, p. 278.

17 La brujeria es la accién sobrenatural de las brujas, término usado para
describir normalmente a mujeres que se supone tienen tratos con el diablo o con
espiritus malignos. Barfield, Thomas (ed.), op.cit., p. 90.

18 Rusell, Jeffrey B., Historia de la brujeria. Hechiceros, herejes y paganos,
Barcelona, Paidés, 1998, pp. 145-152.

19 Farberman, Judith, op. cit., 2000, p. 42.

20 “Danio: fuerza maligna que segun creencia algunos seres en especial re-
lacién con el diablo pueden transmitir a otros provocandole desgracias fisicas
y morales”. Coluccio, Félix; Coluccio, Susana B., Diccionario folklérico argen-
tino, tomo I, Buenos Aires, Plus Ultra, 1999, p. 200.
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cual aumentaba la distancia existente con el contenido original de
los testimonios.

En algunas de las mencionadas circunstancias judiciales solian
estar presentes dos elementos independientes, uno del otro: la tea-
tralidad y el rumor, que contextualizados en esta sociedad, en gran
parte iletrada y multicultural, tenian importancia decisiva para el
objetivo probatorio de culpabilidad del acto de hechiceria y eran fun-
damentales para lograr el cometido aleccionador de la ideologia ca-
télica y patriarcal de la élite dominante.

Teatralidad

Proponemos ampliar y definir el concepto de teatralidad para ser
aplicado en el analisis de algunas practicas de la escena colonial.
La nocién de teatralidad tiene que ver con lo espectacular, es
decir con la transformacién de lo cotidiano en espectaculo, instauran-
do de esta manera “otra” relacion con el mundo. Implica entonces, el
reconocimiento de un acto de representacion, la construccién de una
ficcién. Aparece en un primer nivel como un punto de referencia o
como la imbricacién de una ficcién en la representacion y es en ese
espacio de alteridad que pone frente a frente observador y observado.
En los juicios por hechiceria, las manifestaciones que acomparfian
las instancias previas, el proceso, la sentencia y su ejecucién tienen
ocasionalmente un alto componente de teatralidad. Esta sirve a los
grupos de poder para ejemplificar, aleccionar y mostrar a una sociedad
iletrada y culturalmente distinta. La difusién de la ideologia dominan-
te estaba asociada a lo dramaético concebido como representacion. La
teatralidad era un componente conveniente para la afirmacion publi-
ca de los poderes politicos y religiosos, en una sociedad con las carac-
teristicas mencionadas, acostumbrada a pensar y expresarse en otra
lengua, que no permanecia indiferente ante estos actos dramaticos.
Ante todo, la teatralidad aparece también ligada al espectador,
tiene necesidad de éste ultimo para que el proceso pueda articularse.
No existe a nivel de los temas y contenidos, sino que se manifiesta en
la forma de la expresion. Apela a la artificialidad de la representa-
cion, es decir se vale de ella para lograr un objetivo consciente o in-
consciente, individual o colectivo. Sin la presencia del espectador, el
proceso de teatralizacion no tiene ningin sentido. Aqui la vista ocu-
pa un lugar privilegiado, ya que la teatralidad muestra, iconiza. Por
lo tanto el espectaculo “es espacial, visual y expresivo, en el sentido
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de una escena muy espectacular e impresionante”?!. Signos y sensa-
ciones son puestos en espacio resaltando la potencia visual es decir,
utilizado las técnicas escénicas que reemplazan el discurso por lo cual
la teatralidad tiende a bastarse por si misma.

Considerar la teatralidad social de la vida cotidiana implica asu-
mir el mundo que nos rodea como un gran escenario donde determi-
nados actores sociales actdan y negocian diversos significados. En ese
espacio publico la teatralidad cumple un rol fundamental a la hora
de cristalizar dichas representaciones.

Si bien hallamos una teatralidad inherente al teatro, podemos
distinguirla de una teatralidad social. Esta tltima es la representacion
de un hecho ante un grupo (la sociedad, un grupo de amigos, etc.); aqui
se construye una ficcion: hay un espectaculo que se presenta ante un
grupo de personas, que pueden participar o no. Sin embargo, para que
haya teatralidad debe haber un espectador ante quien se haga la re-
presentacion, alguien que la perciba como tal. De este modo, la teatra-
lidad transforma hechos de la vida cotidiana en espectaculo.

El espectaculo que ofrece la ejecucion de la sentencia propicia la
tarea de imponer “la mitologia inquisitorial sobre una mitologia prac-
tica y popular y que quedé impotente ante la sorpresiva ilegalidad de
muchas de sus expresiones cotidianas”?. Brinda un efecto importan-
te tendiente a crear una atmoésfera que favorece la divulgacion de la
ideologia dominante y en consecuencia contribuir a la colonizacién
del imaginario.

Las practicas y creencias prehispanicas desempenaban funcio-
nes bien establecidas en la cultura originaria, posteriormente fue-
ron resignificadas y relacionadas con la brujeria. “La alegoria de la
bruja no proviene del universo popular, aunque en muchos aspectos
confluya; mas bien es un producto del imaginario de los inquisidores
al que el acusado dé quiebra por las presiones del interrogatorio”®,

Cdmo se pone de manifiesto la teatralidad en los juicios
por hechiceria del Tucumdn colonial

En primer término, toda situacién de juicio implicaba un queha-
cer extra-cotidiano: se interrumpia la labor diaria para asistir al jui-

21 Pavis, Patrice, Diccionario del teatro. Dramaturgia, estética, semiologia,
version Fernando de Toro, Buenos Aires, Paidés, 1990, p. 469.

22 Sanchez, Ana, op. cit., 1991, p. 36.

2 Sanchez, Ana, op. cit., 1991, p. 36.
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cio y concurrir al lugar donde se llevaba a cabo dicha re-presentacion.
Se trataba de una ceremonia social que conllevaba un cierto nivel de
ritual, es decir se cumplian instancias o pasos pautados de acuerdo
con un determinado orden.

En el espacio donde tenia lugar el proceso existian lugares ya
establecidos para cada uno de los actores sociales: el juez, los reos, el
defensor, los testigos y el acusador.

En la Gobernaciéon del Tucuman, los juicios por hechiceria eran
llevados a cabo en Tribunales de fuero mixto?:. El juez era muchas
veces el Alcalde del Cabildo, asi como el defensor y el acusador, le-
gos en el area juridica, cumplian esta tarea por ser vecinos eméritos
de la ciudad y “ademaés de la hidalguia, se exigian otros requisitos
que no siempre fueron cumplidos, tales como la obligacién de leer y
escribir, de no tener deudas con el fisco ni ejercer oficios viles”?. Los
funcionarios del aparato legal, vivian inmersos en la sociedad que vi-
gilaban, su imaginario no era indiferente a la supersticion. En el
encuentro dramatico, los cédigos y claves culturales de los inquisido-
res no coincidian con los de aquellos que eran juzgados.

Para calificar el “grado de perversidad” en la conciencia de los
detenidos, la ley partia de una concepcion escolastica que sostenia el
binomio Hechiceria-Demonio. Frente a ellos los acusados encarnaban
una realidad que admitia la validez de determinadas practicas para
afrontar la crisis individual o colectiva®.

Consultados los expedientes depositados en el Archivo Histérico de
Tucuman?” hallamos, coincidentemente con otros autores?, que en el
juicio a Luisa Gonzélez? el indio Pablo hace desplazar a un grupo de
personas hasta el rancho de la acusada; una vez alli comienza a golpear
el suelo con un palo hasta localizar “un sonido hueco” bajo la cama: “aqui

24Ya que Alicia Poderti sefialaba que “en el Tucuman colonial no existié un
Tribunal de la Inquisiciéon, aun cuando se habia propuesto su establecimiento
hacia 1641, por lo que los crimenes de sortilegio y adivinacién le competian a la
justicia ordinaria”. En Poderti, Alicia, op. cit., 2005, p. 8.

% Farberman, Judith, op. cit., 2005, p. 80.

%6 Sanchez, Ana, op. cit., 1991, p. 36.

2T Agradezco la invalorable colaboracién del personal de dicho Archivo, por
su eficacia y amabilidad maés alld del cumplimiento de sus funciones especificas.

28 Garcés, Carlos Alberto, op. cit., 1997.

Farberman, Judith, op. cit., 2005.

2 Expediente 9, Caja 1, Seccién Judicial, 1688, consultado en el Archivo
Historico de Tucumaéan en agosto de 2011. A partir de ahora lo citaremos como
AHT.
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AHT, Seccion Judicial, Caja 1, expte. 7, 1721, detalle del folio 23
(Fotografia M. Gruber)
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estd, busquen un trapo para cojerlo”, ordena a quienes le acompafa-

ban para senalar el destino a darle al “hechizo” (un sapo con sus patas
atadas con hilo blanco). El traslado con los futuros testigos, el hacerlos
salir de la habitacién para que luego den fe del hallazgo los posiciona en
el lugar ante el cual esa teatralidad anteriormente mencionada es lle-
vada a cabo. Tal la concepcién de Garcés que la describe como una “cu-
riosa representacién de abolengo magico”.

En el juicio por hechiceria a la negra Inés®!, el Dr. Machuca
quien se identifica como conocedor de maleficios por haberlos vis-
to pero no por ejercer este tipo de conocimientos: “diciendo este no
es mi arte pero e tenido bastante experiencia en otras deste acha-
que”®?, prueba la existencia de maleficio recurriendo a dichas prac-

30 En todas las citas provenientes de los expedientes consultados en el
Archivo Historico de Tucumén se mantienen la ortografia y la sintaxis originales
de los mismos.

31 AHT, Seccién Judicial, caja 2, expte. 11, 1703.

32 AHT, Judicial, caja 2, expte. 11, 1703, folio 1. A partir de ahora se con-
signara el namero de folio en aquellos casos en que sea posible.
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ticas. En primera instancia a partir de la coccién de jab6n®? y en se-
gunda instancia a partir de la urodiagnosis, es decir, solicita orina
de la supuesta victima maleficiada y rompe en presencia de testi-
gos un huevo para ver como reacciona en ese medio liquido: “Cojio
el doctor a mi vista y de testigos la orina de la enferma [...] y que-
brando un guebo puesto en ella se lo echo y el que bio se surjio para
arriba”*. Una nueva instancia de teatralidad se da cita, esta vez en
el momento de la sentencia ya que se ordenaba que “este pregéon
serrepita en todas las esquinas” y el pregonero vociferase: “Esta es
la justicia que manda hacer el Rey nuestro sefior (Dios le guarde),
en su real nombre el capitdn Miguel de Aranziaga, alcalde hor-
dinario y jues de la causa de esta muger por encantadora y publi-
ca hechizera, quien tal hasse que tal pague”®®. Al tiempo que debia
ser paseada en calles “publicas y acostumbradas” de la ciudad, so-
bre una bestia, “la mas abominable” ya que: “En cada esquina se
debe hacer un alto para publicar el pregon”?® para que, tal como
sefiala Carlos Garcés: “este acto sirva de terror y escarmiento a este
tipo de delincuentes actuales o potenciales™’. Sin embargo, para
evitar un posible escandalo en la ciudad, la sentencia debia ser eje-
cutada en un lugar apartado, donde se aplicaria el garrote vil*®® y se
emplazaria la hoguera donde seria arrojado el cuerpo: “... Y primero
selede Garrote y fenesida la vida sea puesto sucuerpo y arrojado Al
incendio donde seaconsumido alaVoluntad de las llamas para cas-
tigo y escarmiento...”%.

En el juicio a Clara Zapallares*’, la teatralizacién alcanzé vi-
sos de puesta en escena. Una noche de enero de 1719, a altas ho-
ras de la noche, un grupo de notables vecinos de Tucuman fueron

33 ¢« .. Puso el dicho doctor a cosimiento una cuarta de xabon en una pasta
de agua parala espuma y dejandolo enfriar se convirtio en una semejasa a la
leche cuajada”. AHT, Seccién Judicial, caja 2, expte. 11, 1703, folio 1.

34 AHT, Seccién Judicial, caja 2, expte. 11, caratulado: “Acusada de hechi-
ceria”, 1703, folio 1.

3 AHT, Seccién Judicial, caja 2, expte. 11, 1703.

36 AHT, Seccién Judicial, caja 2, expte. 11, 1703.

37T AHT, Seccién Judicial, caja 2, expte. 11, 1703, folio 28.

38 C. Garcés explica: “El garrote o ‘garrote vil’ es un instrumento de ejecu-
cién publica, en el que el reo es sentado contra una viga y una cuerda o anillo
de metal le cifie el cuello, retorciéndolo a través de un agujero hasta provocar-
le la asfixia”. Garcés, Carlos Alberto, op. cit., 1997, p. 65.

39 AHT, Seccién Judicial, caja 2, expte. 11, 1703.

40 AHT, Seccion Judicial, caja 2, expte. 7, 1717.
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convocados a una reunién secreta en la casa del capitan Ignacio
Garcia de Valdés, para que los testigos vieran y oyeran*! lo que iba
a suceder. También en secreto se condujo a la acusada a dicha
casa. En el momento de su ingreso, las dos ninas que habitaban la
misma, quienes estaban supuestamente hechizadas, protagoniza-
ron una sesion de posesion: una de ellas gritaba “apartate Clarita,
déjame Clarita™? cubriéndose el rostro con el escapulario de nues-
tra Sefniora del Carmen; la otra, que hasta el momento habia per-
manecido inconsciente, se levant6 arremetiendo contra la india,
siendo detenida por los presentes, al tiempo que su hermana co-
menzaba a hablar “en lengua”*® a la rea solicitdndole “déjame
Clarita”. Los testigos constituian la crema y nata de la ciudad de
Tucuman. El hecho de aparecer mencionada por la victima, cons-
tituia una probatoria de peso, sin importar que el supuesto “espec-
tdaculo de corte mistico teatral”* no fuese més que un absoluto
fiasco, una simple puesta en escena. Al respecto también Judith
Farberman describe dicho episodio como una “representacioén casi
teatral” ya que “una vez casi ensayada la escena, se invita a la
justicia capitular de San Miguel a presenciar un acto del que ya
se conoce la eficacia”?®.

En el anteriormente sefialado juicio por hechiceria Gabriela,
Mencia y otras dos reas*®, dando cumplimiento a la sentencia, salie-
ron del tribunal a lomo de un burro de aldaba, emplumadas, con una
barba en el pecho y un pregonero que se detenia en cada esquina,
haciendo publica la decision de la Justicia.

El rumor y el chisme

El rumor se encuentra en todas partes, cualquiera
sea el dmbito de nuestra vida social.

Se trata, al mismo tiempo, del medio de comunica-
cion mds antiguo. Antes de la invencion de la escritura,
el inico canal de comunicacion de las sociedades eran
los mensajes que corrian de boca en boca. El rumor era

41 El subrayado es nuestro.

42 AHT, Seccién Judicial, Caja 2, expte. 7, 1717, folio 28.

43 En lengua de indio.

4 Garcés, Carlos Alberto, op. cit., 1997, p. 111.

4 Farberman, Judith, op. cit., 2000, p. 121.

46 Archivo General de Santiago del Estero, Trib., 13, 1055, 1761.
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52 MONICA GRUBER

el vehiculo de las noticias; hacia y deshacia reputacio-

nes y precipitaba las rebeliones o las guerras®’.

En la sumaria de los testigos, “las respuestas no siempre se ba-
saban en la experiencia directa de los declarantes: los chismes y el
rumor jugaron una parte importante. Se aceptaba como criterio de
verdad la opinién colectiva™?. Las pruebas entonces se fundamenta-
ban en la “Publica Boz (sic) y Fama™® de la acusada que de por si
acarreaba una presuncién® de culpabilidad y en los dichos y rumo-
res que atraviesan las fronteras sociales®. Las desavenencias coti-
dianas entre vecinos eran frecuentemente el origen infundado del
rumor.

El chisme es antes que nada un género de comunicacién infor-
mal, o sea un intercambio de informacion; es relato transmitido, sien-
do ademads un juicio subjetivo®?. Se cuenta algo de alguien y este
relato se transmite porque es excepcional el alguien o el algo. Es un
artificio que intenta conservar y proteger intereses individuales®,.

“Es el individuo y no la comunidad” la que chismea. “Es innega-
ble la conexién que el chisme tiene con la moralidad. [...] De incluir
[...] y excluir [...], de eso se trata el chisme™*. Es un fenémeno emer-
gente en pequenos poblados o sectores circunscriptos, culturalmente
homogéneos; podemos suponer que en pueblos de encomenderos y
poblaciones rurales de la época de la colonia, el funcionamiento era
similar.

El chisme condiciona la vida cotidiana, tiene una forma discur-
siva propia: “en la utilizacién con fines argumentativos de la narra-

47 Kapferer, Jean N., Rumores. El medio de difusion mds antiguo del mun-
do, versién Alberto Magnet, Buenos Aires, Emecé, 1989, p. 11.

48 Farberman, Judith, op. cit., 2000, p. 31.

4 AHT, Seccién Judicial, Caja 2, expte. 7, caratulado: “Acusada de bruje-
ria a Salvador Perez de Valdez”, 1717, folio 23.

50 Garcés senala que “Dofia Juana insiste en el tépico de la ‘mala fama’, por
el cual un sospechoso nunca es del todo inocente”. En Garcés, Carlos Alberto,
op. cit., 1997, p. 78.

51 Farberman, Judith, op. cit., 2000, p. 32.

52 Kapferer, Jean N., op. cit., 1989, p. 31.

58 Fasano, Patricia, De boca en boca. El chisme en la trama social de la
pobreza, Buenos Aires, Antropofagia, 2006, p. 26.

También, Cozarinsky, Edgardo, “Fragmentos sobre algo indefendible”;, en
Magadan, Cecilia (comp.), [Blablabld] La conversacién entre la vida cotidiana
y la escena publica, Buenos Aires, La Marca, 1994, p. 91.

54 Fasano, Patricia, op. cit., 2006, p. 26.
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cién y la descripcién de hechos”?®, es un fenémeno social y cultural.
Herskovits habia relacionado el uso del chisme con los alegatos uti-
lizados por aquellos de mas baja condicién socio-econémica al mismo
tiempo que conectaba el chisme con el mantenimiento de la moral.

James West conecta el chisme con la cohesién de los grupos y su
moralidad, reconociéndole también funciones de diferenciacién entre
individuos y grupos y control del ascenso social de unos pocos. Como
indica Patricia Fasano: “West postulaba que ‘el control religioso de
la moral opera principalmente a través del chisme y el temor al chis-
me’”%6,

El chisme marca “en el propio ejercicio de su practica, los limi-
tes de una comunidad de sentido”’; todos aquellos que pertenecen a
la comunidad pueden verse afectados por él. Del mismo modo, es ge-
nerador de conflicto dentro de pequenas comunidades. Consideramos
que en el caso de las comunidades integradas por indios, mestizos,
africanos, espanoles y criollos, operaba del mismo modo.

El rumor sostiene al chisme “de boca en boca”, le da forma y es-
tructura fija, le otorga consentimiento y credibilidad, lo convierte en
fin, en verdad revelada e incuestionable. En el rumor no hay produc-
tores, éstos desaparecen en la vasta anonimia del colectivo. Expuesto
a la desnudez queda sélo el sujeto, objeto de este chisme que se ha
vuelto anénimo y eficaz porque lo devela y lo expone a la sancién
comunitaria. A las afirmaciones provisorias del chisme se las puede
interpelar, discutir, desestimar, olvidar. El rumor, en cambio con-
vierte esa materia prima en la verdad sobre el sujeto al cual se refie-
re. Una suerte de prediccion contenida socialmente hasta que ese
chisme travestido en rumor la exhibe a la publica consideracién®.

Asimismo, Guerrin y Miyazaki, afirman que:

El rumor se diferencia del chisme en tanto cruza o atraviesa las
barreras de los grupos sociales y no s6lo versa sobre asuntos de terce-
ras personas. Existen rumores de mayor y de menor extension, cuya
circulacion se limita a un contexto cultural, y rumores que atraviesan
distintas culturas. [...] Las expresiones “se dice”, “dicen”, “me dijeron”
aluden a una voz colectiva, plural, impersonal y anénima que atraviesa

el discurso del sujeto hablante. Todas ellas remiten a esa memoria

% Fasano, Patricia, op. cit., 2006, p. 23.

5 Fasano, Patricia, op. cit., 2006, p. 24.

57T Gorosito, Ana Maria, “Prélogo”, en Fasano, Patricia, op. cit., 2006, pp.
13-17.

% Gorosito, Ana Maria, “Prélogo”, en Fasano, Patricia, op. cit., 2006, pp.
13-17.
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colectiva que esta en permanente proceso de transformacion, que no
conoce mas que el pasado que se puede actualizar en un presente®.

El tribunal exigia establecer la “puiblica fama” de brujeria de la
acusada®: para ello se requeria la probacién por parte de los testigos.
Las pruebas en la mayoria de los casos se limitaban al testimonio de
lo visto u oido, se basaban en el relato de los presuntos hechos: “dar
fe”, confirmar la “voz publica”, por lo que se trataba de una actitud
puramente fiduciaria. Se insistia en probar la “mala fama” por la cual
“todo sospechoso nunca es del todo inocente”. De este modo las acu-
sadas, estaban prejuzgadas con minima posibilidad de demostrar su
inocencia.

Una vez que el juez habiendo interrogado a la acusada, se halla-
ba plenamente convencido de la necesidad de confirmar lo dicho,
ordenaba la sesién de tortura. Durante la misma, se utilizaba la
mayoria de las veces el potro®. La confesién obtenida por dicho me-
dio debia posteriormente ser refrendada por la acusada “liberada de
sus prisiones”, a este tipo de declaracion se la denominaba paradé-
jicamente “voluntaria”. Si dicho testimonio contradecia el brindado
bajo tormento, se la volvia a conducir al potro. La simple contradic-
cién entre ambas declaraciones, la hacia aparecer como culpable ante
los ojos de la justicia.

En el juicio a Luisa Gonzélez el indio Pablo cita a testificar algunos
indios de importancia (el curaca de Tocpo, un fiscal, etc.) quienes sabian
que era un adivino, ademas sefialaba haber oido decir “a los sa-bios de
su pueblo que antes de nacer hablé en el vientre de su madre”®.

En el proceso a la negra Inés, el testimonio que presenta Savina
de Jauregui, una de las testigos, es cuestionado por el defensor

% Guerrin, Bernard; Miyazaki, Yoshihiko, op. cit., 2003, pp. 257-272.

5 En el expediente de la india Magdalena consta que tiene “fama de
maléfica, encantadora y matadora”, AHT, Secciéon Judicial, Caja 2, Expte. 1,
1721, folio 4.

51 “El potro era una especie de viga trabajada en forma de tornillo. Los ver-
dugos ataban al reo con cuerdas de canamos, de modo que cada paso de rosca
que el tornillo o cilindro hacia sobre una tuerca, levantaba el cuerpo del ator-
mentado; de donde resultaba que la tension de las cuerdas, los brazos y las pier-
nas los estiraba con fuerza, puestos en una situacién violenta, dolorosa, casi
siempre seguida de la dislocacion de los miembros”. Catalan, Emilio, “Los tor-
mentos aplicados a los brujos por la Justicia Colonial en Tucumén y Santiago
del Estero”, en Trabajos del Instituto de Estudios Histéricos del Tucumdn, Vol.

I, Tip. Céarcel Penitenciaria, Tucumén, 1936, p. 147.
52 AHT, Seccién Judicial, Caja 1, expte. 9, 1688, folios 5-6.
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porque “lo que save se lo conto” Francisco de Zoza “de quien se debe
coger el dicho”? y ella no lo habria presenciado.

En cuanto al juicio a Clara de los Zapallares, la mulata Catali-
na confirma la acusacion por hechiceria que pesa contra Clara por
habérsela dicho el indio del Colalao, el “Sacristan”. Asimismo la nue-
ra de la acusada, Antonia, afirmaba haber oido a dona Josefa, a la sa-
z6n la querellante, que su suegra era una hechicera. El alegato de la
defensa de don Juan Rodriguez Vera “descalifica sagazmente a los
testigos que hablan ‘de oidas’ incapaces de revelar el nombre de los
acusadores de Clara, calificando esos testimonios como ‘chismes de
vulgacho’”%4,

En el de Pascuala Aimacha, el protector de naturales exige el
castigo por falso testimonio para los declarantes “porque se dejaban
llevar por cosas tales como haber oido decir ‘fulano es hechicero’ para
afirmar que entonces es el autor de cuanta muerte quiera adjudicar-
sele”%,

Asimismo, Judith Farberman senala: “Juan Pascual Carabajal,
indio de Tuama y testigo aportado por el alcalde, afirmaba que ‘ha
oido a Santos Salazar que Lorenza india ya citada es hechicera y
asimismo dice que el referido Santos [...] le dijo a la tia de este de-
clarante llamada Petrona Soto, que vive en Tuama, que Lorenza era
hechicera’”%.

A modo de cierre

Con el correr del tiempo se habia ido conformando en el Tucu-
man, “una cultura campesina hibrida”, al decir de Farberman, que
“compartia su confianza en un conjunto de eclécticas practicas me-
dicinales y creia en el poder de las hechiceras™. Al mismo tiempo,
la élite criolla y espanola no era ajena al ejercicio de estas practicas
y recurria a ellas en busca de ayuda. También para ellos constituian
una alternativa para resolver las tensiones dentro de su grupo de
pertenencia ya que brindaban esperanza adicional, muchas veces
“mégica”, para la solucién o modificacién de problemas, algunos de

63 AHT, Seccion Judicial, Caja 1, expte. 9, 1688.
64 Garcés, Carlos Alberto, op. cit., 1997, p. 116.
% Garcés, Carlos Alberto, op. cit., 1997, p. 152.
5 Farberman, Judith, op. cit., 2000, p. 31.
57 Farberman, Judith, op. cit., 2000, p. 29.
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estos estructurales de la sociedad. La inevitable sujecién de la mu-
jer al poder patriarcal, la imposibilidad de una libre eleccién de vida,
se veia reflejada en el hecho de que eran mayoritariamente las mu-
jeres quienes recurrian a estas practicas, intentando atenuar los efec-
tos de la realidad (deseo de obtener un compafnero adecuado, de
mejorar situaciones familiares, de curar determinadas enfermeda-
des, etc.).

La teatralidad instalada practicamente en todas las instancias
relacionadas con los juicios de hechiceria, potenciaba la transmision
del mensaje; hacia accesible su divulgacién entre la poblacion, faci-
litaba el reconocimiento inmediato de lo sancionado y de las conse-
cuencias de la practica, fundamentalmente por parte de los estratos
inferiores de esta sociedad. Facilitaba la funcién aleccionadora desa-
rrollando lo escenografico y acentuando lo dramético. Porque tal
como nos sefiala Foucault: “Es preciso no sélo que la gente sepa, sino
que vea con sus propios 0jos. Porque es preciso que se atemorice; pero
también porque el pueblo debe ser el testigo, como fiador del casti-
go, y porque hasta cierto punto debe tomar parte de 1%,

Esta teatralidad utilizaba medios escénicos que reemplazaban el
discurso y tendian a bastarse por si mismos, ya que en presencia de
situaciones cotidianas donde irrumpe la teatralidad se semiotiza el
espacio, se desplazan los signos para que el espectador los lea. Con-
sideramos la teatralidad, como una caracteristica que sé6lo es com-
prensible en el interior del orden simbélico que ella misma engendra,
en el marco de una cultura autoritaria que instrumentaba los juicios
por hechiceria para fomentar y ejercer el control social y la desestruc-
turacion cultural a través de la represion y el miedo. Dicha especta-
cularidad busca sellar tensiones fundamentales®, imponiendo una
ideologia, fomentando en todos los ambitos la continuidad de este
proceso de aculturacién inevitable que se habia iniciado con la con-
quista. Al equiparar la hechiceria con el crimen por herejia, la reli-
gion cristiana proscribia todo discurso contrahegemonico.

Estas representaciones espectaculares, contribuian a generar o
agravar temores que ya estaban en la mayoria. La teatralidad apor-
taba una mejor y mas amplia divulgacion del discurso aleccionador
y atemorizante de la Iglesia y ayudaba a consolidar en el imaginario

% Foucault, Michel, op. cit., 2004, p. 63.

59 del Campo, Alicia, Teatralidades de la memoria. Rituales de reconcilia-
cion en el Chile de la transicion, Santiago de Chile, Mosquito Comunicaciones,
p- 12.
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indigena y mestizo™ el discurso de lo demoniaco, en el contexto de
una cultura autoritaria.

Consideramos que los individuos de cada uno de estos grupos
étnicos, comparten una matriz cultural™; la misma habilita, justifi-
ca y otorga sentido particular en este caso a la hechiceria y la magia:
andamiaje cultural que permite que los conocimientos y los hechos
sean significativos, gracias a lo cual pueden comprenderse, aunque
no todos le den exactamente el mismo significado o importancia.

El delito de hechiceria, al igual que otros delitos, “separa lineas
en el interior de una cultura. Sirve para trazar limites, diferenciar
y excluir. Con el delito se construyen conciencias culpables y fabulas
de fundacién y de identidad cultural [...] Es una frontera mévil, his-
térica y cambiante””2. Delacién, teatralizacién, punicién. Mecanismos
que, en mayor o menor medida, contribuyeron a afianzar un sistema
de creencias que se valié de todos los medios a su alcance para im-
ponerse como discurso dominante.

Consultadas en su arte, requeridas, temidas, estas mujeres se
movieron en un terreno ambiguo que ora las ubicaba como curande-
ras, portadoras de un saber y capaces de curar ora como hechiceras,
cuando fracasaban en dicha labor, o bien suscitaban querellas o ce-
los en el seno de la comunidad. La frontera entre curar y hechizar se
volvié 1abil y en muchos casos sell6 sus tragicos destinos.

La voz del inquisidor, perdida en el tiempo, vuelve a resonar
junto a nosotros en los versos de Jorge Luis Borges:

0Tal como nos recuerda N. Griffiths: “la llegada de un Cristianismo agre-
sivo e inflexible confirmaba que la sumision de los pueblos [...] seria reforzada
por [...] ‘la colonizacion del imaginaire’”. El autor remite a Gruzinski, La colo-
nizacion de l'imaginaire y aclara “por ‘imaginaire’ se entiende la capacidad de
representar mediante imagenes mentales el mundo de lo real y categorizar su
interpretacion”. En Griffiths, Nicholas, La Cruz y la Serpiente. La represion y
el resurgimiento religioso en el Peru colonial, versién Carlos Balifias Pérez,
Lima, Universidad Pontificia Catélica del Peru, 1998.

Para aproximarnos a los estudios del imaginaire remitimos especialmen-
te a los estudios de Bauz4a, Hugo Francisco, Qué es un mito. Una aproximacion
a la mitologia cldsica, Buenos Aires, F.C.E., 2005. A la sazén, el Dr. Bauza di-
rige actualmente el Centro de Estudios del Imaginario de Academia Nacional
de Ciencias de Buenos Aires y ha producido y coordinado numerosos trabajos y
jornadas en dicho campo.

" Balan, Marta, Comunicacién personal.

"2 Ludmer, Josefina, El cuerpo del delito. Un manual, Buenos Aires, Eterna
Cadencia Editora, 2011, p. 18.
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Pude haber sido un martir. Fui verdugo.
Purifiqué las almas con el fuego.

Para salvar la mia busqué el ruego,

El cilicio, las lagrimas y el yugo.

En los autos de fe vi lo que habia
Sentenciado mi lengua. Las piadosas
Hogueras y carnes dolorosas

El hedor, el clamor y la agonia...”.

8 “El Inquisidor” en Borges, Jorge Luis, Obras Completas, vol. 111, Buenos
Aires, EMECE, p. 134.



EL CARNAVAL DEL DIABLO
DE JUAN OSCAR PONFERRADA

PATRICIA H. CALABRESE

El propésito de este trabajo es analizar la obra El carnaval del
diablo de Juan Oscar Ponferrada. La pieza es una tragedia de corte
religioso, donde se mixturan elementos clasicos de la tradicién occi-
dental y otros de caracter local; se trata del mito del Pujllay (=
Pucclay o Pusllay) y del Chiqui como formas de religiosidad indige-
na en su dimensién folklorica.

El andlisis consiste en una aproximacion a la representaciéon
teatral de la manifestacion del carnaval, asi como las costumbres y
los ritos a €l asociados a través de las figuras mitolégicas del Pucclay
y del Chiqui. Es fundamental no olvidar que en las culturas de la
Ameérica prehispanica existian tanto las entidades malignas, cuan-
to las benignas y que en la cultura popular se da la tendencia a sin-
tetizar, es decir, que nada quede fuera sino que todo se integre.

Notas distintivas de la dramaturgia de Juan Oscar Ponferrada

En la dramaturgia de Juan Oscar Ponferradal, segtin J. Dubatti,
esta vigente la concepcion de “teatro nacionalista” que se origina a

1 Sobre el poeta, dramaturgo y director escénico catamarquefio Juan Oscar
Ponferrada (1907-1990), sintetiza Jorge Dubatti: “Fue director y formador de
actores, desde 1947, de la Compaiiia del Seminario Dramaético en el Teatro
Nacional Cervantes. Sucesivamente, siempre como representante de la intelec-
tualidad peronista, se desempefié como director (1946-1955) del Instituto Na-
cional de Estudios de Teatro dependiente del Ministerio de Cultura de la
Nacién; como coordinador del Seminario de Estudios Dramaticos de la Provin-
cia de Buenos Aires (1969); director (1973) del Teatro Municipal General San
Martin. Lleg6 a ser Secretario de Cultura y Vicepresidente de Argentores e
intervino en la organizacién del Conservatorio de Arte Escénico de la Univer-
sidad Nacional de Cuyo. En el circuito profesional dirigi6 el Teatro Rio Bamba
(Buenos Aires), la Compaiiia Argentina de Teatro Regional (con la que visité Es-
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comienzos de siglo XX y donde, ademas, se combina el “nativismo
local” con el “simbolismo europeo”. Al decir del propio Ponferrada
(1959) ese cruce de tendencias estéticas diferentes “encuadra su tea-
tro en la poética que él mismo definié como ‘costumbrismo trascen-
dente’2,

En los anos ’40, explica Dubatti, la poética de Ponferrada se tras-
lada “del circuito teatral profesional al oficial”, en el marco cultural
que impulsa el segundo gobierno de Juan Domingo Perén. De modo
tal que la Compania de Eva Franco y Miguel Faust Rocha estrena El
carnaval del diablo, en el Teatro Politeama de Buenos Aires, el 25 de
marzo de 1943, bajo la direccion de Orestes Caviglia con escenogra-
fia y vestuario de Antonio Berni; la obra se representa con continui-
dad hasta el 8 de junio del mismo afio®. El pasaje de Ponferrada al
circuito oficial se debe a que su poética nativista-simbolista se iden-
tifica con el concepto de “identidad del teatro nacional”. Se puede
entender que la cultura oficial ve representada su ideologia en la
dramaturgia: a través del teatro se devela el “ser nacional”, la rea-
lidad cultural del pais.

Los dramaturgos Julio Sanchez Gardel, Otto Miguel Cione, Al-
berto Vacarezza, Alberto Weisbach, Enrique Garcia Velloso y Carlos
Schaefer Gallo adhirieron entonces a la estética del nativismo cuya
poética se inicia con la pieza Calandria (1896) de Martiniano
Leguizamoén; Pablo Podesta colaboré con este género teatral pues
como actor encargé y estrené muchas de sus piezas.

Dubatti destaca algunas de las notas que caracterizan el “nacio-
nalismo” en literatura, politica y educacién, a partir de una carta que
Ricardo Rojas escribe, en 1912, a Schaefer Gallo para saludarlo y
expresarle su parecer acerca de la publicacién de los relatos reuni-
dos en Alma quichua. Segun el experto en teatro, para Rojas, los
conceptos “nacionalismo vs. extranjerismo/modernizacion internacio-
nal; rescate de los imaginarios populares, lo folkldrico y lo religioso

pafia y Francia) y la Compania “Accion Artistica”. Ver “Paul Claudel, el simbo-
lismo e intertextos de la Biblia en el teatro de Juan Oscar Ponferrada”, en Le-
tras, Revista de la Facultad de Filosofia y Letras de la Pontificia Universidad
Catoélica Argentina 35-36, Buenos Aires, 1997, pp. 69-85.

2 Dubatti, Jorge, op. cit., pp. 69-70.

3 La obra El Carnaval del Diablo recibi6 el Premio Municipal de ese afio
1943 y el Segundo Premio Nacional de los afios 1943-1945. Fue repuesta en
muchas oportunidades, entre ellas en el Jardin Boténico, en febrero de 1961,
bajo la direccion del autor y con escenografia de Saulo Benavente y en 1970, bajo
la direccién de Juan José Bertonasco en el Teatro Nacional Cervantes.
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local; conciencia territorial; defensa de las identidades regionales;
lucha por la pervivencia de las tradiciones” sintetizan el proyecto es-
tético-ideolégico del nacionalismo, como forma militante de una con-
ciencia nacional que se defiende:

“Entre las operaciones simbélicas mas interesantes que disefia
este teatro nacionalista sobresale la ‘apropiacion’ del espacio geogra-
fico-cultural argentino a través de su representacién en el enunciado
(o mundo representado) de las obras dramaticas y los textos especta-
culares. Por la naturaleza especifica de esta operacién, su estudio fa-
vorece la perspectiva tematologica; sin embargo, como ha senalado
acertadamente Claudio Guillén, ésta resulta impracticable si se la
separa del andlisis morfoldgico: los temas se definen no sé6lo por su
sustancia sino también por su tratamiento formal™.

Agrega ademas que la misma actitud con variantes importantes
es la que se encuentra décadas mas tarde en autores como Ricardo
Rojas, Bernardo Canal Feij6o, Clementina Rosa, Juan Oscar Ponfe-
rrada y en otros dramaturgos que realizan una actualizacién ideol6-
gica y estética entre los que menciona a Juan Carlos Gené, Leopoldo
Marechal, Mauricio Kartun y Bernardo Carey.

Desde la perspectiva de L. Mogliani, “la poética nativista se con-
virtié en altamente productiva” y “pervivié hasta la década de los
cincuenta” puesto que su finalidad ideoldgica consiste en “recuperar
y fijar las tradiciones ante el avance histérico que provocaba su de-
saparicion”. El nativismo se caracteriza por su caracter costumbris-
ta puesto que representa la vida y las costumbres regionales. El
segundo rasgo determinante es la intriga sentimental y el tercer com-
ponente que lo caracteriza es la comicidad que se logra a nivel ver-
bal. En las producciones teatrales que se inscriben en esta corriente
se idealiza al gaucho y se estiliza su lengua. Para “representar el ha-
bla cotidiana de los pobladores rurales” se toma como modelo el Mar-
tin Fierro de José Hernandez.

Ponferrada siguié conscientemente esta tradicion y la exalt6®. En
1959, en “Para una ubicacién del costumbrismo criollo”, declara que

4 Dubatti, Jorge, op. cit., pp. 73-74.

5 Mogliani, Laura, “La dramaturgia nativista de Juan Oscar Ponferrada:
escenificaciéon mitica y practica religiosa”, en El teatro y su critica (Osvaldo
Pellettieri, editor), Buenos Aires, Galerna, Facultad de Filosofia y Letras (UBA),
1998, pp. 227-233.

5 Otras obras de Ponferrada son: Los pastores —seguin Zayas de Lima la
obra puede ser la denominada Pesebre— de la que no se consigna fecha de estreno
y que seria la primera pieza del autor; El trigo es de Dios, estrenada en 1947 en
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el costumbrismo es una escuela de observacién segun la cual “todo
rasgo elemental” es un “elemento teatrico” que lamentablemente ha
sido dejado de lado por las corrientes modernas y que esta desvalo-
rizado como consecuencia del romanticismo; pero que “impregna con
su aroma o tifne con su tipico colorido local lo més sefiero y significa-
tivo del repertorio nacional del pasado. Casi podria decirse que el
tenor apenas declinante en el que se gestd, conformé y definié el tea-
tro del pais™.

La obra de Ponferrada tuvo rdapida inclusién en el campo teatral
nacional y provincial del momento, segin L. Mogliani, sin duda, gra-
cias a “los premios, las designaciones oficiales y los estrenos de sus
obras en salas nacionales o municipales”, lo cual “se encuadra en la
politica oficial teatral llevada a cabo por el gobierno peronista®, en la
que se destacaba su revalorizacion del género nativista al que iden-
tificaba con su objetivo de propiciar un teatro para ‘el pueblo’, de
expresion y sentido nacional”, como habia sucedido con la tragedia
griega.

Segun la investigadora Y. Leonardi el Segundo Plan Quinquenal
de Juan Domingo Peroén, cuyo propésito era continuar con las activi-
dades culturales iniciadas durante el primer gobierno, tenia “como
finalidad suprema lograr la felicidad del pueblo y la grandeza de la
Nacién mediante la justicia social, la independencia econémica y la
soberania politica”. Puesto que la cultura no debia servir sélo a un
grupo sino a la comunidad, al teatro se le adjudicaba una “funcién
social” y se destacaba la importancia que en las producciones debia
tener “el pueblo” pues se consideraba que a través de los espectacu-
los teatrales se tendia un puente de acceso a la cultura para que la
comunidad se educara a través del arte, puliera sus imperfecciones

el Teatro Municipal de la Ciudad de Buenos Aires, bajo la direcciéon de Pablo
Acchiardi y galardonada con el Primer Premio Nacional; Un gran nido verde,
que a pesar de no haber sido estrenada, recibié el Primer Premio del Concurso
Municipal “Alberto Gerchunoff”. Permanecen inéditas, segin informa L. Moglia-
ni, Hoy en el Paraiso de 1958 y Los incomunicados de Zapués, de 1961.

" Citado por L. Mogliani, op. cit., pp. 227-228.

8 En el marco de las obras publicas en la ciudad de Buenos Aires, durante
la gestion del Intendente Jorge Sabaté, periodo 1952-1954, se construy6 el Tea-
tro Municipal San Martin, el Anfiteatro Eva Per6n en el Parque Centenario, el
Centro de Exposiciones de la Fundacién Eva Perén, quedé inconclusa la Casa
del Artista cuyo fin era educativo. La cita fue extraida de “Espectaculos y figu-
ras populares en el circuito teatral oficial durante los afos peronistas” de Ya-
nina Andrea Leonardi (Conicet-UBA), http:/www.unsam.edu.ar/home/material/

Leonardi.pdf
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y lograra la asimilacién de las manifestaciones culturales. Asi, den-
tro del repertorio que se seleccionaba para el circuito oficial, se ob-
servaba la representacion de clasicos universales como también de
textos nacionales®, en su mayoria sainetes y piezas nativistas porque
a través de éstos se revalorizaba la cultura nacional que el gobierno
intentaba poner en practica.

Destaca L. Mogliani que, para el peronismo, el teatro debia “ser
restituido” al pueblo que era “el destinatario del discurso y la accién
de gobierno”:

“El cambio fundamental aportado por el peronismo en el &mbito
cultural y teatral, no estuvo entonces en el ambito de la produccion,
sino en el de la distribucién y circulaciéon. Este movimiento consideraba
que su mision ‘revolucionaria’ en el d&mbito de la cultura era que los
bienes culturales se convirtieran en accesibles al pueblo trabajador, al
que consideraba como su legitimo poseedor”'?.

En el articulo “El teatro en el Plan Quinquenal” (1954) Ponferra-
da expresaba que el teatro fue un invento griego que se vinculé na-
turalmente con el pueblo puesto que el pueblo no sélo era su creador,
sino también su destinatario y que los griegos habian desentranado,
hacia ya dos mil quinientos afios, “del culto de los dioses —y de uno
particularmente— una forma de representacién por la cual la creacién
del universo puede ser imitada y la vida volver a comenzar, a despe-
cho del tiempo, en latente conflicto con la muerte”!!. Alli mismo tam-
bién destacaba la concepcién cristiana del teatro medieval y, para
fundamentar la génesis popular del teatro argentino, sostenia que
éste habia nacido del “mito gaucho” que era la encarnacién del pue-
blo. En consecuencia, Ponferrada ponia el acento en “su concepcion

 Respecto del repertorio que conjugaba el “acervo artistico nacional y uni-
versal”, dice L. Mogliani que la doble vertiente que combinaba “tradiciéon nacio-
nal” con “cultura cldsica” no implicaba una oposicién sino por el contrario, una
especie de “apropiacion de los sectores populares de elementos de la cultura cla-
sica, antes reservados sélo a un publico selecto y restringido al 4&mbito de la
oligarquia”. Ver Mogliani, L., “El teatro en la politica cultural del Primer y Se-
gundo gobierno peronista”, http://www.raco.cat/index.php/AssaigTeatre/article/
view/145994/24963

10 Mogliani, L., “El teatro en la politica cultural del Primer y Segundo go-
bierno peronista”, p. 171. Hay que recordar también que Evita provenia del
ambiente teatral.

11 Citado por L. Mogliani en “La dramaturgia nativista de Juan Oscar Pon-
ferrada: escenificacién mitica y practica religiosa”, en El teatro y su critica
(Osvaldo Pellettieri, editor), Buenos Aires, Galerna, Facultad de Filosofia y
Letras (UBA), 1998, p. 229.
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del teatro como hecho comunitario, de indole religiosa, cristiana” ya
que como dramaturgo se manifesté como un profundo creyente que
buscaba transmitir su fe y “poner en escena una realidad trascenden-
te, mediante la escenificacién de creencias y practicas rituales, tan-
to cristianas como prehispanicas y los sincretismos de ambas”.

Por lo tanto, teniendo en cuenta los objetivos del Segundo Plan
Quinquenal que tendian a la reinstauracién de la naturaleza popu-
lar de la expresion teatral y que propiciaban el retorno del pueblo al
teatro, se puede observar que los rasgos caracteristicos de la drama-
turgia de Ponferrada son, para L. Mogliani, “la asimilacion del tea-
tro a su funcioén religiosa y comunitaria y la escenificacion mitica”, de
este modo “trataba de emular el teatro griego al que consideraba pa-
radigma de la relacién teatro-pueblo”?. Asi aporté a la poética
nativista “una dimension trascendente de orden religioso y mitico”,
por ejemplo en El Carnaval del Diablo y Un gran nido verde llevé a
escena mitos regionales, en Los pastores el teatro se convierte en una
practica religiosa y en El trigo es de Dios estan como trasfondo los
relatos biblicos.

En El Carnaval del diablo se advierte la presencia de notas cul-
turales que provienen tanto del mundo cristiano como pagano y, al
respecto, no s6lo puede observarse la evocacion de la concepcion cla-
sica greco-latina sino también se manifiestan figuras mitolégicas que
hunden sus raices en la region de los Valles calchaquies. Por consi-
guiente, reconsideraremos algunos de los elementos fundamentales
para el analisis de la obra de Ponferrada.

El diablo y el carnaval

En las fiestas y carnavales, segtin Misael Torres, el diablo encar-
na “la vitalidad, la alegria, la picardia, sorna, irreverencia, groseria,
erotismo, sensualidad, capricho y pecado™?. La idea e imagen de este
personaje tal como la concibi6 el catolicismo data de la Edad Media.
Ya en esa época, las imdgenes artisticas de Satanas distan de la re-
presentacion del angel Luzbel del Génesis pues frecuentemente a
Belcebi se lo ve como un macho cabrio lo cual lo asemeja a la forma

12 Mogliani, L. op. cit., p. 228.
13 Torres, Misael, “Diablos y carnavales en América”, en http:/www.cidap.
org.ec/download/publicaciones/Diablos%20y%20carnavales%20en%20Ameria.

pdf
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de representar entre los griegos al dios Pan, integrante del cortejo de
Dioniso. Es posible, para Torres, que “el culto dionisiaco, de caracter
agrario, perdurase en las llanuras de Europa a lo largo de la alta
Edad Media, como un simple rito de primavera y de vendimia, como
un culto a la fecundidad, al modo de Osiris en Egipto”. Es probable,
entonces, que la Iglesia sefialara ese culto como pagano y deseara
demolerlo. Ese es el diablo que llegé a América y que estaba, en aque-
lla etapa, asociado a la maldad y al horror. Asi la estructura simbé-
lica del carnaval es una herencia europea que pronto se mixturé con
las manifestaciones nativas para dar origen a las fiestas populares
donde aparece el diablo!*.

Una de las formas de manifestaciéon de la memoria de los pueblos
es la celebracién. En ella se retne la comunidad y a través del rito se
revive, se recuerda, se hace presente un evento que reactiva las rela-
ciones sociales y espirituales de un pueblo. Se produce la suspension
del tiempo histoérico y la entrada del tiempo mitico. Por consiguien-
te, la fiesta —en consonancia con las definiciones de K. Kerényi, F.
Jessi, Malinoswky, Bajtin y otros— recuerda M. Torres:

“es un acontecimiento que rige el tiempo cotidiano y extraordinario de
una comunidad. Es a través de ella y en la construcciéon de la misma
que una comunidad encuentra ‘canales sensibles’ para comunicarse y
existir de ‘otra manera’. Esta ‘otra manera’ se origina en un espacio-
tiempo ocasionado por la ‘forma ritual’ o estructura festiva que adop-
ta la fiesta. Este hecho hace que cada uno de los participantes en el
evento se identifique con él, creandose un sentido de pertenencia”?®.

Asi como en la Antigiiedad, para M. Eliade, existia una vision
circular del tiempo sagrado, en la concepcién catélica se replica el
ritual de la misa del domingo —ceremonia solidaria con la misa que
antecede y prosigue—, y, por extension, la naturaleza del ciclo de la
Navidad y la Pascua; también aparece la nocién circular del tiempo
en el carnaval y su rito donde se reconcilian, por otra parte, la tra-
dicién cristiana con las creencias pre-cristianas. En el contexto del

4 A modo de sintesis y retomando la explicacion de M. Torres, el diablo
puede aparecer en las ceremonias de la Semana Santa en Alangasi, Ecuador; en
la época de la celebracién andina de Inti-Raimi por los meses de julio y agosto;
en la isla de Chiloé, Chile, es un diablo que enloquece de amor a las mujeres; en
Bolivia se trata del Tio, diablo guardian y protector de los mineros de Oruro —este
diablo estda emparentado con el Wari que es el protector de las montanas y las
tinieblas—; esté el diablo del Carnaval de Riosucio, en Colombia; también apa-
rece en Perd y en Argentina.

15 Torres, M., op. cit.
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cristianismo emerge este mito popular que abre un espacio para la
fiesta, el desorden social, lo prohibido. El que preside el carnaval es
el diablo, de donde lo que se permite es contrario de la cosmovisién
y moral catélicas. Lo sagrado virtuoso se opone al orden profano: en
la celebracion del carnaval se produce la alteracién de los roles de la
vida cotidiana, de las responsabilidades, y se desdibujan las identi-
dades que se ocultan bajo los velos de las mascaras.

La fiesta del carnaval, como argumenta G. D. Cocimano, “ha so-
brevivido hasta la actualidad” pues “resume todos los elementos de
espiritu ladico y festivo de las celebraciones populares méas antiguas
y que han desaparecido”®. Frente a los demés festejos ptblicos y po-
pulares, resalta Cosimano recuperando conceptos de Bajtin, el car-
naval “se convierte entonces en el simbolo y la encarnacion de la
verdadera fiesta popular y publica, totalmente independiente de la
Iglesia y del Estado, aunque tolerado por éstos”. Retoma, ademaés, la
idea de la posible derivacion del término fiesta de la raiz terminolé-
gica fas que se refiere a lo que es licito hacer segun la voluntad di-
vina. Contrapone, asi, la nocién de fiesta a ius y mos que indicarian
lo que es licito hacer, segin las instituciones politicas y sociales y
segun las costumbres.

Siempre en la linea abierta por Bajtin, reafirma Cosimano que
la fiesta popular de caracter profano tiene estructura y funcién
miticas: “la repeticién periédica de la creacion, la necesidad del hom-
bre de reactualizar un espacio, un tiempo, de recomenzar y renovar
su propio entorno, la ilusién y la esperanza de que el mundo se renue-
va”. La fiesta carnavalesca asocia la destruccion con el renacimiento
y la renovacion e implica la muerte de lo antiguo y el renacimiento
de lo nuevo. El morir para renacer, por lo tanto, segin Cosimano,
“parece ser un tema persistente en la constitucion de las fiestas po-
pulares en las distintas culturas”.

Cosimano también sefiala que en la fiesta popular se alude a una
especie de “paraiso en el que todo esta permitido, el hombre es due-
fio absoluto de su libertad y las barreras jerarquicas estan definiti-
vamente suprimidas” y argumenta que es necesario recordar las
reflexiones de M. Eliade segun el cual el tiempo festivo equivale, en
cierta forma, al tiempo sagrado porque ambos se diferencian de las
actividades profanas, como por ejemplo, el trabajo y la vida cotidia-

16 Cocimano, Gabriel D., “El sentido mitico y la metamorfosis de lo cotidia-
no en el carnaval”, en Gazeta de Antropologia, n® 17, 2001. Articulo 28 — http:/
/hdl. handle.net/10481/7488.
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na. Ese tiempo sagrado es de caracter ciclico puesto que es el tiem-
po del eterno retorno en el que en determinadas fechas del afio se
celebran los rituales. En cuanto al espacio, la fiesta del carnaval ins-
tituye una escena abierta y sin limites donde, incluso, se suspende el
sentido de la propiedad. En ese tiempo-espacio no sélo se suprimen
las jerarquias, sino que también llegan a invertirse: no hay barreras
sociales ni econémicas, el rico y el pobre se unen en el festejo pues el
clima de familiaridad neutraliza prejuicios, diferencias y escrupulos.
Agrega que Freud concibe, en Tdtem y tabii, la fiesta como “un
exceso permitido y hasta ordenado, una violacién solemne de una
prohibicién. Pero el exceso no depende del alegre estado de animo de
los hombres (...), sino que reposa en la naturaleza misma de la fies-
ta, y la alegria es producida por la libertad de realizar lo que en tiem-
pos normales se halla rigurosamente prohibido”. Asi en carnaval, el
individuo forma parte del cuerpo de la colectividad a la que pertene-
ce. Se experimentan la unidad y la comunidad. También el cuerpo
individual puede dejar de ser él mismo y transfigurarse, es decir,
cambiar a través de mascaras y disfraces. Al respecto destaca:

“en ciertas representaciones artisticas medievales, los actores vestidos
de diablos corrian por las calles de la ciudad y los pueblos vecinos, en
una practica —la diablada— en la que los propios actores se sentian has-
ta cierto punto fuera de las prohibiciones habituales, y comunicaban
esa disposicién a todos los que entraban en contacto con ellos. Esos
diablos, 1a mayoria de las veces gente pobre que se consideraban ex-
cluida de las leyes habituales, violaban a menudo el derecho de propie-
dad, robaban a los campesinos y cometian desmanes. Se entregaban
también a otros excesos, por lo que ciertos decretos especiales prohibie-
ron que a los diablos se les diera libertad fuera de sus personajes ar-
tisticos. Pero, aun cuando permanecian dentro de los limites del rol
asignado, esos diablos conservaban una naturaleza profundamente
extra-oficial. Injurias y obscenidades formaban parte de su repertorio:
actuaban y hablaban en sentido opuesto a las concepciones oficiales
cristianas pues, adems4s, el rol mismo lo exigia”!’.

Por consiguiente, por un lado, el carnaval, fiesta de antigua tra-
dicion greco-latina, es una fiesta establecida por el calendario de la
Iglesia catoélica ya que fue conservada, tolerada y asimilada por el
cristianismo. Por el otro, los excesos del carnaval se contrarrestan
con el control que, en oposicién, ejerce el periodo de la Cuaresma; de
ese modo se regulan la vida social y las relaciones entre los hombres.

1" Torres, M., op. cit.
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En América latina, en el carnaval aparecen otros componentes
distintos de los europeos. Segun apuntan A. Idoyaga Molina y S.
Torres'®, la figura del diablo proviene de la mitologia folklérica y es
de gran relevancia en el noroeste argentino donde emerge con mas
fuerza la cultura tradicional. Respecto de sus nombres y de los efec-
tos de su presencia, dicen las autoras: “Sus nombres (Satanis, Bel-
cebu, etc.), incluso la voz Diablo, suelen ser evitados y reemplazados
por expresiones como el Malo, el Maligno, el Tio, el Sefor, el Amigo,
entre otras. Se trata de una figura del imaginario mitico de origen
hispano, en torno a la cual giran relatos y se aducen determinadas
practicas”. Entre estas practicas se pueden mencionar “las relativas
al carnaval, el cual se considera un tiempo gobernado por el Diablo.
En su interaccién con los hombres se revela como un personaje
ambivalente capaz de danar por pura malignidad pero también ca-
paz de ofrecer alguna clase de ventaja”.

En tanto es el Diablo el que rige el tiempo del carnaval del no-
roeste argentino, hay exceso y lujuria dado que esta fuera de la 6r-
bita del control de Dios. Como componentes que exteriorizan el
festejo estan las actividades del topamiento de las comadres y com-
padres, los paseos a caballo, el desentierro y entierro del Pucclay. Es,
para A. Idoyaga Molina y S. Torres “un tiempo orgiastico, dominado
por el erotismo, los encuentros fugaces, las fiestas interminables que
dan cabida a casi un perpetuo estado de embriaguez”. También es un
tiempo en el que todo se altera; en consecuencia, los comportamien-
tos que se dan en carnaval se oponen a los valores y a la moral que
promueve el catolicismo. Todo esta permitido pues es un tiempo al re-
vés porque esta tutelado por el Diablo, asi, en general, se presenta:

“como un tiempo dionisiaco, inspirado en los permisos. Permiso para
la borrachera, permiso para pasar la noche donde fuere cantando o bai-
lando o en brazos de una pareja formada en la ocasién. Es un tiempo
de permisos para violentar las normas sociales (...) Es un tiempo para
perderse con una mascarita que hasta su identidad puede ignorarse,
es un tiempo de transgredir las normas de la fidelidad que se deben los
matrimonios establecidos y aquellos que se encuentran en matrimo-
nios a prueba (...) es tiempo en que se dejan las normas de recato, que
se suspende el valor de la virginidad, es un tiempo de libertad sexual
para todos, para aquellos que tienen vinculos estables y para aquellas
jovenes que se supone deberian mantener su pureza. Es tiempo de

8 IJdoyaga Molina, A. y S. Torres, “El carnaval, el diablo y la calificaciéon del
tiempo. Andlisis de un mito etiolégico del Noroeste argentino”, en Mitologicas,
Vol. XXII, Buenos Aires, pp. 93-103.
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semi-conciencia, es tiempo de olvido y de imprecisién. Asi, ante el hijo
concebido, es valida la respuesta que reza ‘es hijo del carnaval’ o ‘de
una méscara’”®?,

Asi, el carnaval anda entre la gente, y la gente misma desentie-
rra al Pucclay que trae el exceso, el desequilibrio. EI muneco del
Pucclay vuelve al espacio y tiempo del carnaval donde el hombre
experimenta un estado especial. El cuerpo humano es el terreno don-
de se produce el desborde afectivo, se relaciona de manera particu-
lar con su comunidad: deja de ser el individuo comun de la vida
cotidiana para ser personaje de ese otro tiempo y espacio vital-cere-
monial.

Segun refiere F. Baez-Jorge?, “en las cosmovisiones indigenas
contemporaneas las nociones del Bien y del Mal no se plantean en
términos de absolutos éticos en oposicién”. En su estudio senala que
la figura polisémica del Diablo ha tenido “sucesivas recargas simb6-
licas” y, ademads, aparece vinculado a escenarios festivos como cele-
braciones patronales y carnavales relacionados “con el consumo no
ritualizado de alcohol, la delincuencia y la muerte tragica” donde
“son evidentes, también, acciones contrarias al equilibrio personal y
comunitario (sexualidad no regulada, ejercicio autoritario del poder,
delincuencia y riqueza mal habida)”. Desde su punto de vista, la iden-
tificaciéon simbolica del Diablo con el Poder, del Diablo con el mesti-
zo, con la opulencia, con la embriaguez, por ejemplo, presente en
muchos imaginarios indigenas, expresa una actitud de resistencia
frente a la hegemonia de los grupos dominantes en las relaciones
interétnicas regionales, asi como la ruptura del equilibrio comunita-
rio y personal que esta propiciada por la riqueza y el excesivo consu-
mo de alcohol no ritualizado. De modo que senala:

“Asi como la politica colonial fragué una imagen acorde a sus pro-
positos, en los imaginarios colectivos indigenas la nocién del Demonio
fue reelaborada siguiendo las coordenadas de sus antiguos complejos
de creencias y la direccién impuesta por su condicién social subalter-
na. Las concepciones del Mal reformuladas simbélicamente tuvieron en
los relatos miticos y en los rituales el fundamento que les garantizé
continuidad y arraigo comunitario”?!.

19 Tdoyaga Molina, A. y S. Torres, op. cit., p. 97.

20 Baez-Jorge, Félix, “Los avatares del Diablo (La demonologia sincrética
en los imaginarios simbdlicos mesoamericanos y andinos)”, Conferencia Magis-
tral leida en el XV Congreso sobre Estado, Iglesias y Grupos Laicos, CIESAS-
GOLFO, XALAPA, octubre 2001, pp. 55-72.

21 Baez-Jorge, F., op. cit., pp. 62-63.
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Béez-Jorge también considera las reflexiones de M. T. Taussig
respecto de la diferencia entre el modo de produccién campesino y el
capitalista:

“En las comunidades campesinas de la altiplanicie andina, don-
de (...) los labradores ejercen una medida de control real sobre los me-
dios de produccion, los espiritus duenos de la naturaleza difieren de los
de las minas, donde reina el modo de produccion capitalista (...). En la
vida campesina, los espiritus duefios de la montafia se corporizan en
iconos naturales (...). Los ritos de sacrificio e intercambio de ofrendas
(...) ejemplifican y ratifican estas creencias, garantizan el suave flujo
de la produccion, cuyo objetivo principal es la autosubsistencia (...)
fuera del intercambio mercantil capitalista”?2.

Ademas recuerda, en consonancia con Taussig, que en el mun-
do andino, todo se entiende en “yuxtaposicién con su opuesto” y que
existe una dialéctica de oposiciones simbdlicas que se puede expre-
sar en nociones tales como lo humano / lo no humano, la sobriedad /
la embriaguez, el orden / el desorden, lo autéctono / lo foraneo, lo
propio / lo ajeno, el préjimo / el extrarfio, etc.

El Pucllay y el Chiqui: dos niimenes de los diaguita-calchaqui

Para Adolfo Colombres?3, el Pujllay es un personaje de caracte-
risticas mitolégicas de los diaguitas, cuyo culto se englobaria entre
los ritos agricolas de los Valles Calchaquies. Segun el antropélogo,
hay que advertir que un largo proceso de desacralizacion debe haber
abolido a la divinidad para convertirlo en representacién ya sea per-
sona o personaje. Ademas se pregunta, por una parte, “quién se atre-
veria a negar de modo radical que el antiguo dios de la chaya esté de
algiin modo vivo bajo la apariencia payasesca del Pujllay” ya que el
Carnaval es el tiempo de la maduracién de los frutos y la cosecha y
ese tiempo le pertenece. Por otra, entiende que el hecho de “velar por
el cumplimiento del ciclo ritual coadyuva al mantenimiento de los
ciclos naturales y la fecundidad de la tierra”.

Dice Colombres que “su reinado es regocijante y efimero. Llega
al comienzo del Carnaval en jocosa cabalgadura, seguido de una mul-
titud que rie y canta al son de las cajas y tamboriles indios, echdn-

2 Baez-Jorge, F., op. cit., pp. 64.
2 Colombres, Adolfo, Seres mitoldgicos argentinos, Buenos Aires, Edicio-
nes Colihue, 2008, pp. 227-230.
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dose almidon a la cara y azotandose el enharinado rostro con ramas
de albahaca, mientras se bebe aloja y hace estallar cohetes”. Y el
Miércoles de Ceniza, después de tres dias de fiesta lo llevan a ente-
rrar en las afueras del pueblo entre lagrimas; en su tumba echan
frutos para que al afio siguiente los duplique. Colombres, leyendo a
Agiiero Vera, interpreta que del “viejo ritual queda el idolo, los coros,
la vidalita acompafiada con caja chayera y el entierro ceremonial, que
bien podria simbolizar, en los tiempos prehispanicos, el paso del
solsticio de verano”.

Segun Agiiero Vera?, el Pusllay? es “el dios socarrén y efimero,
‘que viene y se pone a llorar’, como un ebrio sentimental y lirico”. Es
el que preside el carnaval con la farsa profunda y dolorosa de los
humildes. Del viejo dios queda solamente una piltrafa, un pobre
muifleco pintarrajeado y andrajoso montado en un burro y amigo de
la orgia.

La festividad del Pusllay, que simboliza su reinado breve y rego-
cijante, y que se realiza durante la chaya —la época de esta celebra-
ci6én coincidia, después de la conquista, con la vendimia y de alli que
su caricter debi6 de acercarse al del Momo?® y de Baco— “tiene todos
los caracteres de los misterios semejantes a los de Eleusis o de Isis.
Se representa mimicamente desde el nacimiento del dios, en la cere-
monia del topamiento o del tincuc y finaliza, después de la fiesta
adodnica, con el entierro del mufieco”. Afiade también que la farsa que
preside el dios resulta dolorosa pues en ella hay notas de gemidos y
que las manifestaciones en honor de este dios indigena y diaguita se
diferencian de los ritmos dionisiacos aunque el tropel de jinetes re-
cuerda a los centauros; y las vidalitas, al son del tamboril, los him-
nos baquicos. Sin embargo, cree que el Dioniso griego (o Baco en su

24 Agiiero Vera, Juan Z., Divinidades diaguitas, Tucuméan, Cuadernos de
Humanitas, n° 41, Universidad Nacional de Tucuma&n, Facultad de Filosofia y
Letras, 1972, pp. 101-111.

% Agiiero Vera llama asi a esta divinidad.

26 Respecto del Momo, dice Agiiero Vera que el Pusllay, més simple y de
mas honda psicologia, se diferencia de ese “espiritu un poco burlén y mucho mas
maligno”. Explica que “Momo se permiti6 la irreverencia de encontrar defectuo-
sas las obras de Neptuno, de Vulcano, de Minerva y de Venus. (...) Ante tanta
insolencia, fue arrojado del Olimpo y descendié a la tierra, donde se desquité de
los aburrimientos de su patria celestial, convirtiéndose en el dios de la alegria,
de los banquetes y de los bailes”. Agiiero Vera, op. cit., p. 107. Muy otra es la
descripcidn de la actuacién de esta figura, que es la personificacién del Sarcas-
mo, segun Pierre Grimal en el Diccionario de mitologia griega y romana, trad.
de Francisco Payarols, Buenos Aires-Barcelona, Ed. Paidés, 1981.
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denominacion latina) que lleg6 hasta nosotros debié de ser, antes de
la literalizacion de la leyenda, muy otro y semejante al Pusllay. Asi
también “con respecto al tincuc o topamiento, que figura, entre las
festividades baquicas o genésicas de los diaguitas”, dice que encuen-
tra antecedentes literarios que no quiere dejar pasar por alto, “en
consideracién, sobre todo, a los que no ven sino bazofia indigna en lo
que nos resta de la tradicién indigena” y entonces destaca que tam-
bién Homero y Hesiodo “hablan de la procesién nupcial, en un todo
semejante al tincuc del carnaval diaguita. Las jévenes, con antorchas
en las manos y al son de citaras, acompanaban a la recién desposa-
da o a la novia; a la mitad del camino, se encontraba con la procesién
de jévenes, que venia en sentido inverso. Y ese encuentro o topamien-
to, daba lugar al canto, al baile y a la alegria, debajo de los arboles,
ante los cielos estrellados”. De ese modo las vidalitas conservan algo
de esos viejos himnos, pero su letra perdié su sabor arcaico.

El Chiqui “es una deidad de origen peruano que arraigé entre
los diaguita-calchaqui”, segtn informa Colombres. Explica también
que segun Agiiero Vera “no tenia forma material ni idolo que lo repre-
sentara. Era solo un espiritu, un fantasma, pero disponia de un san-
tuario para recibir su culto propiciatorio: un gigantesco algarrobo”?’.

Pertenece el Chiqui al grupo de nimenes maléficos y la creen-
cia y el ceremonial?® que se le propiciaba supervivieron a pesar de la

27 “Era dios todo lo que se presentaba con cierto misterio al hijo de la tie-
rra, cuando no se daba cuenta de algun secreto de la naturaleza, a la que no con-
cebia sino abierta y franca. Por eso las alturas, el abismo, las grutas, las cuevas
oscuras, con los ruidos del viento que penetra a ellas por las hendijas, todo, todo
era objeto de veneracion en si mismo, o porque imaginasen los indios que en el
fondo de ese abismo o en el interior de esa gruta morase alguna deidad terrible,
espantable, como la oscuridad o la sombra”. Cita extraida de Quiroga, Adan,
Calchaqui, Tucuman, Imprenta Espaifiola, 1897, Tomo I, p. 166.

28 Segun Agiiero Vera, op. cit., pp. 133-134, el ceremonial propiciado al
Chiqui consta de varias partes: de la caceria o monteria en los bosques, los hom-
bres llevaban al pie del tacu (el algarrobo gigantesco) las presas recogidas, en
tanto, las mujeres mayores preparaban la aloja y la chicha de algarroba, molle
o maiz, destinada a las libaciones, y los nifnos, por su parte, iban en busca de la
lefia para “alimentar el fuego en los dias en que durara la carne de la caza y la
chicha de los cantaros”. La ceremonia consistia en la decapitacién de las victi-
mas cuyas cabezas se ofrecian al Chiqui y se colgaban de las ramas del tacu
junto “con las huahuas o mufiecos hechos con harina de maiz y se encendia el
fuego (nina) que se repartia después en el hogar que preparaba cada familia”.
Después estaban las invocaciones del sacerdote, los cantos corales y el baile en
corro de la comunidad en cuyo centro se alzaba el tacu, el sacerdote, el cacique
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prédica cristiana?. Dice Agiiero Vera que “era indudablemente una
divinidad maligna, pero distinta del diablo de todas las religiones,
puesto que no buscaba la condenacién de la almas, arrebatadas a
antros de tormento en su proyeccion de ultratumba, sino que casti-
gaba en vida, con un criterio divino, por lo inalcanzable para los hom-
bres, valiéndose de su poder sobre los fenémenos de la naturaleza”.

Aunque, en general, simboliza la fatalidad pues trae la desgra-
cia ya que es el reverso del Pujllay y de la Pachamama; el Chiqui
puede ser portador de buena fortuna si se lo invoca antes de realizar
una empresa. Lo que se le ruega es que mande buenas cosechas de
maiz y algarroba, elementos que son de suma importancia para los
pueblos de la zona. Obra del Chiqui son la guerra, los temblores, la
seca, las pestes, los huracanes.

Al pie del algarrobo® los hombres llevaban “las presas obtenidas
en la caceria y las decapitaban, pues al Chiqui le ofrecian solo las
cabezas, a las que colgaban de las ramas, entre cintas y algunas
ofrendas comestibles, como masas y guaguas. Su culto nace asi aso-
ciado al culto del arbol”®. Dice Colombres que “en su tiempo fue el
padre de los sacrificios. Le consagraban cabezas de animales para
que no prolongase la sequia”. Recuerda que, segin Ad4an Quiroga, las
cabezas de animales suplantaron las humanas que se le habrian
ofrendado en los tiempos antiguos. También parece que “solia exigir
el sacrificio de un nifio, al que se enterraba vivo y rodeado de rega-

y los ancianos. En tercer lugar, estaban los juegos de agilidad y destreza, las
luchas y bailes guerreros, la carrera y tiro de flecha de los jévenes, los coros de
baile de las muchachas y las danzas tradicionales. Para todos los ejercicios ha-
bia premios. La dltima parte de la fiesta “era la danza y comida general de los
asistentes con juegos, cantos y distracciones a voluntad, para terminar en la al-
garabia de la embriaguez”.

29 Seguin Colombres, se sabe que el culto al Chiqui en 1859 estaba vigente
en Andalgal4, y segun el pintor riojano Pedro Molina habria existido en Machi-
gasta hasta comienzos del siglo XX.

30 “E] algarrobo, como el datil de la Arabia, es el arbol sagrado de nuestros
calchaquinos: sus vainas amarillas molidas, puesta esa pasta en el agua hasta
que fermenta; o el maiz, producen la chicha o el licor indigena”. A. Quiroga, op.
cit., p. 184.

31 “Respecto del algarrobo, y las fiestas que bajo sus coposas ramas se cele-
braban, cuenta el indio Peralta, del viejo pueblo del Pantano, ‘que para celebrar
la fiesta del Chiqui hacian reuniones de hombres y mujeres, que se juntaban bajo
un algarrobo con varias tinajas llenas de aloja... y con la cabeza de los anima-
les que cazaban daban vueltas alrededor del Arbol, entonando el canto o vidala
de los indios y chupando aloja més y mejor’. Después de las carreras, al triun-
fador se premiaba con una Auahua o muiieca de masa”. A. Quiroga, op. cit., p. 185.
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los en una urna que estaba adornada con serpientes, simbolo del
rayo”®2,

Procesos de demonizacion: el “otro” es el diablo

Respecto de la idea e imagen del personaje del diablo que traje-
ron e impusieron los espafioles con las consecuentes apropiaciones,
actualizaciones y resignificaciones que los indigenas y criollos fueron
realizando, puede decirse que en el imaginario americano se produ-
jo el mestizaje de su figura y es posible reflexionar acerca del signi-
ficado que se le asigna al bien y al mal ya que los conquistadores y
la Iglesia inyectaron una moral a la teméatica del mal y con ella apa-
rece el control social.

Una hipétesis desarrollada por Ricardo Santillan Giiemes®® es
que los pueblos conquistados y sus seres “sobrenaturales” se convier-
ten en demoniacos desde el punto de vista del orden cultural simb6-
lico hegemoénico. Ciertamente, para el autor, en el sistema cultural
colonial se dan dos 6rdenes: el dominante, instituido e impuesto a
nivel oficial, y otro ligado a las relaciones sociales cotidianas y a la
creacion colectiva y anénima en cuyo seno se fueron reproduciendo
y transformando los diablos que llegaron y también en él, los diablos
del orden hegemonico fueron, en muchos casos, fagocitados. De modo
tal que en el seno de las cosmovisiones indigenas hay elementos cul-
turales no cristianizados.

(Coémo resuelven las comunidades populares desde la propia
matriz cultural la tensién entre el bien y el mal, entre lo luminoso y
lo sombrio y maligno? ;Cémo el diablo europeo fue masticado y dige-

32 Segun A. Quiroga, op. cit., p. 186, “La urna funeraria con su complica-
do simbolismo: la sintesis fria pero elocuente de sus sacrificios humanos; la se-
quia espantosa que asola al pais, la consternacién general, el fantasma del
hambre cerniéndose sobre la tribu, la voz del augur que reclama la cruel ejecu-
cién, el Chiqui airado que es necesario conjurar o mejor dicho, cuya maléfica in-
fluencia es preciso contrarrestar con otra; el nino enterrado vivo, colmado de
dones, después de haberle arrancado la promesa de su proteccién de ultratum-
ba, un nuevo genio tutelar que velaria por todos y que imploraria la lluvia tan
deseada, alejando al genio adverso con auxilio de la serpiente, que profusamente
pintada sobre las paredes de su atadd de arcilla, le serviria de égida y era sim-
bolo del rayo que adoraban”.

33 Santillan Giiemes, Ricardo, Imaginario del diablo, Buenos Aires, Edicio-
nes del Sol, 2004.
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rido por la cultura indigena3!? ;Qué méscaras y acciones despliega la
figura del diablo en el seno de la cultura popular? Una posible res-
puesta a estas preguntas se puede ver representada en El carnaval
del diablo.

Andlisis de la obra El carnaval del diablo

El texto se compone de un prélogo y cuatro actos. Al comienzo,
la didascalia presenta a los chayeros, antes de comenzar el carnaval,
cuando se hace la recoleccion de la algarroba, ellos ensayan sus
vidalas. En ese momento se invoca al Pucclay porque él es la alegria
y el genio que espera el comienzo de su reinado en la época de la
vendimia.

El Prélogo enmarca la accién en una dimensién mitica: se des-
cribe un ambito que evoca el espiritu dionisiaco. Aparecen el Pucclay
y el Chiqui, nimenes de los indios diaguita calchaqui, a semejanza
de lo que sucede en la antigua tragedia griega, por ejemplo, Bacan-
tes de Euripides donde Dioniso dice quién es y cudl es el propésito de
su regreso a Tebas. En el caso de la tragedia euripidea se “presenta
un misterio que concluye con la apoteosis o glorificacion del dios. Su
tema es antiguo y responde a personajes y situaciones convenciona-
les en las que se aprecia la impronta de los cultos agrarios: laceracion
y muerte del ano viejo y advenimiento del nuevo, al que finalmente
se reconoce como el afio viejo redivivo™®.

34 Para el concepto de “fagocitacién”, ver Rodolfo Kusch, América profun-
da, Buenos Aires, Ed. Bonum, 1986.

3 Remontarse al espiritu dionisiaco implica revisar algunos de los funda-
mentos de la tragedia griega de la época clasica que naci6 del coro constituido
en homenaje a Dioniso. La pieza dramadtica, que esta escrita en versos y cuya
trama es el mito, consta de dos partes que se diferencian por la estructura
métrica y que alternan: una episédica, a cargo de los personajes, y otra coral,
en boca del coro. La representacion comienza con un prélogo de caracter expo-
sitivo en el que un personaje cuenta al espectador la situacién. Al prélogo sigue
la primera intervencién coral denominada pdrodos —entrada del coro en la
orchestra—, luego, la accién esta organizada en cinco episodios separados por los
stdsima (intervenciones del coro). La obra se cierra con el éxodos, es decir, cuan-
do el coro, que interviene por ultima vez, se retira de la escena. Por consiguien-
te, la palabra, la musica y la danza conferian a la tragedia griega un efecto
visual y auditivo particular. En sintesis, la representacion trégica esta asocia-
da con el culto del dios Dioniso con cuya invocacion y celebracion “se espera un
nuevo nacimiento de la naturaleza”, de ese modo “la tragedia se conecta con pri-
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En la puesta en escena, el campo de algarrobales, el bosque, el
tunal, la linea de montanas que se diluye y la luna cuya luz espec-
tral ilumina troncos y ramas que aparecen “como torsos y brazos de
satiros” construyen una escenificacion que evoca el espiritu del mito
y ritual griegos®®. Por un lado, el coro de algarroberos canta tona-
das del cancionero popular, por el otro, los cosechadores —mozos,
mozas y nifios— avanzan en forma de ballet recogiendo los frutos del
algarrobo caidos sobre la tierra. Todo otorga a la cosecha un carac-
ter ritual. Esta escena constituye, segin L. Mogliani®?, “la instau-
racion del rito de la cosecha en el ambito teatral” y “el ritual de la
cosecha instaura en escena un tiempo y espacio miticos, un univer-
so méagico” ya que recuerda que “el rito transforma al espacio pro-
fano en un espacio consagrado, trascendente, que coincide con el
denominado ‘centro del mundo’” y recuerda, segin observa M.
Eliade, que “traslada la accién ritual al tiempo mitico del ‘principio’,
del origen, en el que el ritual fue llevado a cabo por primera vez por
un dios, antepasado o héroe”. Se suman dos semicoros de ancianos
y ancianas dispuestos adelante, ellos dejan oir sus voces, dice la
acotacion escénica: “como el eco tardio de la experiencia y de la
reflexién”.

Para coronar la escena, en primer plano esta la figura del
Pucclay “suerte de Momo indigena, mascaroén de risa en cuerpo hu-
mano sentado junto a un arbol”, en una rama se ve “la imagen dura
y tragica del Chiqui, el genio infausto, con su aspecto de biho”.

mitivos rituales miméticos cuya finalidad es afirmar una continuidad de lo vi-
tal”. Ver Bauz4, H. F., “Tragedia griega”, en Voces y visiones, Buenos Aires, Ed.
Biblos, 1997.

36 Dubatti recuerda que Berni realizé los bocetos para la escenografia y que,
a pesar de las diferencias entre la belleza plastica de los dibujos del artista y la
realizacién material en el Politeama, se advierte que “su escenografia intenta
ser una ‘adaptacion estética del espiritu del drama’. Logra un equilibrio eficaz
entre la representacion figurativa de la naturaleza / la cultura de los valles
calchaquies y el cronotopo escenografico simbolista. Es decir, trabaja a la par
con el detalle que permite la referencialidad realista (establece el efecto de con-
tigiiidad entre la escenografia y la realidad del noroeste argentino) y con la
enunciacién metafisica esencialista, del ‘ser’ regional y, especificamente, del
‘espiritu de la Tierra’ en la celebracion ritual de la Chaya o fiesta del carnaval”,
en “Antonio Berni y el teatro” en http://web.mac.com/karpal/Site 2/Dubatti -

Berni.html. Hemos visto las fotos de la puesta por gentileza de la Lic. Susana

Arenz del Archivo General del Instituto Nacional de Estudios de Teatro.

37 Mogliani, L., “La dramaturgia nativista de Juan Oscar Ponferrada:
escenificacién mitica y practica religiosa”, p. 230.
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Los semicoros y los algarroberos, que entonan el cancionero po-
pular, alternan a la manera del coro griego en la parodos, su voz. De
fondo se oye, el canto de los coyuyos, semejante a las cigarras. Se
habla del amor, se lo compara con la fuerza, raiz y frutos del arbol de
la algarroba de donde surgen el baile y la aloja en el tiempo del car-
naval.

Con la salida de la luna, los mozos y las mozas se acercan al
Pucclay, en tono de conjuro le hacen increpaciones donde se antici-
pa el tono tragico de la obra. Un mozo canta:

iVelay, Carnaval:
vaina de algarroba
tiene tu punal!

El coro responde:

Algarrobo, algarrobal:

qué gusto me dan tus ramas
cuando empiezan a brotar,
sefial que viene llegando

el tiempo del Carnaval.

Los dos semicoros se internan, luego en el bosque y quedan en
escena el Pucclay y el Chiqui. Mudan las luces y las dos divinidades

”»” «

cobran “vida”. El Chiqui cuyo nombre “es como una peste”, “el nun-
ca esperado”, “el que nunca conviene”, es decir, “la fatalidad”, y el
Pucclay, de quien todos dicen que es su “deber estar alegre” y que
espera, en la época de la vendimia, el comienzo de su reinado, inter-

cambian su identidad. Dice el Chiqui:

entre los dos podriamos buscar
la manera mejor de descansar,
de amenizar, diré, nuestro destino.

Resaltando que la vida es mezcla de tristeza y alegria, cada uno
se pone las prendas del otro. Después de pactar el reencuentro para
“cuando se muera el Carnaval”, se disponen a cumplir sus respecti-
vas funciones lo cual provocara consecuencias funestas en el destino
de los hombres. En el fondo del escenario, entre sombras y claros,
muchachos y muchachas corren hasta alcanzarse, la fiesta del carna-
val da inicio a la alegria, al vino, al desborde y al sexo. Cuando cae
el telén, la figura del Chiqui, que ahora es el Pucclay, es un muieco
despatarrado junto a un arbol.
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En el Primer acto, se presentan los protagonistas de la historia®®:
el puebo a través de los coros, el dios que ejecuta el destino sobre los
hombres, Maria Selva, el Forastero, Isabel, Don Cruz, Encarnacién,
que “como arafa” o “hilandera” teje la tela de la vida, y Rosendo que
con dos disparos provoca la tragedia familiar. La obra de Ponferra-
da se circunscribe al ambito familiar y responde a un espiritu cristia-
no donde la culpa, el pecado y el castigo tinen las acciones humanas.
El pasado actua sobre el presente y la tinica salida es la dolorosa ex-
piacién de los errores cometidos.

La descripcion de la escena brinda informacion sobre la época del
ano —el mes de febrero— y sobre el lugar en donde transcurre la ac-
cion: el patio de la casa de Don Cruz donde hay un algarrobo, contra
el cual se apoya un gran arco para el topamiento. El arco parece ser
una representacién simbélica del arbol de la fiesta del Chiqui, en
cuyas ramas se suspendian cabezas de animales o de ninos (guaguas)
inmolados al dios. En el fondo hay una graderia para subir al cami-
no real que se abre a un paisaje de infinita soledad de montafias
desnudas. A la derecha se alza un edificio; a la izquierda, junto a un
galpén de techo de paja, se ve un telar.

En este acto introductorio se plantea la diferencia entre Maria
Selva y Encarnacion, esposa y hermana, respectivamente de Don
Cruz Moreno, el duefio de casa. Maria Selva, segin Encarnacién es
“de arriba”; en cambio, ellos son gente “de abajo”. Representan dos
fuerzas en oposicion. Isabel, la hija, por el momento, ajena a todo
conflicto, prepara con su amiga Lucinda el arco del topamiento.

Lo que se enfrenta aqui es el orgullo de Maria Selva y la pobre-
za de los de abajo. Incluido en esta categoria, segiin Encarnacion,
estd Don Cruz pues, a pesar de tener dinero, no pertenece a la clase
de su esposa. El cura del pueblo se opone a los festejos del carnaval
porque dice que “esta es la fiesta del diablo”; en cambio, Isabel desea
disfrutar del festejo. Rosendo quiere ser novio de Isabel y le pide a
Maria Selva que hable con ella porque él no se atreve.

Muchos van a asistir a la fiesta en casa de Don Cruz, también
estan formadas las parejas para el topamiento: por un lado, Don
Servando y la Nicéfora, que en otros tiempos fueron novios; por otro,
Doria Funesta y Rigoberto. Los parlamentos y las relaciones que ellos

38 H. F. Bauz4 dice que, en las Bacantes, “los personajes miticos —las bacan-
tes, Dioniso, Penteo, Cadmo, Tiresias— no tendrian necesidad de nombres pro-
pios pues se trata de tipos: el coro, el dios, el rey joven, el rey viejo, el vidente”.
Ver nota 35 de op. cit.
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manifiestan constituyen un elemento de ablandamiento de la tensién
dramatica y se erigen en pares, de algin modo, “comicos” de la pa-
reja central. Todos estan dispuestos “pa’ chupar y bailar de arriba”.
Las chicas ponen a prueba el arco en el medio del patio: Isabel espera
que llegue su Don Juan Carnaval.

Frente a la alegria de todos, Maria Selva recuerda que, en car-
naval, se deberian colgar del arco “criaturitas muertas, como hacian
los indios en la fiesta del Chiqui” en lugar de “guaguas amasadas”.
A ella no le hace gracia tener la casa llena de borrachos y menos ver
a Isabel mezclada con esa gente a la que pertenecen Encarnacion y
Don Cruz.

Desde la perspectiva de Encarnacion, Maria Selva desea que alli
nadie se ria, ni cante ni hable fuerte:

“Uh, si por ella fuera, esta casa tendria que ser como un sepulcro:
mucha cal por afuera; y, por adentro, que la gente se pudra como car-
ne de muerto”.

El agon esta planteado: no solo representa un conflicto perso-
nal, sino también encarna una dimension social: los de abajo y los
de arriba.

Para Don Servando, fue durante el carnaval que su madre lo
concibié porque en cuanto llega la fiesta parece “como si redepente
[le] creciera la sangre”. Para €él, durante esos dias, todo se olvida.
Este personaje es el que debe terminar de arreglar el mufieco que re-
presenta al Pucclay. En el topamiento, los compadres y las comadres
se abrazan y el aire se llena de albahaca y de almidén.

Segun Isabel, todo el pago se alegra por la llegada del carnaval
a “la tierra de Pachamama” y siente en la sangre la primavera. Ella
estd lista para la llegada del amor, pero a Rosendo, su pretendiente,
lo considera un flojo:

“iMirame y no me toques / que me deshojo! / No dice ni palabra /
cuando afilamos... / Todo se va en mirarme / de vez en cuando./ {Si
hasta me causa rabia / verlo tan lerdo! / jPuro darme florcitas, / jamas
un beso..!”.

Isabel se adelanta a lo que va a suceder:

“Yo quisiera que el hombre / con quien me quede / fuera algo como
el agua / de las crecientes: / Oscuro... Y oloroso / de ramas verdes... /
iPa sentirme espumita / cuando me lleve...!

La accién se complica cuando aparece en el camino el Forastero
“como una estampa de leyenda: cabalgadura negra, grises las pilchas,
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rojo el poncho”. Llega buscando trabajo y deslumbra a Isabel. Ella
identifica al varén que desea con el Forastero, ya no habra lugar en
su corazoén para las pretensiones de Rosendo.

El Pucclay esta listo para la procesion. Puede decirse que en este
acto en el que comienzan los preparativos de la fiesta, la llegada del
Forastero es la encarnacion del Pucclay - Chiqui que trae el desorden
a la vida aparentemente en calma de Maria Selva, Isabel y Don Cruz.

El coro —como en el teatro griego donde, a veces, se presenta
como omnisciente y también elabora reflexiones de tenor estético
sobre la accién—, en este caso, irrumpe con una canciéon que habla
sobre el amor. Don Cruz acepta que el Forastero se quede a trabajar,
pero le aclara que alli la que manda es su mujer.

La accién se tensa en el momento en el que Don Cruz le presenta
el Forastero a Maria Selva pues, en cuanto quedan solos, se recono-
cen. Ante la sorpresa de ella, él le anuncia: “Vine a buscar trabajo,
pero Dios sabe a quién iba buscando”. Ella, entonces, le aclara los
términos de la nueva relacién: “Tendra que hacer de cuenta que no
me ha visto nunca”, “Somos ‘la senora’ y un hombre que pide de co-
mer”. El quiere que ella recuerde un carnaval del pasado y ante sus
reclamos, Maria Selva le dice: “Eso fue una locura. Yo era una nifa,
apenas, y no estaba en mi juicio’. El le reprocha que por lo que suce-
di6, pasé quince afios en la carcel “con la lengua mordida” y que, a pe-
sar de la distancia que ella quiere poner, su vida se detuvo en aquel
instante. Le pide, entonces, remediar lo que pasoé; ella le dice que
deben terminar con todo eso, que le dara cuanto pueda, pero que
tiene que irse ya. El la insulta, la toma brutalmente por los hom-
bros, y ella grita como para defenderse, pero luego se tapa la boca
con la mano. Ante los gritos, Encarnacién aparece para ver qué
ocurre y Maria Selva, cambiando el semblante, simula y le pide que
le diga a su marido, Don Cruz, que el Forastero puede quedarse
para trabajar.

En el Segundo acto, se produce el primer didlogo entre Isabel y
el Forastero. Hay curiosidad por parte de Isabel: le pregunta de dén-
de es, €l contesta que su pago es su caballo y le dice que es del llano,
a esto se suma que la moza le pide que si hay lugar en su caballo, se
lo reserve, esa tarde, para ella. Maria Selva la ve, la escucha y la
reprende.

Luego quedan solos, en escena, Maria Selva y el Forastero, él
atribuye lo que pasé en aquel carnaval de la juventud al diablo. Des-
pués, la mujer, inspirada por un canto chayero, dejara que sus pala-
bras evoquen sus pensamientos: ella ve llegar al hombre que amé,
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pero no puede besarlo. Piensa que, durante la fiesta, hombre y mu-
jer se van a la sombra e intiman, pero al alba siempre €l se habra ido.
De esa forma también anticipa lo que vendra pues en carnaval el
ciclo de la vida se repite asi como las historias de los hombres.
Rosendo interrumpe la evocacion, viene a preguntar por la reaccién
de Isabel. Maria Selva le sugiere que le pida matrimonio él mismo.
En ese momento llegan los invitados, hay aloja para todos y empie-
za a animarse la reunién. Mientras beben, van elaborando versos que
tienen que ver con la fiesta y los efectos que ella provoca en el cuer-
poy en el alma.

Maria Selva irrumpe en el patio, bebe 4vida y groseramente, tie-
ne “algo de fiera que sale de su cueva” e intenta mezclarse con los
invitados, rie histérica y camina entre la gente; entretanto, Encarna-
cién, como un tabano, azuza a su hermano contra su mujer. Maria
Selva, fuera de si, pide a todos que se pongan alegres. Canta y toca
una vidalita, la acompanan Don Servando y el Coro. Cuando Don
Cruz dice que su casa no se cierra para nadie, ella agrega, mirando
al Forastero: “Bien dicho. Para nadie. Ni para los que se aprovechan
y te roban”. En esta intervencién expresa todo su rencor contra la
vida y, en especial, contra el carnaval: “jEso es, asi me gusta! Y ahora
a cantar de nuevo, a cantar y bailar y emborracharse. Y luego a re-
volcarse”. De la risa exagerada pasa al llanto y la desesperacion. Fi-
nalmente se retira.

Aqui la fiesta de la Chaya comienza: es el momento del topa-
miento y de las cabalgatas. El Coro canta sobre el amor y el car-
naval. Don Servando levanta en hombros al Pucclay. Los cajeros
ensayan la vidalita que luego todos cantan. Los invitados forman un
corredor, los compadres se ubican en el medio bajo el arco de flores
que dos mozos sostienen.

Don Servando y la Nicéfora entonan una cancién que metafori-
camente habla del desencuentro amoroso. Los compadres, poniéndo-
se de rodillas, en actitud ritual, se intercambian las coronas de masa
confitada. La segunda pareja, Rigoberto y Doia Funesta repiten en
tono de burla la escena anterior. El tema de la cancién es la quere-
lla por una ternera. Luego la pareja se corona reciprocamente. Des-
pués los jovenes se abalanzan sobre el arco, lo despojan de sus
adornos y se arrojan entre si gajos de albahaca y polvo de almidén.

Mientras cantan y festejan, Don Cruz pone el Pucclay sobre el
lomo de un asno adornado con flores y ramas, lo lleva al camino para
su bautismo. Asi salen hacia la casa de un compadre, prometiendo
volver para bailar y beber. Los jinetes en sus caballos, levantan a las
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mozas en brazos y las llevan en ancas. Maria Selva ve cuando Isabel
le pide al Forastero que la lleve al bautismo del Pucclay. Rosendo,
que no tiene caballo ensillado, queda mirando la escena, entonces
Maria Selva corre hasta el galpon para agarrar un freno y ofrecérselo
al joven para que apareje un caballo de la casa.

En el Tercer acto, la accién transcurre en la noche del mismo
dia, en una casa humilde de adobe blanqueado. Junto a una mesa
rustica, han olvidado al Pucclay que esta sentado. Se oye una vidala
que metaforiza la vida como camino y en él alguien ha aplastado el
destino que aparece como flor dolorida. El coro canta mientras se
abre el telon. Alguien sentencia “jAyjuayputa el carnaval, / ya me
has volteao y te has ido!”, esta frase da pie a dos confesiones cen-
trales.

La primera es la que Don Cruz hace al Forastero. Mientras be-
ben vino, le cuenta que nunca estuvo en Carnaval por los valles y que
él conocié a Maria Selva cuando fue a entregar ganado a su padre,
que ella lo encandilé. El Forastero sefiala que todo se trata de casua-
lidad. Para Don Cruz, la Providencia quiso que al poco tiempo ella
apareciera en el cerro, que se hospedara en su casa ya que llegaba,
segun le dijo en aquel momento, por problemas de salud. Después se
casaron y empezaron las rarezas. Anade que su hermana Encarna-
cién casi se va de la casa y que cuando Maria Selva esperaba a Isa-
bel no queria verlo porque sentia asco. Le confiesa también, pues dice
considerarlo “buen amigo”, que él bebe porque tiene clavada una es-
pina y que teme, cuando se queda solo, que ella lo abandone. La lle-
gada de Isabel interrumpe el didlogo entre los hombres. Después la
joven y el Forastero hacen mutis por el foro, ella lo conduce de la
mano.

Don Cruz, frente al Pucclay, desata sus pensamientos, hace una
“imprecacién dolorosa como si renacieran en su sangre todas las fuer-
zas del ancestro pagano”. Derrama vino en la cabeza del Pucclay y dice:

“Tomad, un trago a tu sald... Porque vos sois la alegria de los po-
bres y yo también soy pobre (...) No, no, yo de eso no me quejo... No
me importa, velay! ;No lo vengo pensando y pensando? Yo de eso no
me quejo... Si me casé con ella es porque nada de eso me importaba...
Al fin y al cabo, si eso no hubiera sucedido, ella no seria mia... Si, se-
nor... Yo de eso no me quejo... Pero lo que me duele es que los pobres
siempre sean los pobres, aunque tengan la plata de los ricos... jEso me
duele, Pucclay, porque ella naci6 rica... y en vez, yo, naci pobre!”.

El parlamento tiene fuerte connotacion social y en el pronombre
“eso” se manifiesta el enigma que sostiene la tensién del acto.
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La segunda confesién se da entre Maria Selva y el Forastero. La
mujer no quiere que él se acerque a la joven. Desesperada le exige
que le conteste que no siente nada por Isabel y que si no siente nada,
no debe quedarse porque su presencia, a ella, la est4 ahogando. Lo
imagina como un lobo que ronda sin presa. El Forastero dice que no
busca plata pues todo el mal que le hicieron no se puede pagar. Le
recuerda que cuando ella era joven solo quiso divertirse con él porque
lo consideraba un perro faldero y le grita su verdad:

“a mi me buscaron, me echaron, me sacaron de donde yo jamés pensé
salir. Yo era un hombre tranquillo, de conciencia tranquila. ;Por qué
me fue a elegir? Yo vivia conforme con mi vida, en paz con mi alma y
con mi gente...”.

Le recuerda que ella era una nina caprichosa, que lo obligé en su
propio cuarto “a pisotear todo el respeto” y que tuvo que matar para
que “el nombre de ella, de 1a nifia no se llene de barro...”, que después
fue a la carcel por quince anos:

“Que antes, el capataz de ‘Los Cardales’ era un muchacho fuerte,
honrado, alegre; y ella una nina demasiado curiosa, empefiada en sa-
ber como abrazaban y besaban los hombres criados en el suelo...”.

Maria Selva le declara que se siente como loca y encandilada,
que se muerde la lengua para no traicionarse y que esta perdida
desde que oy6 su voz. Confiesa sus sentimientos:

“yo, si, la misma desventurada de antes... Quise ser fuerte, honrada.
Estaba decidida a no ceder... a dejar que mi vida desgajada fuera pu-
driéndose poco a poco en mi pecho. Pero todo fue oirlo y echar brotes
de nuevo, porque lo odio y lo quiero sin remedio y estoy atada a usted
sin salvacién...”.

Sin embargo, en nombre de Isabel y de su marido al que siente
que debe querer por encima de todo, le suplica que se vaya. El dice
que se va a ir, pero no solo, sino con ella porque no puede dejarla. Se
abrazan y finalmente ella se deja besar y lo aferra. En ese momen-
to, aparece Don Cruz idiotizado por el alcohol. Maria Selva arrepen-
tida y acusdandose de volver a arrastrarse, atribuye todo a su “mala
sangre”. Sale de escena cubriéndose la cara con las manos “como si
huyera de su propia conciencia”. El Forastero corre detras de ella;
mientras Don Cruz se abraza al horcéon de la vifia como petrificado.
Se escucha la voz de un borracho que grita “jAyjuayputa el carnaval!
iYa me has volteao y te has ido!!!”.
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El cuarto acto presenta el fin del reinado del Pucclay. Es el sex-
to dia de carnaval. El coro con una vidala se hace eco de los hechos:

“Alegre como has llegado,

triste como te hayas ido

—vamos vidita debajo el nogal—
carnaval, ya te has cobrado

lo que hi gozado y sufrido

—nadies me priva, soy duefnio de amar-".

Los convidados de Don Cruz, sentados frente al Pucclay, estan
ebrios. El Forastero, dispuesto a partir, lleva unas alforjas y el pon-
cho sobre el hombro. Los hombres del Coro, casi vencidos por el sue-
fio, cantan, se puede leer una alusion a la relacion sentimental que
desde el pasado Maria Selva nutre en secreto:

“Dicen que por ser honrada
desprecias a quien mas quieres;
—Vamos vidita

debajo el nogal-

Tu honradez no vale nada
cuando por verlo te mueres...”

Maria Selva sigue al Forastero. Los cantores se quedan dormi-
dos uno tras otro. Se escucha musica que da melodia a un movimien-
to de danza. Cuando se apagan las luces, en una visién onirica,
aparecen Isabel y Rosendo en atavios nupciales. Rosendo baila una
vuelta de zamba con Isabel, todos los invitados se ponen la mascara
del Pucclay y asi asustan a la pareja. Luego se quitan las mascaras
y sigue el baile, pero el verdadero Pucclay salta de su sitio y se inter-
pone entre los bailarines imitando “grotescamente al hombre mientras
corteja a la novia”. La danza desarrolla el tema del amor espiritual
y carnal. E]1 hombre y el personaje mitico se disputan a Isabel. El
Pucclay vence y la rapta. Rosendo la busca inutilmente.

Con el final de la musica hay un cambio de luces y la escena
vuelve a ser la del comienzo: Rosendo se mueve y musita palabras
contra el Pucclay de la pesadilla. Maria Selva vuelve a escena ner-
viosa y atravesada por su lucha interior le reprocha al joven su bo-
rrachera. El se defiende diciendo que por el diablo del Pucclay se
alegran y toman, pero que el maldito carnaval estd engualichando
a las mujeres y sale como adormecido para buscar al carnaval que
le rob6 a Isabel. Encarnacion, dispuesta a sorprender la fuga de Ma-
ria Selva, le cuenta a su hermano que “ha visto a los amantes” uni-
dos:
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Yo los he visto, con mis propios ojos;
un solo cuerpo y una sola sombra...
iTenia que suceder, porque esta dicho:
la mala sangre siempre se traiciona!

El la acusa de “lengua de vibora” y aunque se resiste a creer, con-
fiesa que también €l los ha visto, pero que no se anima a matar a su
mujer:

En mal’hora
vieron mis propios ojos lo que vieron ...
Porque quiero matarla... Y no consigo!

Y esto es andar... como quebrao por dentro.

Maria Selva “arrebozada con una pafioleta” sale de la habitacién.
La voz de la hija la detiene, quiere saber dénde va. Isabel aprovecha
para confesarle su amor por el Forastero. Le pide a su madre que
intervenga para que él se quede pues, de lo contrario, ella lo segui-
ra. Maria Selva la acusa de haber perdido el juicio y le grita la ver-
dad que habia callado: el Forastero, Juan, es su padre. Se produce la
anagnorisis, pero Isabel niega lo que escucha y cae de rodillas. Don
Cruz, viendo que todo se desploma, insiste en que Maria Selva se
desmienta. Encarnaciéon acomparia a Isabel al cuarto. Maria Selva,
abrumada por la vergiienza y la humillacién, hace mutis.

Rosendo quiere matar al carnaval porque “engualich6” a Isabel
y sube al caballo que le presta Lamberto. Encarnacién, diabélicamen-
te, logra que la joven siga al Forastero.

Mientras esto sucede, el Forastero le hace la tltima proposicién
a Maria Selva. Ella se siente maldita:

iQue me piden sus palabras
si saben que nada es mio!
iQue ya ni suenos me quedan
porque a sus ojos se han ido!
Y me mandan que lo siga

y me abren un precipicio
como si no les bastara

esta agonia en que vivo (...)
Pero algo que no comprendo,
mezcla de fuego y de frio,

se me cruza en la conciencia
como una ataja-caminos;

y se me remacha el alma,;

y una voz me dice a gritos
que estoy presa del demonio
y este es un juego maldito.
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Juan le advierte que el alba es el plazo para que tome una deci-
sion; ella se queja:

Ay, Sefior, qué embrujo es este
de vivir, como yo vivo,

muerta de sed en el agua

y ardiendo en medio del frio!
Porque yo soy a la vez

mi perdén y mi castigo

y estoy con alas de plomo

sobre tizones prendidos...

Después de la despedida, de Juan y Maria Selva, Encarnacién,
reprocha a Maria Selva no haberla escuchado a tiempo cuando qui-
so ayudarla; sin embargo ésta le contesta que siempre la guié el odio.
Ella se defiende diciendo que “la culpa no es del odio” y la acusa de
haber llegado a la casa para separarla de su hermano con astucia y
mentira. Finalmente, cuando Maria Selva decide seguir a su aman-
te, Encarnacion riendo apela a la culpa:

iYa es demasiado tarde! {Ya se han ido!
iLa hija de mala madre, como siempre,
tirando su honradez por los caminos!

Maria Selva llama a gritos a su hija y a Juan que ya se van; pero
Encarnacion, vengativa, le hace ver que ya es tarde y desde su con-
cepcion cristiana dice:

La siembra del pecado en el orgullo:
Abono facil y abundante tierra...
iBuena cosecha, pero trigo sucio!

El sonido de dos disparos interrumpe las carcajadas de Encarna-
ciéon. Como en el teatro clasico, Lamberto, el mensajero, trae las no-
ticias de la tragedia: Rosendo maté a Isabel y a Juan, pero atribuye
la responsabilidad de la muerte al carnaval:

El que vino a macharnos a los hombres

y a engualichar a todas la mujeres...

Nadies lo vido bien...Nadies lo trujo...

Nadies sabe siquiera de ande vino...

iPero él andaba aqui, como en su casa,
entreverando vidas y destinos...!

El era la alegria de los pobres...

El vino que se sube a la cabeza...

El baile enredador... Y los pafiuelos...

Y el olorcito a pasto, de las hembras... (breve pausa)
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iLas hembras lo perdieron...! {Por una hembra
lo tendieron en una encrucijada!

iLloren que ya se ha muerto la alegria!

iLloren su triste lloro las vidalas...!

El amanecer da a los rostros una blancura espectral. Don Cruz
toma en brazos el cuerpo sin vida de Isabel que trae Rosendo y la lle-
va a una de las habitaciones. Desesperado, el muchacho se acusa,
pero dice que la culpa es de la fatalidad. Para Encarnacién, la muerte
de Isabel castiga a Maria Selva. Se maldice y maldice al Forastero.
Declara que si el acto de Rosendo fue locura que lo ceg6 (1a Ate de la
tragedia griega); lo de ella es culpa, por eso se acusara ante el juez.
El coro canta una baguala. Para dona Funesta, Maria Selva estaba ya
maldita como su hija: el carnaval se la trajo y también se la quita.

El entierro del carnaval al pie de un “tacu” tutelar (el algarro-
bo) y la muerte espiritual de Don Cruz cierran la accién. Una proce-
sion por el camino de la quebrada, sigue al paisano que lleva la figura
del Pucclay. El cantor hace sonar su caja, el coro de mujeres con ve-
los de luto, semejantes a “un friso de antiguas penitentes”, va al en-
tierro. Encarnacion, como una Ker o una de las Parcas, apaga los
faroles de la galeria y, como un cuervo seco en actitud hieratica, se
sienta frente al telar, ha dado fin a su obra.

En la organizacion escénica se puede observar la estructura
festiva de profundas resonancias rituales y miticas. El Pucclay trae
el placer, pero no la alegria; en él se esconde el Chiqui, portador de
desgracia. El carnaval se renovara con el ciclo anual, también el can-
to, el baile y el vino; en cambio, los hombres que quedan ya no seran
los mismos.



CAAPORA: UN MITO GUARANI
EN LA PERSPECTIVA GUIRALDIANA

MARIA ELENA BABINO

1. A modo de introduccion

En un analisis de mitologia comparada tal como el que, por ejem-
plo, proponen Joseph Campbell, Mircea Eliade o Georges Dumézil,
entre los méas notorios, podemos referir que la leyenda guarani de
Caapord presenta aspectos o mitemas que, con variantes locales,
remiten a relatos similares a los de otros pueblos y culturas y sugie-
ren explicaciones del mundo que circulan por fuera del conocimien-
to racional. Desde esta perspectiva es valido afirmar que, tal como lo
postula Eliade (1968: 18-19), en este relato la presencia de lo mara-
villoso, entendido como lo sobrenatural, manifiesta las diversas y a
veces dramdticas, irrupciones de lo sagrado en el Mundo. Es esta
irrupcion de lo sagrado la que fundamenta realmente el Mundo.

Esta leyenda da cuenta de que en la ribera del rio Parana, el
cacique guarani Nancu decidi6 entregar en matrimonio a su hija, la
princesa Neambit, a quien, de entre todos los integrantes de la tri-
bu, demostrara mayores fortaleza y habilidad; esta entrega en ma-
trimonio es una préactica que se da también en otras culturas que no
presentan ningun parentesco entre si. Cito por caso lo que se apre-
cia en la Roma arcaica segtn relata Virgilio respecto del rey Latino
que otorgé en matrimonio a su hija Lavinia al valeroso Eneas; éste
habia demostrado fortaleza e inteligencia en las batallas lo que cons-
tituye una de las pruebas que debe sortear todo aquel que aspire al-
canzar la categoria heroical. De aqui podemos sostener la afirmacion
de que existen matrices miticas que perduran por fuera de los mar-
cos temporales y espaciales.

1 Cf. Lord Raglan (The Hero. A Study in Tradition, Myth and Drama, New
York, Oxford University Press, 1937), ampliado por Hugo F. Bauza (El mito del
héroe. Morfologia y semdntica de la figura heroica, México-Buenos Aires, FCE,
1998).
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Para el citado torneo con “premio” matrimonial, Nancu organi-
z6 una competencia en la que los jefes y principes de las tribus veci-
nas debian demostrar sus destrezas en diversos tipos de competencia
—el lanzamiento de flechas, carrera a pie y pruebas de nado y de ayu-
no—. En contra de lo esperado por el cacique, vence Cuimbaé, prin-
cipe de la tribu enemiga tupi circunstancia que lo irrita sobremanera;
mas aun, toda vez que el valor y la dignidad del joven guerrero ena-
moran a la princesa Neambit. Pero dado que Nancu no est4 dispues-
to a entregar a su hija al joven vencedor, recurre a Caapord?, deidad
maléfica, antropomérfica, de gran tamano y cuerpo velludo que
insufla a la joven un poder hipnético para que desista de su unién con
Cuimbaé.

Ante la repentina enfermedad de la joven, el pueblo reclama la
presencia de Aguara Payé, el sanador de la tribu, a fin de que cure
a Neambid, pero el viejo amor que éste sentia por la princesa —y el
rechazo de ésta— revive ahora en deseo de venganza; asi pues, le
anuncia la falsa muerte de Cuimbaé. La joven llora desconsolada-
mente, lo que, de modo simbdlico, da origen a las cataratas del
Iguazi. A continuacién, Neambit muda de forma convirtiéndose en
pajaro, el mitico Urutad, cuyo canto evoca el eterno lamento de la sel-
va guarani.

A partir de esta historia mitico-legendaria registrada en el nor-
deste argentino, Paraguay y sur de Brasil, el escritor argentino Ri-
cardo Giiiraldes junto a su apreciado amigo, el coleccionista y pintor
Alfredo Gonzalez Garafio, compuso, en 1915, el texto de un ballet del
que el citado pintor amateur realiz6 las pinturas?®. Deseo destacar que
esta aventura estética cristaliza la utopia del descubrimiento de lo
americano bajo el prisma de la modernidad.

Se trata de un proyecto que, a pesar de haber sido registrado de
modo reiterado por la critica argentina y espanola de la época y tam-
bién por quienes se ocupan del folklore del nordeste de nuestro pais,

2 Adolfo Colombres registra la figura de Caapord como un personaje miti-
co-legendario de la regién guarani en Seres mitoldgicos argentinos, pp. 51-52;
en la misma linea nos informan Félix y Susana Coluccio en su Diccionario fol-
kldrico argentino, s.v. “Caapora”, pp. 118-119.

3 Las pinturas y el manuscrito del ballet Caapord se encuentran en el Par-
que Criollo y Museo Gauchesco “Ricardo Giiiraldes” de la localidad de San An-
tonio de Areco; destaco que en diciembre de 2009, dicho Museo fue victima de
una grave inundacién, provocada por un importante desborde del rio Areco.
Afortunadamente el manuscrito pudo ser salvado al igual que las pinturas; és-
tas, dafiadas por la fuerza del agua, estan siendo motivo de restauracion.



Figura 1
(Fotografia O. Balducci)
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ha quedado practicamente olvidado. Recientemente, a través de
Ediciones van Riel*, hemos editado el texto del referido ballet, jun-
to a sus pinturas correspondientes y un estudio critico de nuestra
autoria.

La iniciativa de Giiiraldes y Gonzalez Garano tiene, entre otros
méritos, el valor de reelaborar un mito indigena en el marco de la
vanguardia a la que perteneci6 el autor de Don Segundo Sombra.
Como he destacado en el texto del volumen mencionado, “el gesto
gtiiraldiano dio vuelta el paradigma del proyecto moderno: no se tra-
taba tanto de mirar hacia el futuro, sino de hacer foco en el pasado
de un imaginario mitico ancestral con una mirada nueva”.

Las pocas noticias que tenemos de Caapord provienen principal-
mente de las plumas de Alberto Lecot (1986) e Ivonne Bordelois
(1998). Este proyecto de ballet esta compuesto por pinturas y textos
en una version manuscrita y dos transcripciones mecanografiadas
que se encuentran en el archivo del “Parque Criollo y Museo Gau-
chesco ‘Ricardo Giiiraldes’” de San Antonio de Areco. Respecto de las
pinturas, la critica de la época —casi en su totalidad— adjudicé su
autoria a Alfredo Gonzéalez Garafo aunque un analisis mas deteni-
do nos permite conjeturar la posible intervenciéon de Giiiraldes en
muchas mas de las que hasta hace poco tiempo se creia. En ese or-
den conviene no olvidar que el autor de Don Segundo Sombra, ademas
de escritor, ejercié la préctica de la pintura®. Un dato significativo de
esta hipdtesis es que podemos encontrar varios bocetos de escenogra-
fias de este ballet y personajes y utensilios en una libreta de apuntes
que el escritor utiliz6 para dibujar y acuarelar estudios preparatorios
(Fig. 1,2y 3).

En cuanto a la referida historia mitico-legendaria habria sido el
profesor Juan B. Ambrosetti quien relaté a Giiiraldes y a su amigo
las leyendas del “Urutat” y del “diablo indigena”, las que en estos
joévenes artistas provocaron honda impresion®.

El manuscrito corresponde a la pluma de R. Giiiraldes y consta
de veintidés folios en los que encontramos interpolaciones y tachadu-
ras que ponen en evidencia el proceso reflexivo del autor. A este texto

4 Buenos Aires, 2010.

5 Recordamos que en 1967 se mostré en la galeria Witcomb de Buenos Ai-
res la primera exposiciéon de croquis y dibujos de Giiiraldes organizada por
Adelina Del Carril, esposa del escritor.

6 Cabe referir que por ese entonces la sede del Museo estaba en la Facul-
tad de Filosofia y Letras de la calle Viamonte, en la ciudad de Buenos Aires.



Figura 2
(Fotografia O. Balducci)




Figura 3
(Fotografia O. Balducci)
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original deben sumarse otros dos textos mecanografiados’; en uno de
ellos hay anotaciones marginales de mano del propio Giiiraldes. Se
trata de informacion de valor vinculada con sugerencias musicales y
apuntes escénicos, al igual que el registro de los personajes que in-
tegrarian el ballet (este listado, en cambio, no aparece en el texto
manuscrito). Conforman este elenco Neambit (princesa guarani),
Caapora (dios de la desgracia), Cuimbaé (cacique tupi), Aguara Payé
(sanador de la tribu), el cacique (padre de Neambiu), la cacica (ma-
dre de Neambi), el cortejo (10 personas), bailarines (en nimero de
30), guerreros, atletas y puablico.

El escritor, conocido también por su destreza para el canto, el
baile y la guitarra, propone en este proyecto no sélo los registros es-
critos de la historia, sino también sus aspectos musicales desde su
propia experiencia concreta del baile, del canto y de la musica; sin
embargo, en lo que respecta a esta ultima, inicialmente habian pen-
sado en el compositor Pascual De Rogatis®, cuya impronta localista
habia estado muy marcada por el ideario estético de lecturas nacio-
nalistas, asi, por ejemplo, la del escritor Ricardo Rojas (cf. P. Suarez
Urtubey: 1988, pag. 115), pero los apuntes que esbozé hacia 1919
quedaron inconclusos.

Existe testimonio de que, més tarde, el proyecto interesé al fa-
moso bailarin ruso Nijinsky quien, a su vez, habria entusiasmado a
Igor Stravinsky para que compusiera la musica®. Estos propdésitos
ponen de manifiesto el deseo de Giiiraldes y Gonzdlez Garafio de ins-
cribir este proyecto indigenista en el contexto de la modernidad. Hago

" Respecto del tercero, hemos optado por no considerarlo en este estudio dado
que ignoramos a quién corresponden las anotaciones marginales. La posibilidad
de que éstas sean obra de Adelina del Carril no la hemos podido confirmar.

8 Sobre los apuntes musicales de De Rogatis, en un reciente trabajo, Omar
Corrado (Musica y modernidad en Buenos Aires. 1920-1940, p. 37, nota 73) afir-
ma que el compositor habia dejado inconclusa su participacién hacia 1919 y
remite para ello a la biografia de éste trazada por Carmen Garcia Muioz, en
“Pascual De Rogatis (1880-1980)”, Revista del Instituto de Investigaciones Mu-
sicales “Carlos Vega”, n. 7, Buenos Aires, Universidad Catélica Argentina, 1986.

9 Sobre la base de testimonios aportados por Adelina Del Carril, I. Borde-
lois (1998: 72-73) sugiere que fue en la segunda venida del bailarin ruso Nijinsky
a Buenos Aires, en septiembre de 1917, cuando éste tomé conocimiento del pro-
yecto Caapord. En efecto, por mediacién del musicélogo Blemey Lafont, Nijinsky
habria visitado en varias ocasiones a A. Gonzalez Garafio para interiorizarse de
la cuestion y planificar, junto a Giiiraldes y Stravinsky, una reunién en Suiza
con vistas a llevar adelante el ambicioso propdsito de poner en escena esta le-
yenda guarani.
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menciéon a que, desafortunadamente, la enfermedad mental que
aquejo al bailarin frustré la idea giiiraldeana sin que hasta la fecha
lograra concretarse.

En el andlisis comparativo entre el manuscrito y las pinturas se
advierte la estrecha articulacién entre Giiiraldes y Gonzalez Garaio
en funcion de una coherencia seméntica entre palabra e imagen. Esto
permite suponer que ambas individualidades se fundieron en una
labor conjunta ya que, si bien el texto manuscrito es del escritor y las
piezas que se expusieron llevaron la autoria de Gonzalez Garario, la
escritura y la pintura siguieron las pautas de un trabajo que debe ser
pensado de manera integral. De este modo, el relato queda directa-
mente transpuesto en las pinturas.

2. La modernidad giiiraldiana y el influjo de Anglada Camarasa

Para explicar el vinculo de Giiiraldes con las vanguardias, me
valdré de dos ejemplos significativos —sobre los que ya trabajamos en
el volumen de nuestra autoria citado— extraidos del manuscrito de
este ballet en los que, desde el angulo de la plastica se advierte, con
fuerza, el influjo del pintor Anglada Camarasa.

“Las chozas apesadumbradas de soles cotidianos se achatan, las
nubes simulan coloreados caracoles enroscados hacia su centro, en
auto - adoracion” refiere el autor como nota a la escenografia de la
escena primera del primer acto. Alli, una inmensa red de trazos li-
neales avanza en ritmos circulares hacia su centro, invadiendo gran
parte de la superficie pictérica para implantarse sobre el intenso fon-
do azul del cielo, en un violento contraste de pigmentos anaranjados.
Por sobre este planteamiento de lineas y colores, un primer plano de
diminutas chozas y arboles estilizados queda resuelto sobre la base
de un nuevo contrapunto cromatico (Fig. 4). Estos modos represen-
tativos dan cuenta de una visualidad que se fundamenta en el gus-
to por la sintesis formal, la valoracién del color y de la linea como
elementos expresivos auténomos y el alejamiento de una trasposicién
pictérica mimética y naturalista.

La via hacia la modernidad queda asi puesta en evidencia y tras
esta via, la huella del magisterio que el artista catalan Hermenegildo
Anglada Camarasa ejerci6é en ambos jévenes durante su estancia en
Paris y que continuaria afios méas tarde en Mallorca. A esta matriz
angladiana debemos sumar la huella de los ballets rusos de las pri-
meras representaciones en Paris, sobre todo aquellas donde encan-
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Figura 4
(Fotografia O. Balducci)

dilaban la voluptuosidad de los trajes y decorados disefiados por
Bakst y Fokine. Aquellas, en suma, donde los arabescos y el gusto por
lo ornamental acentuaban las alteraciones de las formas para asig-
nar mayor valor expresivo a las imagenes (pongo énfasis en que tanto
Giiiraldes como Gonzalez Garafio habian vivido estas experiencias en
la ciudad luz).

En el segundo caso, algo similar ocurre con la trasposicién pic-
térica de la escenografia del acto tercero cuando leemos que “la figura
de Caapord se insintia enorme sobre el cortinage (sic!) de agua». Ad-
vertimos aqui una concepciéon mas barroca y expresionista que en la
obra anterior, sobre todo por la irrupcién del pigmento negro que le
da mayor dramatismo a la escena. La imagen propone una transpo-
sicién maés literaria de la historia. Si antes encontrdbamos una com-
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Figura 5
(Fotografia O. Balducci)

posicién donde los campos de color definian amplias zonas maneja-
das en contrapunto, estamos ahora frente a un planteo maés intrin-
cado que determina una lectura fragmentada del espacio pictdrico;
asi, pues, la imagen obliga al ojo a internarse en las sinuosidades de
una vegetacién abrumadora y amenazante (Fig. 5).

Otras formas para otros significados resulta ser la opcién para
explicar las diferencias estilisticas que aparecen en el anélisis de toda
la serie. En este sentido, es evidente la oscilacién entre el modo na-
turalista en el que se resuelven las imagenes de los personajes frente
a los recursos mas novedosos de otras pinturas. Verdes, azules, do-
rados, rojos y amarillos se combinan en una exaltacién cromatica que
vigoriza la suntuosidad de los ropajes, manejados con arabescos li-
neales de inusitada fantasia. En estas piezas encontramos una pre-
ocupacion por los detalles anatémicos y por el volumen de las formas
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que las diferencia de otras donde los elementos ornamentales del
ballet estan trabajados con un alto grado de sintesis, tal como hemos
puesto de manifiesto en la edicién mencionada.

3. Mito y rito en Caapora

Pongo especial énfasis en la idea de que para Giiiraldes y Gonza-
lez Garano la leyenda del Caapord permite ver el modo en que los pue-
blos guaranies conviven en un tiempo donde las nociones de mito y rito
son fundantes, ya que estas dos modalidades expresivas se articulan
como factores inescindibles de cohesion social capaces de garantizar la
pervivencia de una identidad comun. En ese aspecto destaco que el
mito, en tanto lenguaje, tiene caracter fundante y, frente a €él, el rito
no hace otra cosa que hacer patente, mediante actos sacrificiales pe-
ridédicos, lo evocado en los mitos fundadores; sobre ese particular re-
mito al parecer de la Escuela de Cambridge, cuyos propulsores,
conocidos como “ritualistas” —i.e. J. Harrinson, Cook, Cornford,
Murray...—, proponen una lectura conjunta de mito y ritual. En esta
linea argumentativa, si bien no existen testimonios acerca del conoci-
miento de Giiiraldes o Gonzalez Garano de los nuevos abordajes inte-
lectuales sobre las culturas primitivas en las primeras décadas del
siglo XX, es evidente que en el clima de preguerra al que pertenece
este proyecto, hay un mundo cultural rico y complejo donde el retor-
no al “pensamiento salvaje” tiene diversas formas de manifestacion.
Entre ellas, la irrupcién de los Ballets Rusos en Paris y su influencia
en estos jovenes argentinos resulta reveladora. Conviene recordar que
es precisamente en esta época cuando aparecen estudios fundamenta-
les para las nuevas orientaciones del pensamiento occidental. En 1912
E. Durkheim publica sus Formas elementales de la vida religiosa 'y C.
G. Jung hace lo propio con Transformaciones y simbolo de la libido,
mientras que entre 1911 y 1915 Sir James Frazer dara luz a su influ-
yente trabajo La rama dorada bajo cuya sombra se desplegaran los
trabajos de la citada Escuela de Cambridge.

Si, como sugiere Garcia Gual (1984: 29) ... el mito es, ante todo,
una forma de expresar, comprender, y sentir el mundo y la vida, di-
versa de la representacion logica, resulta légico entonces que tanto
Guiraldes como Gonzéalez Gararfio hayan recurrido a la fiesta y el ri-
tual, repuestos desde la musica, la palabra y la imagen, para dar
cuenta de un imaginario simbdlico americano reactualizado en el
marco de la modernidad.
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En el caso de Caapord que nos ocupa, ambos nos proponen revi-
vir el tiempo y el espacio de la leyenda. Asi, impulsado por una visién
espiritualizada, transmiten la experiencia de un paisaje anterior a la
modernidad; tal vez la tierra virginal cantada por Dario y los poetas
simbolistas y analizada bajo el amparo de los estudios sobre el mito.
Se trata de una suerte de viaje imaginario hacia el inicio del mundo;
en este caso, una mutacion del tiempo al espacio, situado éste en un
sitio singular: las cataratas del Iguazud. Se perfila asi un encuentro
con lo raigal y trascendente lo que opera también en otras mitologias
segun explica el comparatista rumano Mircea Eliade (2000). En el
texto se advierte un lenguaje imbuido de panteismo vitalista cuyo fin
procura describir la convivencia del hombre con lo sagrado en el tiem-
po fundacional de los origenes: “Neambit transformada en ave es
ahora y para siempre, el llanto doloroso de la selva (...) Entre el pro-
fuso abrazo de los rios padres del Plata lentos en su arrastre de ma-
sas glaucas florecid, rojas como las flores de los ceibos, la iniitil
pasion de Neambit trocada luego en llanto imperecedero”. La cita,
extraida del final del acto tercero, sintetiza los efectos de la magia y
del rito. La princesa se ha convertido en el pajaro Urutaud y con el
tragico sortilegio de la metamorfosis culmina la secuencia de ritua-
les vinculados a la danza, las competencias atléticas y las practicas
cabalisticas.

4. La leyenda de Caapora y su vinculo con la naturaleza

En esta linea de analisis nos encontramos con una perspectiva
ya indicada por I. Bordelois cuando sefial6 la necesidad de Giiiraldes
de “referir las relaciones humanas al marco trascendente de la natu-
raleza” (1998: 65). En ese sentido Francine Masiello (1986: 183) en-
tiende que Giiiraldes registra el entorno desde la 6ptica de una
percepcion visual desde su temprano poemario El cencerro de cristal
(1915). En efecto, en este poemario podemos encontrar una concate-
nacién de referencias sostenidas desde una percepcién eminentemen-
te visual, a igual que lo que sucede en Caapord. Esta concatenacién
aparece asi expresada —segun destaca la citada Masiello (1986, 183)—
cuando el autor refiere: “;Qué importa si el mundo es plano o redon-
do? (...) Crear visiones de lugares venideros (...) Mirar el filo que cor-
ta un agua espumosa y pesada’.

En la lectura del propio Giiiraldes, podemos constatar que se
trata de una cuestiéon no menor y que fue el propio escritor quien se
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ocup6 en dejar pistas elocuentes para reconstruir desde esta perspec-
tiva parte de su universo estético. Universo que se rige por la obser-
vacién atenta de la naturaleza, muchas veces filtrada por una
perspectiva de orden panteista, donde el pulso de lo vital engloba la
consideracién que R. Giiiraldes tiene de su propio ser y estar en el
mundo.

5. La leyenda de Caapora recreada por la pldstica

En cuanto a la serie pictérica Caapord, ésta fue mostrada al
publico portefio en el marco del “Tercer Salén Anual de Acuarelistas,
Pastelistas y Aguafuertistas” organizado en Buenos Aires en mayo
de 1917 figurando Alfredo Gonzalez Garaifio como su autor.

Gonzalez Garano era, en aquellos afnos, un incipiente artista
formado en Buenos Aires con Rinaldo Giddici y Ramoén Castilla. La
critica no fue indiferente a esta iniciativa y asi, José Leon Pagano
puso de relieve las audacias de un lenguaje plastico renovador ancla-
do en un imaginario arcaico cuando vislumbré las “evocaciones indi-
genas en ambientes de lejanias severas mediante ritmos lineales y
opulencias coloristas” (Pagano: 1944, 293).

También Enrique Prins escribié una nota (1918, 76-79) con seis
reproducciones de las pinturas de Gonzalez Gararfio en la revista
Augusta, dirigida por Frans van Riel. Se trata de un texto donde el
autor sale al cruce del debate de ideas en torno a la identidad del arte
argentino. Ya se debatia la cuestion acerca del tema de “lo nacional”,
el que habia alcanzado su cenit durante el Centenario. Prins pone en
foco no sélo la audacia de una paleta que se valora como forma plas-
tica de gran autonomia expresiva —en lo que denomina una nueva
configuracion cromdtica—, sino también en la decisién de redefinir el
proyecto de la identidad nacional, desplazando la estética criollista
—candnica para la época— por el nuevo paradigma cultural de los
pueblos originarios. En esta nueva lectura Prins discute el modelo
criollista sobre el que apunta: “los que ven en la pampa, en el gaucho
y sus adminiculos el programa de la estética nacional malogran una
buena causa, creyendo que la vida pasada se reduce a poetizar con
mds o menos lirismos los héroes de Gutiérrez y Ascasubi” (Prins,
1918: 79). Es posible que este critico no imaginara entonces que en
pocos afios Ricardo Giiiraldes, uno de los autores del ballet que esta-
ba comentando, se convertiria en el referente méas destacado de la li-
teratura gauchesca de los anos '20.
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Las piezas que J. Francés habia visto en la muestra correspondian
a las tres escenografias de cada uno de los tres actos, vale decir, las
pinturas de los personajes del ballet: Caapord, Neambit, Cuimbaé,
Aguara Payé, del cacique Nauct, seis “lloronas”, un guerrero, una fi-
gura danzante, un adorno de cabeza, catorce figuras de cabezas tatua-
das y nueve pinturas de elementos decorativos (un total de cuarenta
y tres pinturas, segun consta en el catdlogo impreso para la ocasiéon'?).

Con relacién al nexo que establecemos entre el proyecto Caapord
y el desarrollo de una estética americanista concebida en la 6rbita de
la renovacién plastica, no deja de ser significativa la aparicién, en
1924, de una de las pinturas del ballet en la portena revista Martin
Fierro, una publicacién clave en lo que atarie a la difusién y consoli-
dacion de la vanguardia en la estética nacional. Alli, bajo el titulo
“Arte Americano”, la imagen representada!! lleva un texto al pie don-
de, entre otros aspectos se senala: “Con tal espiritu publicamos este
dibujo, perteneciente a una serie inédita actualmente para nuestro
publico, y donde se advierte la hdbil estilizacion de temas genuina-
mente nuestros™? Esta declaracién da cuenta también del interés de
la publicacién por no desatender el arte “regional™?. Esta nueva sen-
sibilidad que los jévenes de entonces defendian en el periédico
Martin Fierro, y que Giiiraldes defiende, la mirada de lo local resulta
fundante para el replanteamiento de la identidad argentina. Por otra
parte, el epigrafe de la imagen vuelve a focalizar la cuestién del bai-
larin Nijinsky respecto de la composicién de la coreografia para una
posible puesta en escena de este ballet. Se trata de una cuestion que
invita a repensar el lugar central que la vanguardia argentina asig-
na a un proyecto identitario como éste. Hacemos votos para que ello
se realice aniade el epigrafe citado.

10 Catalogo Caapord. Elementos decorativos para un ballet guarany por
Alfredo Gonzdlez Garafio, Madrid, Salén Vilches, 8 al 16 de abril, 1920. Archi-
vo Alfredo Gonzéalez Garafio, Academia Nacional de Bellas Artes, Buenos Aires.

11 Cabe referir que la pintura reproducida en este periédico, en contra de
lo que se sostenia, no se encuentra en el acervo del Parque Criollo y Museo
Gauchesco “Ricardo Giiiraldes”; se desconoce su paradero. Advertimos, asimis-
mo, que en el epigrafe se atribuye erréneamente la imagen al ballet Ollantay.

12 Martin Fierro, Buenos Aires, segunda época, Afio 1, Num. 5-6, 15 de
mayo - 15 de junio de 1924.

13 Conviene recordar, entre otras acciones elocuentes, el viaje que Oliverio
Girondo emprende por América en 1924 como enviado del periédico y con el fin
de establecer un puente cultural comtn que vinculara la produccién de artistas
y escritores de la regién. Cfr. Maria Elena Babino, “Imaginarios en cruce. Arte
argentino en la década del veinte”, en Catdlogo de Expotrastiendas.
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Esta relacién entre Giiraldes y los jovenes de la generacion
martinfierrista resulta esclarecedora para el encuadre de la obra
giiiraldiana en el marco de las vanguardias. También lo es en el con-
texto de las contradicciones que supone expresar la identidad busca-
da tanto desde las letras cuanto desde las artes plasticas, la musica
y la danza, en esos afios "20 donde parecen polarizarse la tradicion y
la vanguardia. Aqui, en cambio, buscan hermanarse en el plano de
la estética.

Nos animamos a afirmar, entonces, que el americanismo de
Giiiraldes y Gonzéalez Garaio no es un gesto combativo y provincia-
no, ni vacia retérica esteticista, sino afirmacién auténtica y vigoro-
sa de la confianza que les inspira lo que encuentran a su alcance en
este viaje metaférico hacia lo autéctono. Destacamos, en esta aven-
tura, el rescate de un mito tradicional y de caracter fundante para la
cosmovisién guarani.

En la ideacion de este proyecto de ballet conviene también tener
en cuenta la atencion del escritor respecto de la estética simbolista.
Se trata de una cuestion registrada, entre otros, por Alberto Blasi
(1996: 237-270) cuando, al recordar una carta enviada por Giiiraldes
a su amigo Valéry Larbaud, sefial6 la accién ejercida por Oliverio
Girondo en los primeros afios de la década del ’20. Este poeta, al re-
correr el territorio latinoamericano en procura de una integracién
intelectual, lo hizo bajo el amparo del simbolismo francés. La verifi-
cacion de esta influencia permite avanzar en la consideracién de que
este temprano viaje de Giiiraldes y Gonzalez Garario a Paris impri-
mié en los jovenes una huella indeleble que se advierte también en
trabajos posteriores.

El propio escritor se encargé, en 1919, en senalar su aficién por
el simbolismo cuando evoco los intereses juveniles de su generacién
literaria: “Hubo un tiempo en que conseguir un libro o un simple poe-
ma de los simbolistas en Buenos Aires constituia una verdadera ha-
zafia. Sin embargo, un pufiado de lectores jévenes alentados por lo
que presentiamos y guiados por una porfia revolucionaria realizamos
aquella incursion en tierra vedada (...) Los simbolistas fueron, pues,
nuestros maestros”*. La valoracién de la subjetividad por sobre la
objetividad del naturalismo resulta esencial en esta poética. De esta
suerte, sus prédicas encontraron eco en los artistas plasticos del
momento, quienes, radicados muchos de ellos en la capital francesa,
promovieron un tipo de pintura muy alejado del naturalismo del

14 Giiiraldes, Ricardo, “Un libro”, en Proa, afio 1, n° 3, octubre de 1924, p. 35.
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momento, asi el caso del citado Anglada Camarasa, uno de los mas
destacados referentes de entonces, como ya seiialamos. Se trata de
caminos estéticos convergentes con las perspectivas intelectuales que
abrevaban en ese entonces en los imaginarios miticos de los folklores
populares.

6. Caapora y los ballets rusos

Fue también de importante influencia la representacién de los
“Ballets rusos” en la conformacion del ballet Caapord. Asi, un texto
manuscrito escrito por R. Giiiraldes ese mismo afio da cuenta de la
impresion que esa presentacion dejo en el joven escritor: “Los ‘ballets’
Rusos se van. El hermoso suefio de un momento, se empariard en el
recuerdo y la vida serd lo de siempre. El deseo de ser obra de arte
perdurard en pocos y no pasard de ser quimera irrealizable como todo
ideal. (...) Desaparecerdn en el precipicio de indiferencia incompren-
siva: Narciso, Scheherezade, Mallarmé, Debussy, Borodin, Backst
(sic!), Tcherepnin™.

Es un testimonio casi elegiaco donde Giiiraldes polemiza con el
statu quo de una vida desacralizada en la banalidad de lo cotidiano,
para plantear en su lugar, y como nuevo fundamento de valor, la
“incomprendida” pero necesaria religion del arte. En un analisis com-
parativo entre los ballets realizados por la compania del empresario
ruso, inmersos en el espiritu simbolista del momento, y el proyecto
Caapord no es dificil establecer filiaciones.

En el caso de este ballet, se trata de volver los ojos al pasado fun-
dante pero, ademas, resulta también convergente subrayar la volun-
tad por establecer una sintesis entre ritos y mitos populares con las
mas novedosas expresiones del arte moderno. Caapord no sélo mues-
tra la convergencia estética entre literatura y pintura, sino también
una mirada omniabarcante y plural en lo que concierne a ritos y mi-
tos sentidos como fundadores de la cultura del nordeste argentino.
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LA COMEDIA ANDINA
REPRESENTADA EN LA FIGURA DEL KUSILLO

Comparacion con la comedia de Aristéfanes

JAVIER SORIA SAUCEDO

Es evidente que hablar de la cultura de los incas difiere mucho
de la cultura occidental cuya cuna es Grecia; esta dltima tuvo un
proceso gradual de mezcla e hibridacién que fue creando ideas de
civilizacién y progreso en oposicién a estados mas primitivos de re-
ligiosidad. En el caso del imperio incaico podriamos hablar del paso
de una cultura politeista, centrada en un culto a la naturaleza, a una
religiosidad que se hace hibrida pero bajo una imposicién muy clara
por parte de la religién catdlica. Hoy en dia, en general, se viven usos
y costumbres de la cultura andina, en sincretismo con los ritos caté-
licos. Sin embargo, pese a este proceso historico se mantienen toda-
via, en algunas regiones de la zona andina, ciertos elementos propios
de la cultura incaica que no han sufrido grandes cambios.

Para ejemplificar el sincretismo, si se piensa en el carnaval que
se celebra en la época de la fertilidad y la lluvia, podriamos hablar
de la presencia de danzas y simbolos que han generado una nueva
significacién, completamente hibridada. Asi los diablos que salen de
la mina, como el viejo y antiguo espiritu de la misma, llamado Tiw
(que se transformé en Tio, por semejanza con esta palabra hispana),
se postran ante la virgen Maria que oficia como reemplazante de las
montafnas (Achachilas). Por ejemplo, hablando de la méscara del dia-
blo, con su simbolismo de las serpientes y la propia danza como una
invocacién que no deja de tener caracteristicas del carnaval medie-
val, se entiende que la centralidad misma del carnaval de Oruro es
una mezcla de rituales andinos y catélicos y asi es como debe tomar-
selo. “En los carnavales de Oruro actian las dos serpientes. La bibli-
ca, maligna, y la cosmogoénica fecunda y creadora™.

! Condarco, C. (comp.), El Carnaval de Oruro, vols. 1 y II, Oruro, Latina
Editores, 2002, pag. 100.
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Por lo mismo, el trabajo se abocara a uno de los rasgos que atn
hoy se mantiene en un estado muy poco alterado por otro tipo de
cosmovisiones. Se tomar4 a un personaje del carnaval de los pueblos
aymaras del Alto Peru y si bien sufre una serie de cambios cuando
entra en ambito urbano, en el rural todavia mantiene su naturaleza
primera. Estamos hablando de la naturaleza del Kusillo, o el diablo
Aymara, aquél que sale para celebrar la Anata (palabra andina que
se puede traducir por “juego”), que es el tiempo de la cosecha, don-
de los pueblos piden por la fertilidad y la lluvia (destaco que el
Kusillo emerge en el comienzo del tiempo de lluvias y muere al final
del carnaval).

El Kusillo es el que juega y también el que no sigue una regla
predeterminada de baile o danza, por lo mismo no es que exista la
danza del kusillo, sino m4s bien existe un kusillo que deambula por
diversas danzas.

Se estudia y se analiza al kusillo para comprender que este per-
sonaje andino, con una vestimenta verndcula y un modo de entender
el juego andino, podria ser considerado un primer comediante, que
si bien responde a un impulso religioso inicial, poco a poco se rese-
mantiza en la cultura y es adoptado, entre otras cosas, como un ico-
no de la teatralidad boliviana.

Por lo demas, no es caprichoso compararlo con la comedia de
Aristofanes. Se busca encontrar un punto de enlace en el juego y lo
comico entre dos procesos culturales distantes. Mas alla de pensar
que, por naturaleza, el hombre (en su aspecto mas genérico) es un
animal que rie, se considera que las comedias en diferentes culturas
tienen elementos de convergencia y posibles desarrollos rituales
analogos; sin embargo, la especificidad de cada una llevara este gé-
nero dramatico por caminos distintos.

Para esta investigacién nos basamos principalmente en estudios
recopilados por Carlos Condarco acerca del carnaval andino y de la
figura del Kusillo, de Xavier Alb6 para comprender el significado de
la cultura aymara, y de Virginia Eckhart e Ignacio Alfageme, como
guias, para entrar en el universo de la comedia aristofanica. Echa-
mos mano de la Paideia de Werner Jaeger para fundamentar el
marco histérico-conceptual que corresponde a la cultura griega de
esa época y, por ultimo, como transversales tedricos, Homo ludens
de J. Huizinga y los trabajos sobre el carnaval de M. Bajtin, sin pen-
sar a este ultimo como una receta aplicable a cualquier carnaval,
sino considerando siempre los aspectos particulares del carnaval
andino.
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1. ;Qué es la Anata?

En la ciudad de La Paz, la celebracion del juego andino es una
celebracion previa al carnaval propiamente dicho. En la Anata se ce-
lebra y se pide por la fertilidad de la tierra, en las épocas que dan
comienzo a las lluvias en la regién. Si pensamos junto a Huizinga que
sostiene “El culto se injerta en el juego, que es lo primario™, encon-
traremos que la teoria del juego se aplica también, en este caso, a la
cultura andina, puesto que la Anata es el rito que comienza con la
época que abarcari el carnaval, por lo que entonces es el juego el que
contiene al resto de los acontecimientos.

Anata en aymara significa juego y alegria, este ritual tiene que
ver con el juego de la lluvia celebrado en el mes de febrero, realizando
una evaluacién del desarrollo de la producciéon agricola, a la vez los
agricultores agradecen el jallupacha (época de lluvia). La celebracién
de esta alegria se organiza con las autoridades originarias e incluye
la celebracion a los comunarios, también a la naturaleza, sus produc-
tos y especialmente a la Pachamama y a otros seres supremos. La
reunion de estos elementos crea armonia, sincronizacién y equilibrio
poniendo en practica la solidaridad en el intercambio de alimentos
denominado ajtapi, ayni o q’illpa.

La Anata esta llena de momentos de confrontacién entre sus
participantes, entre los que se cuenta el baile, la musica, los torneos,
el alcohol en exceso que esta cargado de un simbolismo de juego y de
dualidad. Todo en funciéon religiosa de adoracién a la Madre Tierra
y una peticioén especifica para que ese afo sea fértil. Al respecto, M.
Bajtin acota: “En el folklore de los pueblos primitivos se encuentra,
paralelamente a los cultos serios (por su organizacién y su tono) la
existencia de cultos comicos, que convertian a las divinidades en
objetos de burla y blasfemia (risa ritual); paralelamente a los mitos
serios, mitos comicos e injuriosos: paralelamente a los héroes, sus
sosias parddicos™®.

Se toma esta concepcion del folklore de Bajtin aunque éste plan-
tea que ciertos elementos en la época actual desaparecieron y se fue-
ron modificando. Sin embargo, es preciso aclarar que en el caso de la
Anata, los elementos cultuales no han desaparecido; asi pues, la

2 Huizinga, J., Homo ludens, Madrid, Editorial Alianza, 2008, pag. 33.
3 Bajtin, M., La cultura popular en la Edad Media y en el Renacimiento,
Madrid, Alianza, 1987, pag. 11.
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Anata, en el ambito rural, no ha sufrido grandes cambios desde sus
origenes.

2. El comediante Kusillo

El tiempo de la Anata, tiempo de lluvias, abarca desde noviem-
bre hasta marzo. Uno de los personajes caracteristicos de las danzas
que corresponden a la Anata, es el Kusillo. Su origen e historia es
aun dudoso: se trata de un personaje que pide por la fertilidad de la
tierra y se burla del poder con sus gracias. El Museo de Etnografia
y Folklore —basandose en trabajos de diversos autores— entiende que
el término Kusillo proviene del verbo aymara kusisifia que significa
alegrarse.

Debo senalar que al concluir el carnaval andino, en el Ambito
urbano se celebra el llamado “entierro del pepino” (heredero éste tan-
to del Kusillo, como del Pierrot). Esta festividad remite al fin de las
fiestas. E1 domingo de tentacién termina la fiesta del carnaval, con
lo que “los comunarios despiden al carnaval del ano, llamado carna-
val joven, representado en una determinada persona™.

En cuanto al Kusillo, éste lleva una méscara de cuyo significa-
do se dan diversas versiones. Podria tratarse de un simbolo falico
asociado a la fertilidad de la tierra o a la costumbre que tiene el zo-
rro de atacar a las ovejas, en una especie de ataque sexual; respecto
de los cuernos, éstos podrian representar una asociacién con los es-
piritus del Mangha Pacha (espacio imaginario del subsuelo) o con el
brote de tubérculos.

Muchos estudios lo comparan con un diablo juguetén, sin embar-
go esta comparacion tiene una raiz judeo-cristiana surgida a partir
de la colonizacién espanola, ya que en la cultura andina no existe la
idea de diablo en tanto espiritu negativo. Por lo demas, los dos colo-
res que dividen la parte facial son un simbolo de la dualidad andina.

Hay varios tipos de méscaras que remiten al Kusillo y su varie-
dad depende del valor simbélico que le otorga cada region de la zona
andina. Asi pues, para algunos el Kusillo es el cazador, o el musico,
o el agricultor, o el bailarin. Esta versatilidad habla de su naturale-
za que busca generar el caos y, con €l, el juego. Al respecto recorda-
mos a Huizinga cuando refiere que “el disfrazado juega a ser otro,

4 Lépez, V., “La anata andina”, en El carnaval de Oruro, vol. I, ya cit.,
pag. 74.
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representa, es otro ser. El espanto de los nifios, la alegria desenfre-
nada, el rito sagrado y la fantasia mistica se hallan inseparablemente
confundidos en todo lo que lleva el nombre de méascara y disfraz™.

3. La comedia de Aristéfanes

La comedia griega, que se celebraba en las Leneas y en las fies-
tas Dionisiacas rurales y urbanas, estuvo siempre ligada a las cere-
monias de fertilidad. El dionisismo, simbolizado en el vino y en la
borrachera producida por su ingesta, fue parte integral de la cultu-
ra griega y la evocacion ritual al dios del vino —Dioniso— dio naci-
miento a la comedia como forma de instalar un tiempo festivo y en
respuesta a la necesidad humana de reir. Sobre ello W. Jaeger pun-
tualiza: “El komos y la borrachera de las fiestas dionisiacas rurales,
con sus rudas canciones falicas, no pertenecian a la esfera de la crea-
cién espiritual, a la poiesis propiamente dicha™.

Con el tiempo esta primitiva comedia se transforma hasta llegar
a las comedias de Aristéfanes, en cuyas piezas el dramaturgo pone
de manifiesto un profundo espiritu educador, critico y transformador
ya que, en el juego comico, Arist6fanes encuentra nuevas reglas para
dirigirse al Estado y a los espectadores griegos. “La comedia mas que
otro arte alguno, se dirige a las realidades de su tiempo. Por mucho
que esto la vincule a una realidad temporal e histérica, es preciso no
perder de vista que su propésito fundamental es ofrecer tras lo efi-
mero de sus representaciones, ciertos aspectos eternos del hombre
que escapan a la elevacién poética de la epopeya y de la tragedia™.

¢/Cuales son los puntos de convergencia entre las piezas del c6-
mico ateniense y el ya mencionado Kusillo?

4. La fertilidad y el juego

Es sabido que todos los pueblos ejecutan un culto ligado a la
naturaleza, por lo menos en su estado mas primitivo. Si se analiza un
aspecto mas especifico de este culto, encontramos que en el caso de
los griegos, la fertilidad esta ligada a Dioniso, al vino y al exceso,

5 Huizinga, J., op. cit., pag. 27.

8 Jaeger, W., Paideia. Los ideales de la cultura griega, México, FCE, 1957,
pag. 327.

" Jaeger, op. cit., pag. 325.
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como puntualizamos. A partir de ese exceso se ingresa al estado
dionisiaco lo que, por la pérdida transitoria de conciencia, nos condu-
ce al terreno de lo cémico. Lo mismo ocurre en el culto a la fertilidad
de la Anata andina, ligada a la misica, los bailes y la ceremonia de
homenaje a la Madre Tierra o Pacha Mama. El punto de convergen-
cia entre ambos rituales —el dionisiaco y el de la Anata— se da en que
lo comico surge en tanto la figura enmascarada, al romper el orden
existente, establece uno nuevo. Existe algo en la conducta de los
hombres que los lleva a la risa, pero no se trata de una risa opuesta
a lo serio, tampoco lo equilibra como se podria pensar, sino que, al
margen de lo serio, corporiza el caos y de ese modo permite entrar a
un nuevo orden.

La danza de los Kusillo presenta tres personajes: Tata Kusillo,
un ser masculino, adulto y casado que viste tal como un kusillo tra-
dicional. Viste abrigo de bayeta de la tierra ornamentado con reta-
zos de tela de vivos colores, pantalones oscuros con polainas de
colores adornadas con flecadura blanca, camisa blanca y ostenta una
mascara con nariz exagerada y varios cuernos verticales de colores.

En cuanto a Mama Kusillo, se trata de un personaje femenino,
adulto y casado, conyuge de Tata Kusillo. Viste pollera roja o verde
con franjas blancas y horizontales en el ruedo. Lleva un aguayo blan-
co con listas de colores llamativos donde algunas integrantes cargan
al Wawa Kusillo, sujeta un tari en la mano izquierda, una honda o
kurawa en la derecha y porta una méascara similar a la de Tata
Kusillo que suele incluir también cejas, bigotes y barba de lana de
oveja. Lleva el cabello sujeto mediante dos trenzas unidas. Calza
zapatillas de goma de llanta de vehiculo. Lleva una chuspa (como
bolso) multicolor y un pito fabricado con algin cereal andino que
convida a los demas participantes de la fiesta.

Wawa Kusillo son nifios de ambos sexos, cuyas edades oscilan
entre seis y doce anos, con excepcion del que va cargado —que presen-
ta unos dos afios aproximadamente— y cuyo atuendo es similar al de
Tata Kusillo y al de Mama Kusillo.

Los tres personajes estan alineados en dos filas; el personaje
Wawa Kusillo —de sexo masculino— tiene absoluta libertad de movi-
miento en una danza llena de picardia. Destaco por lo demas que
todos estos personajes tienen licencia para hacer bromas con cual-
quier miembro del publico y también con los otros bailarines.

Es importante aclarar que esta division sufre mutaciones, en el
sentido de que el Kusillo como personaje aparece también en otras
danzas para divertir a los espectadores, es muy libre en el transcu-
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rrir del carnaval. Destaco que en todos los casos nos referiremos al
personaje: Kusillo, sin hacer la distincion de Tata, Wawa o Mama, ya
que cada uno transporta elementos del otro y todos son los comedian-
tes, ademas de que en el imaginario popular este personaje es el
Kusillo. Y su danza no tiene reglas, surge y se dedica a molestar a los
otros bailarines, salta, brinca, hace payasadas y hace lo que dicta su
espiritu burlén. Como el personaje del Kusillo nunca muestra la iden-
tidad del actor, es bajo 1a mascara como instala el caos; de igual modo
sucedio en el caso de las comedias griegas cuyos personajes (ya ha-
blando inclusive de una comedia institucionalizada oficialmente en
las festividades dionisiacas) siempre llevan mascara lo que les per-
mite, detras de ese disfraz, denunciar hechos preferentemente de
caréacter politico.

Encontramos asi una interesante relacién entre la mascara, el
ritual de la fertilidad y el movimiento humano como primer detonan-
te de la posibilidad de reir. Si es que lo vemos desde un angulo simi-
lar al de Bergson®, las actitudes, los gestos y los movimientos del
cuerpo humano son risibles en la exacta medida en que “este cuer-
po nos hace pensar en un simple mecanismo”. El cuerpo, debido al
descontrol y a la distraccion, es el que produce risa. Las figuras c6-
micas nacen como una necesidad de corporizar el exceso y son por lo
tanto vehiculos por donde este exceso de manifiesta.

Ahora bien: jcomo es que el cuerpo humano, en dos culturas dis-
tantes, encuentra puntos de convergencia en su comicidad?

5. Lo animal

Destaco una observacion de M. Bajtin segtn la cual “la combina-
ci6n de formas humanas y animales es una manifestacion tipica de
las mas antiguas del grotesco™.

Parece existir una necesidad de imitar lo animal para originar
la risa. En ese orden, el Kusillo, por ejemplo, es considerado ya un
zorro, ya un cazador que surge de la tierra para generar un pande-
monium.

En el caso de la comedia atica sucedia algo similar. Se encuentran
muchos aportes significativos en el estudio de I. Alfageme respecto de
esta forma dramatica; asi pues puntualiza que “el efecto comico se lo-

8 Bergson, H., La risa, Buenos Aires, Editorial Orbis, 1987, pag. 28.
9 Bajtin, M., op. cit., pag. 101.
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graba mediante la danza, los gestos, la voz del actor y la versificaciéon
y todos los recursos lingiiisticos de que disponia el poeta™®. La diferen-
cia m4s significativa residiria en que la versificacién y lo lingiiistico no
intervienen en el Kusillo, ya que es un personaje que no habla y que,
a la par de la mimica, s6lo produce sonidos animales.

Sin embargo, en Aristéfanes, el lenguaje potencia también lo
animal; eso se advierte ya en los titulos de algunas de sus comedias,
hasta los movimientos escénicos y la forma de presentacién. En ese
aspecto W. Jaeger subraya que “los vestidos falicos de los actores y los
disfraces del coro especialmente mediante mascaras animales —ranas,
avispas, pajaros—, nacen de una tradicién muy antigua, puesto que
ya se hallan presentes en viejos autores comicos, en los cuales esta
memoria se mantiene de una manera viva, mientras que su espiri-
tu es débil todavia”!.

Encontramos entonces que un poco mas alla de la poesia y la
palabra, existe lo animal. En el caso de Aristé6fanes como resabio de
una tradicién antigua; en el del Kusillo, como un ritual que se celebra
anualmente y que perdura hasta hoy. El animal como naturaleza
presente y como generador de fertilidad y, ademas, como desencade-
nante de risa, se humaniza al mezclarse, mediante la méscara, con
la morfologia humana.

Para el Kusillo, los origenes siempre han sido interpretados ini-
cialmente desde el lugar animal. Inclusive se lo ha relacionado con
un mono o un insecto, debido a que lo animal simboliza en cierta
medida la fertilidad de la tierra con la que esta en directa relacion.

6. Lo fdlico y lo obsceno

La mascara del Kusillo consta de una nariz falica, lo que simbé-
licamente remite a la fertilidad y es el modelo mas tradicional que se
exhibe en las zonas rurales —no asi en las urbanas donde ha sufrido
muchas variaciones—. Este rasgo, sumado a sus cuernos —que repre-
sentan al zorro— moldean el gesto tanto de la risa como del llanto
debido a que no se trata de una mascara estatica, sino hecha de un
material flexible. Por lo demads, sus dos colores dan cuenta de esa
dualidad.

10 Alfageme, 1., Aristdfanes, escena y comedia, Madrid, Universidad Com-
plutense, 2008, pag. 38.
1 Jaeger, W., op. cit., pag. 327.
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Igualmente en la comedia 4tica, lo falico juega un papel clave
para generar lo comico. Se puede pensar que inicialmente la presen-
cia del falo estaba ligada a la fertilidad; posteriormente, con Aristé-
fanes, el falo muda en un recurso vulgar que genera risa.

Se comprende que hablar de lo vulgar puede ser una lectura
muy occidentalizada, en vista de las razones y motivaciones de los
antiguos griegos y los actuales andinos. Hay quienes no entienden
esta vulgaridad en términos de seriedad o risa, o de obscenidad o
pudor. Pero se utiliza esta palabra para comprender que existe de-
terminada disposicién en el espiritu que tiene la capacidad de de-
tonar la risa, la comedia y el ritual. El Kusillo mueve la nariz falica
y muchas de las payasadas que realiza tienen este toque grotesco
e hiperbdlico, que es sustancial en todo carnaval. De igual modo los
personajes de la comedia atica responden, en su arquetipo, a una
sensaciéon y a una motivacion similares. El falo, lo grotesco, lo exa-
gerado y lo hiperboélico logran generar el fenémeno humano de ha-
cer reir pero, en estos casos, con sentido ritual. Bajtin apunta: “La
risa no queda tampoco reducida a una simple y pura ridiculizacién:
conserva en su integridad, su relaciéon con la totalidad de la evolu-
cién vital, su bipolaridad y las tonalidades triunfantes del nacimien-
to y la renovaciéon”2.

7. La burla al poder, desde dos lenguajes diferentes

La comedia aristofanesca tuvo un profundo caracter politico, de
denuncia, critica y cuestionamiento constante al poder establecido.
Segun Jaeger “representa las relaciones del pueblo y la demagogia
mediante una alegoria grotesca que en nada se parece a la vacia y
palida apariencia usual en el género, sino que trata de incorporar lo
invisible en una forma sensible”?,

La comedia se burla del poder, y desde su mismo lenguaje se
genera una respuesta y una apertura a lugares donde la tragedia no
llega. Esta libertad de burlarse enmarcada en lo textual, su juego
escénico y el modo de provocar risa, generan un tipo de lenguaje cer-
cano a lo teatral segin lo concebimos en la actualidad.

En el caso de la Anata andina, el Kusillo como personaje gene-
ra la burla al poder, no desde la palabra, sino desde lo fisico; por tanto

12 Bajtin, M., op. cit.
13 Jaeger, W., op. cit., pag. 333.
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es puro movimiento dramatico. Destaco también que el Kusillo se
impone como personaje que no es humilde con los patrones, ni ser-
vicial, ni sumiso, ya que se enfrenta a todos.

Hemos visto que el lenguaje escénico del ritual andino esté liga-
do al cuerpo, a lo mecanico que se manifiesta de manera constante, sin
la intencién de crear ilusidon; se trata de una practica de comicidad
pura en la que tanto la risa como el goce estan ligados a un estadio
primigenio. El Kusillo se presenta vestido, con mascara, nunca se des-
cubre; salta, canta, baila, se mueve de un lado para el otro, se acerca
a los bailarines poderosos o a quienes simbolizan el poder y se burla,
se mofa, da brincos y volteretas, los imita burlonamente, rompe con la
solemnidad del ritual. Desestabiliza cualquier relacién de amo/domi-
nado sin construir nunca lenguaje verbal ya que siempre se manifiesta
mediante la mimica, como he destacado. Se puede pensar que el
Kusillo vive hoy lo que debe de haber buscado la primera manifesta-
cién comica de los griegos. La comedia de los griegos, como es sabido,
tuvo posteriormente un desarrollo hacia formas mas sofisticadas; la
andina, en cambio, no tuvo un desarrollo hacia otro tipo de lenguaje
o hacia una comedia de situaciones ya que la comedia andina y el
Kusillo solo se mantuvieron en el estado primario del rito. Por ello
destaco que, en el ambito rural, el Kusillo es més bien la marca de una
teatralidad andina especifica y distinta; en el urbano, a través de un
campo intelectual, el personaje ha mudado a otros contextos teatrales
sin por ello haber modificado su esencia. En cambio, la comedia atica
se institucionalizé y, por tanto, perdi6 su caracter ritual y participativo
hasta convertirse en un evento mas consciente de su teatralidad.

Es tal la relevancia del Kusillo que el Festival internacional de
Teatro de la ciudad de La Paz tiene como personaje simbdlico al
Kusillo. Este figura en la toda la gréfica; més atn, se otorga el pre-
mio “Kusillo de La Paz”, bianualmente, al actor o elenco que se haya
destacado. Subrayo que en la ceremonia inaugural de dicho Festival,
el Kusillo surge bailando, saltando y haciendo payasadas con lo que
se inaugura el evento.

Se puede pensar que esta apropiacién del comediante andino res-
ponde precisamente a su caracter teatral. Mas tarde tiene cierto visus
de institucionalizacién al confundirse por momentos con una especie
de Arlequin heredero de la Commedia dell’Arte, sin por ello perder su
esencia ritual. En zona urbana o en teatros cerrados, el personaje,
devenido tipo, tampoco habla; comete las mismas diabluras y se com-
porta de manera auténoma a la teatralidad que lo rodea, como si al ver
un nuevo contexto, se apropiara de él y no a la inversa.
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Algo diferente pasa en el marco de la fiesta campestre del Car-
naval; en ese ambito el Kusillo de la ciudad retorna plenamente a su
origen rural.

Respecto del sincretismo que he manifestado entre formas
andinas y europeas, destaco que un personaje clave del carnaval
paceno —Pepio— parece remitir al antiguo imaginario europeo ya que
resulta un derivado de los pierrots, aunque cargado de una seman-
ticidad local, de personaje alegre, dicharachero, pero, al mismo tiem-
po, triste y desdichado. En cuanto a otro de los personajes —el Ch’uta—
de discutida filiacién respecto de sus origenes, reconocido tanto como
poblador nativo cuanto como el pongo que tenian los sefiores en tiem-
pos anteriores a la reforma agraria, ya no es el servidor humilde que
habria dado origen al Ch’uta bailarin pues, en ciertos rasgos, se ase-
meja a Pepio por su picardia.

Ambos personajes, tanto el Ch’uta como el Pepio parecen ser
derivaciones del originario Kusillo. De ese modo advertimos, en el
encuadre de los procesos culturales, cambiantes y complejos, que este
personaje que nace de la fertilidad y de la tierra para generar caos
y juego, mantiene su vigencia hoy como un primer elemento material
de teatralidad institucionalizada y propia, con el que se identifica una
region andina. Y en este ambito no sufre modificaciones ya que en él
se mantiene en estado puro. En cambio, en el plano ritual del Car-
naval urbano, el personaje se transforma en otro simbolo pues se
transfigura y se mezcla. De este modo, el Kusillo sobrevive como co-
mediante teatral, simbolizando el caos que se corporiza en el juego
y en el ritual andinos.

Conclusiones

Si se piensa en la antigua comedia griega, siempre se habla de
una “evolucién” de la misma hacia una forma mas esquematica, mas
ligada a situaciones, a las costumbres y con fuerte carga politica.
Aristéfanes, como el primer autor que se destaca, brinda un excelente
campo de analisis que permite entender no sélo lo social de su épo-
ca, sino también los origenes de la risa del hombre griego. Parece ser
que ésta estd conectada con la idea de la fertilidad, con Dioniso en
tanto dios de la borrachera y del exceso y, a la par, con la sexualidad
desmedida del hombre que baila, hace miusica y, en consecuencia, rie.

:Qué puede pensarse de una zona andina donde la comedia se
mantiene en su estado primigenio? No es posible hablar de una evo-
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lucioén o de un retroceso ni siquiera de un estancamiento, porque esas
son categorias occidentales que parecen pertenecer a un pensamiento
mas bien progresista. Ninguna de estas categorias, por lo tanto, se
aplica a una comedia primitiva como es la del Kusillo, una comedia
“vivencial” y tangible en términos de practica ritual. Este diablo
andino, que juega y realiza payasadas, se mantiene en su estado
pristino desde que nacié para celebrar las primeras fiestas de la épo-
ca de lluvias en la regién; empero, con el tiempo parece adoptar cier-
tas notas politicas ya que empezé a burlarse del poder y de la relacién
entre amos y dominados, todo desde el marco de un baile sin reglas
y una performance propias.

En esta zona andina la comedia mantiene elementos que a prime-
ra vista parecen aristofanescos, pero no como una herencia o resulta-
do de algin proceso de sincretismo, sino como actitudes humanas
similares; asi, la mascara falica, el modo de accionar con el cuerpo,
la burla y la mofa, el poder de lo vulgar, la relacién con la fertilidad
y con una risa que no transcurre por el lado del lenguaje o de lo in-
genioso, sino del movimiento. Todo esto esta presente en el personaje
andino que, ademas, participa de un ritual religioso con un propdsi-
to concreto de pedir fertilidad para las tierras. El andino no parece
tener una necesidad de ir mas allé con su comedia, o empezar a ge-
nerar una institucién teatral de relacién esquematizada de publico
y actores. El hombre andino se aferra a un tipo de teatralidad de base
cultual.

El Kusillo sobrevive incluso en el teatro “occidental” y urbano de
la Bolivia de hoy y, como he destacado, se impone como figura sim-
bélica del teatro, incluso en festivales internacionales donde se ve
teatro postmoderno, de vanguardia o de otras formas experimenta-
les. Tampoco alli sufre modificaciones en su caracter de comediante
surgido desde la tierra, conserva siempre su caracter falico, grotes-
co y de farsa. Sorprende siempre en tanto que el Kusillo surge detras
de bambalinas, salta, da brincos y abre el telén, se apodera de la fies-
ta y es por lo mismo el mayor expositor de la teatralidad andina.

El Kusillo se impone como la figura de la teatralidad, un come-
diante muy distinto del occidental, ya que se presenta como un nifio
juguetoén, padre picaro o madre con bigotes, todos haciendo mimica
burlesca en la danza y en el ritual. Su misién no es otra que animar
la fiesta con la risa; empero su verdadera mision es mostrarse como
la encarnacién de una ofrenda a la Madre Tierra.

Si bien ciertos aspectos comunes de la comedia atica y de la andina
toman rumbos diferentes, tienen similitudes en tanto ambas hacen
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reir incluso en el marco de lo cultual. La 4tica orient6 su proceso ha-
cia lo institucional e intelectual; la andina, en cambio, se encuentra en
un estado mas primigenio, con fuerte presencia de lo cultual.

Por dltimo, cabe que nos preguntemos si el Kusillo es un come-
diante que da vueltas en un ritual religioso o es el hombre andino que
comprende su teatralidad desde una vivencia diferente de la de otros.
Entiendo que se trata de un tipo de teatralidad que requiere un es-
tudio pormenorizado: tal vez éste podria dar respuesta a por qué el
teatro concebido a la manera “occidental”, casi no tiene cabida en el
mundo andino y le cuesta llegar a ser un arte en boga en las regio-
nes del occidente boliviano. Quizas el Kusillo, con sus brincos y su
ausencia de lenguaje verbal, esté queriendo decirnos algo que toda-
via no logramos comprender.
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