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Los tres textos a que aludiremos son Yawar fiesta, novela de 1941;
La agonia de Rasu-Niti, cuento de 1962, y la novela péstuma El zorro
de arriba y el zorro de abajo (1971) 1.

No se trata en este trabajo de estudiar el «tema» del danzante a
lo largo de la obra de Arguedas, sino de poner de relieve a través de la
funcién de este personaje, tres estrategias bien distintas dentro de la na-
rrativa de este escritor, Con estas tres estrategias, por sintomadticas que
sean, no se agota todavia toda la gama de escrituras practicadas por Ar-
guedas en el conjunto de su compleja produccién. En tanto que «tema»,
por otra parte, el danzante estd ausente de El zorro, y, sin embargo,
pensamos que es en esta Ultima novela donde su huella es mas fuerte:
lo paradédjico de tal afirmacidn se explicitard en su lugar,

El danzaq es uno de los elementos centrales de la cultura quechua
actual de la provincia de Lucanas (Ayacucho), en la cual Arguedas pasé
gran parte de sus afios formativos; uno de los contactos mds intensos
que tuvo el escritor en sus dltimos afios con la cultura quechua pasé
a través del violinista de danzantes Mdximo Damidn Huamani, natu-
ral de San Diego de Issua (Lucanas), y es a él a quien dedica El zorro.
La funcién que cumple ¢! danzante en cada uno de los tres textos re-
sulta, por consiguiente, un buen barémetro para apreciar de qué manera
estos textos se sitGan frente a la cultura quechua en su conjunto; ésta
serd la problemdtica de nuestro breve estudio 2.

! Una breve referencia a los danzantes aparece, como me hizo notar A. Rama,
en Los rios profundos. No parece, sin embargo, que el danzante cumpla una im-
portante funcién estructural dentro de esta novela. Quizd seria posible reestudiar
tal cuestiébn a partit de los «delirios» musicales, rituales y bailados, que juegan
un papel decisivo en el texto.

2 Un tratamiento extenso de esta problematica, centrado en la novela péstuma
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Para que se siga bien la argumentacién que defenderemos a conti-
nuacién, describiremos someramente los mecanismos decisivos —para
nuestro objetivo limitado— que pone en funcidn el ritual de los dan-
zantes, tal como lo observamos y comentamos en la comunidad campe-
sina de San Diego de Ishua el afio pasado.

Los danzaq son el elemento central de la fiesta de San Isidro Labra-
dor, fecha que sefiala el final de los trabajos colectivos de limpieza de
las acequias y el inicio de las siembras (septiembre). Dicho sea de paso,
desde el punto de vista del ciclo agricola, esa fecha corresponde a la
del carnaval europeo, que indica asimismo el comienzo del afio agricola.
Los danzantes representan a los wamanis, los cerros, como «divinidades»
y poderes que dispensan el agua para las chacras.

La indumentaria de estos personajes revela una procedencia espa-
fiola, como la manifiestan también las tijeras, dos hojas pesadas de hie-
rro en forma de tijeras; muy poco se conocen en las aldeas lucaninas,
en efecto, las tijeras como instrumento cortante.

El cardcter espafiol del aspecto visual del danzante resalta también
nitidamente de una frase de Yawar fiesta (Lima, 1958, p. 183):

Cuando aparecié el torero, con su capa y su vestido de luces, re-
verberando como la ropa de los santos y del Tankayllu [el danzaq],
los comuneros se revolvieron mas.

Como otros personajes rituales quechuas, el danzante pudo haber
sido una representacién parddica del arrogante espafiol, y asi lo piensan
algunos. Su funcién actual, sin embargo, como acabamos de ver, es ne-
tamente indigena, ligada al trabajo de la tierra. El danzante suele ser
discipulo de otro danzante de edad mayor y del mismo pueblo, y es asi
como ciertos pueblos son conocidos, por ser «pueblos de danzantes».

El encuentro de dos o mds danzantes desemboca, debajo de una ra-
mada de eucalipto o en la plaza, en una competicién multiple. Cada
bailarin, acompafiado por sus propios miisicos (arpa y violin) y prote-
gido por su wamani, desafia al otro en el terreno de la agilidad, la gra-
cia, la resistencia fisica. Se suceden pasos viriles, casi guerreros, ligeros,
grotescos, erdticos, etc., con su musica respectiva.

La competicién toma la forma de un didlogo bailado, musical, actro-
batico y migico, didlogo en el cual las «respuestas» deben ser de alguna
manera més «fuertes» que las «preguntas». La actitud del danzaq, sobre

de Arguedas, se encuentra en mi trabajo todavia inédito Zorros y danzantes en la
tltima novela de J. M. Arguedas (titulo provisional).
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todo del més aplaudido, del probable vencedor, es a veces de franca
provocacién, como cuando uno danza «en las mismas narices» del otro.
La competicién dialogal involucra también a los mdsicos, que se desa-
fian, a su vez, arpa contra arpa y violin contra violin. Los danzantes
se enfrentan, por otra parte, en el nivel de sus capacidades magicas
y acrobaticas, y su temeridad puede alcanzar niveles criticos cuando ocu-
rre que uno de ellos, después de un volantin en la punta de la iglesia
y tras haber sacrificado unas gotas de «trago» a su protector, baja en
una soga hasta el centro de la plaza.

Tal hazafia aparece también en un fragmento casi «sobrenatural»
de Rasu-Niti:

Yo vi al gran padre «Untu», trajeado de negro y rojo, cubierto de
espejos, danzar sobre una soga movediza en el cielo, tocando sus tije-
ras. El canto del acero se oia mdas fuerte que la voz del violin y el
arpa que tocaban a mi lado, junto a mi. Fue en la madrugada. 1 pa-
dre «Untu» aparecia negro bajo la luz incierta y tierna; su figura se
mecia contra la sombra de la gran montafia. La voz de sus tijeras nos
rendia, iba del cielo al mundo, a los ojos y al latido de los millares
de indios y mestizos que los veiamos avanzar desde el inmenso euca-
lipto de la torre. Su viaje duré acaso un siglo (Relatos completos,
Buenos Aires, 1974, p. 173).

El pablico participa en la competicién con sus comentarios chistosos
y mordaces, que tienden a veces a descalificar a uno de los danzag o
de los mdusicos. El mismo modo organizativo de la fiesta —una familia
o grupo de familias costea, respectivamente, a uno de los danzantes y a
sus musicos— favorece la formacién de «bandos opuestos» competi-
tivos 3.

El danzaq, por otra parte, protagoniza pequefias escenas comicas que
se podrian calificar de circenses, como cuando lacea, en una caza al
toro completamente parddica, a un hombre «armado» de cuernos de
vaca.

La yuxtaposicién de lo solemne y de lo grotesco, de lo serio y de lo
cdmico, es un rasgo fundamental del ritual de los danzantes lucaninos.
La funcién sacral del bailarin no impide sus movimientos a veces «bes-
tiales». La tensién del publico se descarga a cada rato en Ilamaradas
de agudez dialogal y de hilaridad. En la noche, la gente del pueblo,

3 La competicién —un rasgo general de muchos rituales andinos— tiene su
origen en la divisién de los ayllus en dos mitades ex6gamas, hanan y urin (arriba/
abajo).
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bailando y cantando, sigue a los danzantes y a los miisicos, en una atmos-
fera de alegria colectiva, a través de la plaza y las calles cénitricas *.

Los TRES TEXTOS
1. Yawar fiesta

Sabemos que el nicleo narrativo de esta novela —Ila primera de
Arguedas— es el enfrentamiento entre varios sectores de la poblacién
de Puquio acerca de la realizacién o no del tradicional turupugllay. Esta
corrida de toros sui generis, considerada como «salvaje» por los que se
autoproclaman «civilizados», se caracteriza por la directa intervencién
de los comuneros en la lucha contra un toro que lleva a un céndor ama-
rrado en su lomo.

En este texto, el danzante de tijeras Tankayllu, presente a lo largo
de numerosas paginas, juega un papel a todas luces «magistral»., Por
una parte, su peso en la historia narrada no es en absoluto decisivo al
lado del remolino suscitado por la espera del turupugllay. A pesar de
ello, el narrador, en el cuarto capitulo de la novela, insiste en la in-
mensa popularidad que solian tener los danzantes de tijeras:

En todas las esquinas y en las plazas, los dansak’s de K’ollana eran
duefios (...). Cuando Tankayllu salia a bailar, se juntaba la gente de
los cuatro ayllus (p. 47).

En los dias y momentos que preceden la corrida narrada, sin embar-
go, el danzag Tankayllu se convierte en personaje solitario cuya pre-
sencia ubicua se sefiala en tal barrio o en tal otro, sin darle mayor
importancia:

Contaron que el dansak’ Tankayllu estaba bailando solito en todos
los barrios, que estaba tocando su tijera en el silencio, como en pue-
blo muerto (p. 161).

En la vispera de la gran fiesta, todavia, el danzaq se presenta ante
toda la poblacién de los ayllus:

Se callaron un poco, y las tijeras del bailarin sonaron en la plaza,
como si estuviera lloviendo acero del cielo. Avanzé hasta el centro

4 Del mismo modo que la mayor parte de los antropSlogos soslayan los rasgos
cOmicos de la cultura popular andina, la critica literaria no presta mucha atencién
a elementos anélogos en la obra de Arguedas.
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de la plaza. All{ le hicieron campo. Y comenzé a bailar para todos los
indios de los ayllus, para los comuneros de Puquio entero (p. 165).

Parecerfa que aqui, finalmente, el danzante va recuperando su fun-
cién central y el magnetismo que ejerce sobre los espectadores. Pero no
ocurre tal: a partir de este momento, por ¢l contrario, su impacto va
disminuyendo. Las pocas veces que el narrador volverd a aludir al Tan-
kayllu lo hard de modo fugaz, como viéndolo gracias a su traje des-
lumbrante en medio de la masa del piblico.

A la marginalidad del danzag en la historia narrada corresponde su
escaso «espesor» en tanto que protagonista. Las ricas potencialidades
que ofrecerd este personaje ritual quechua y todo lo que él representa
al autor de Rasu-Niti y de El zorro de arriba y el zorro de abajo no
se desarrollaran en Yawar fiesta.

El Tankayllu carece ante todo de la dimensidn religiosa que tiene
el danzaq lucanino, representante de un wamani. El lector de Yawar
fiesta no llega a saber cémo se explica la popularidad de los danzantes,
mencionada, sin embargo, por el texto. Esta no se debe sdlo a su arte,
sino también, como dijimos al principio, a su funcién sacral. La com-
peticién entre varios danzantes, eje dramético del espectdculo, si bien
se cita en Yawar fiesta, no se pone en escena, no alcanza eficaz narra-
tiva. ‘

En resumen, esta novela marginaliza al danzante para mejor poner
de relieve la contienda sociocultural provocada por la amenaza de la
no realizacién del turupugllay. Al narrador de Yawar fiesta no le inte-
resa demasiado descubrir los mecanismos internos de la cultura que-
chua, y menos todavia aprovecharlos para subvertir la escritura nove-
lesca. Le importa sobre todo, en cambio, hacer comprender cémo la
radical oposicién entre cultura andina y cultura costefio-occidental pue-
de modificar las condiciones del enfrentamiento de las clases sociales.
Y para decirlo en términos del andlisis literario: la cultura quechua, en
Yawar fiesta, funciona en primer lugar como eje del nivel temdtico,
y sblo muy parcialmente como posible factor de renovacién de las es-
tructuras novelescas.

2. La agonia de Rasu-Niti

Bien distinta, por cierto, es la situacién de la cultura quechua en La
agonia de Rasu-Niti. Segin la bibliograffa de E. Mildred Merino de
Zela (Revista peruana de cultura, nims. 13-14, Lima, 1970), se trata



154 MARTIN LIENHARD

de un «cuento basado en una leyenda folklérica». Ignoramos cudl po-
dria ser esta leyenda, pero nos atreveremos a dar un paso més todavia:
Rasu-Niti estd hecho como un cuento popular quechua. No se nos esca-
pa el caracter contradictorio de tal afirmacién acerca de un cuento
escrito en espaiiol.

El tema de dicho cuento es la muerte de un viejo danzaq y su re-
surreccién bajo la forma del joven bailarin «Atok’ sayku». La perspec-
tiva narrativa, como se desprendia ya del parrafo funambulesco citado
antes, es interior a la cultura que proporciona el tema del cuento. Para
el narrador, no cabe duda de que el traspaso de la funcién y de los
poderes del danzante viejo al joven es realmente una resurreccién. Ima-
ginando el baile de «Atok’ sayku», en efecto, el narrador dice lo si-
guiente:

Era él, el padre Rasu-Niti, renacido, con tendones de bestia tierna
y el fuego del Wamani, con su corriente de siglos aleteando (p. 178).

El narrador, ahora, es incluso capaz de ver y de describir la forma
que adopta el wamani que aletea sobre la cabeza del danzaq viejo: «Un
céndor gris cuya espalda blanca estaba vibrando» (p. 174). Nos habla,
un poco més adelante, de la mdsica del arpa que «hizo detenerse a las
hormigas negras que ahora marchaban de perfil al sol, en la ventana»
(p. 178).

(Quién es este narrador? En el pérrafo citado al principio, él se
identifica como individuo que ha visto la hazafia del padre «Untu»
{personaje que se cita también en Yawar fiesta, p. 47); el «nosotros»
empleado por el narrador en esta ocasién se refiere a «indios y mesti-
zos». El narrador representaria, entonces, al conjunto de los indios y/o
de los mestizos de un pueblo, a los miembros de una comunidad que
piensa el cosmos en términos de animismo. Estamos bastante lejos, a
este respecto, del narrador anénimo de Yawar fiesta, algo exterior a los
sucesos que cuenta; tipico narrador indigenista y no indigena.

Pero no se agota aqui el cardcter marcadamente indigena del cuen-
to. La mitad del texto, aproximadamente, se apoya directamente en la
sucesién de los ritmos musicales del ritual de los danzantes para alcan-
zar st propio ritmo narrativo. La descripcién de la agonfa y resurrec-
cién del danzaq traslada al nivel del enunciado el significado dramdtico
de los pasos de la danza. La gradacién musical jeykuy (entrada) - sisi
nina (fuego, hormiga) - waqtay (lucha) - yewar mayu (rio de sangre)-
illapa vivon (borde del rayo) - wallpa waqay (canto del gallo) se con-
vierte en gradacién dramética narrativa. La transformacién de una trama
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ritmico-musical quechua en trama narrativa expresada en espafiol supone
una notable «quechuizacién» de la dltima, y una doble operacién de
transculturacién textual profunda. Rasu-Niti representa asi un ejemplo
avanzado de cémo una cultura oral puede subvertir el vehiculo de una
cultura escrita moderna. El danzag, en este cuento, es el agente de tal
subversién,

La agonia de Rasu-Niti, por su enfoque y su escritura, es un cuento
«indigena» comparable a Pongoq mosqoynin (El suefio del pongo), con
la diferencia de que su redaccién en espafiol presupone en un principio
a un lector no indigena. Este modo de produccién ambiguo —entre in-
digena e indigenista— posibilita dos lecturas divergentes. Para el lector
«indigenista» (es decir, no indigena), se trata de un cuento «mdgico»
que narra acontecimientos imaginarios, reales sélo para el conjunto de
los protagonistas del cuento. Para un lector quechua alfabetizado en
espafiol, por el contrario, La agonia de Rasu-Niti es expresién de un
mundo absolutamente real, verosimil y ademds conocido. No deja de
ser significativo que Arguedas no volviera, posteriormente, a usar tal
modo de produccién ambiguo.

3. El zorro de arriba y el zorro de abajo

La funcién de los danzantes en EI zorro... es producto de una nueva
estrategia narrativa, disimil de la del indigenismo tradicional (Yawar
fiesta) y de la del cuento indigena en espafiol Rasu-Niti. La instancia
narrativa, ahora, predominantemente indigena, pero de modo més oculto
que en el cuento analizado, obliga a un hipotético lector «indigenista»
a movetse —a sabiendas o sin saberlo— en un universo insidiosamente
quechuizado.

El visitante misterioso que dialoga a altas horas de la noche con
un ejecutivo harinero, don Angel Ricén Jaramillo, en el capitulo IIT de
la novela, es sin duda alguna una encarnacién del zorro de abajo de un
célebre texto quechua del siglo xvi, traducido por el propio Arguedas
bajo el titulo de Dioses y hombres de Huarochiri. Otro personaje, el
mensajero de la ltima parte de la novela, muestra tener la misma as-
cendencia. En efecto, una parte de los atributos de este personaje (el
visitante y el mensajero son idénticos) lo caracterizan como zorro: un
hocico largo con bigote ralo, manos peludas, un paso «felino», etc.

Pero hay otros elementos que demuestran que don Diego, el visi-
tante misterioso, es algo mds que un personaje sacado de un manus-
crito antiguo. Veamos, por ejemplo, algunas caracteristicas de su indu-
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mentaria. Don Diego lleva una «leva llena de espejos pequefios en forma
de estrella» (Ed. Losada, 1971, p. 133), «sandalias transparentes de
color azul» (p. 133); su gorro, como ser vivo, «transmite movimientos
y colores» (p. 116). Cuando baila, se oyen «campanillas de aurora y
fuego» (p. 130); en las dltimas pdginas, el mensajero da una «voltereta
en el aire e hizo balancear a la ldmpara, le dio sonido de agua, voz de
patos de altura, de los penachos de totora que resisten gimiendo la
fuerza del viento» (p. 278).

A estos elementos de descripcién se podrian agregar todas las alu-
siones a sus movimientos de bailarin: «comenzé a hacer vibrar sus
piernas abiertas y dobladas en desigual dngulo; las hizo vibrar a més
velocidad que toda cuerda que €l hombre ha ensangrentado y ardido»
(p. 278). Tal comportamiento no tiene nada que ver, por cierto, con
el zorro de abajo de Dioses y hombres. No bailan los zorros en €l relato
quechua.

No es dificil ver, a partir de los elementos que presentamos al prin-
cipio, hasta qué punto el didlogo entre el visitante misterioso y don
Angel, asi como la escena del mensajero al final de la novela, consti-
tuyen una transposicién novelesca de la actuacién de los danzantes, una
imposicién de formas rituales quechuas al didlogo novelesco.

Don Diego, visitante misterioso, zorro y danzaq, entra con don An-
gel en una competicién dialogal y gestual que no excluye ninguno de
los aspectos del ritual lucanino: acrobacia, baile, musica, agudez verbal,
magia. Cada réplica astuta del zorro obliga al ejecutivo a inventar una
respuesta mds «avanzada»; el baile del zorro-danzaq empuja a su com-
petidor, ex serrano renegado, a moverse con el ritmo de una yunsa
cajabambina olvidada desde hace mucho tiempo; la «prestidigitacién»
del zorro con la mosca y los juegos de colores de su indumentaria in-
ducen al industrial a perder sus dltimos escripulos y a bailar y cantar,
transformado en caricatura grotesca de Braschi, el rey de la pesca.
Acorralando cémicamente a don Angel, el zorro-danzaq consigue poco
a poco lo que es el objetivo grave del «rituals: la revelacién puntuali-
zada de las fechorfas de la patronal pesquera.

En el pendltimo «hervor», el mensajero misterioso obliga, con me-
dios similares, al representante del reformismo cristiano yanqui Cardo-
70, a convertirse en serrano criollo que proclama, en un lenguaje alu-
viénico y quechuizante, su adhesién a la revolucidn.

El danzaq, en este texto, es el eje de una profunda subversién del
texto novelesco por parte de la cultura quechua oral; su funcién parece
irradiar sobre todos los demds elementos de la escritura.
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CONCLUSION

Desde el punto de vista del modo de produccién narrativa, nos en-
contramos, pues, frente a tres sistemas bastante disimiles.

Yawar fiesta rvepresenta, dentro de la obra de Arguedas, el modo
de produccién indigenista cldsico: un narrador que conoce el universo
referencial lo explicita para unos lectores que lo ignoran, echando mano
de un género narrativo —la novela «realista»— familiar a tal pdblico.

En Rasu-Niti, €l género narrativo usado es el cuento, derivado esen-
cialmente del cuento oral quechua y enriquecido por la integracién de
elementos musicales natrativos que ofrece un ritual quechua determinado.
No se resuelve definitivamente la cuestién del lector o, mejor dicho, se
prevén dos clases de lectores hipotéticos: el lector hispdnico, para quien
este cuento serd «maravilloso», y un lector quechua alfabetizado en es-
pafiol sin haberse aculturado, algo improbable en 1962, pero ya no
tanto en 1980.

El zorro de arriba y el zorro de abajo, «novela» heterogénea y ex-
perimental, excluye practicamente al lector hispdnico no especializado,
o le exige, cuanto menos, un dificil trabajo de descodificacién de los
cédigos de origen quechua, Esto contribuye sin duda a explicar la in-
comprensién bastante general que encuentra esta novela profundamente
transculturada. Pero no cabe soslayar que un nuevo ptblico estd emer-
giendo para esta obra: los serranos quechuas emigrados a la costa y
suficientemente cultos —en términos de la cultura hispanica escrita—
para poder enfrentarse con este excepcional texto indo-hispénico.






