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Resumen

El objetivo de esta investigacién es comprender de qué maneras se construyen
las representaciones inscritas en el Carnaval Abanquino sobre las transformaciones
sociales de la ciudad de Abancay en los ultimos cuarenta afios. Desde la aparicion del
Concurso de Comparsas Carnavalescas a finales de la década de 1970, esta practica
de origen rural se ha venido estilizando y adquiriendo prestigio asociado a su
elegancia, y llego a ser declarada Patrimonio Cultural de la Nacion en 2011. Esto ha
sucedido en simultaneo y correspondiendo los procesos de transformacion de la
ciudad de Abancay en las ultimas décadas, caracterizados por el crecimiento urbano
y demografico, la migraciéon del campo a la ciudad y el crecimiento econémico. Llevo
a cabo el analisis de la performance y narrativas a través del trabajo con tres
organizaciones de danza, dos comparsas de Carnaval Abanquino de reconocida
trayectoria (Corazon Abanquino y Tusuy Llaqta) y de una joven agrupacion de danzas
folcléricas (Hatun Sonqo). Identifico que estas tres agrupaciones estan relacionadas
a diferentes generaciones y patrones de migracién del campo a la ciudad de Abancay,
y sus integrantes poseen perfiles socioculturales y étnico-raciales caracteristicos.
Concluyo que el Carnaval Abanquino se ha moldeado a través de la iteracion y el
didlogo entre las propuestas de performance elaboradas por las tres generaciones de
migrantes-danzantes, y el juicio de los cultores y el publico. Sostengo que en este
proceso cada generacion utiliza las performances para legitimar su lugar en la
cambiante sociedad urbana, y a la vez reproducen y consolidan los presupuestos de
esta practica expresiva como opuesta a las practicas expresivas rurales, condensadas
en la etiqueta de Carnaval Campesino, en la pretension de desvincularse de indices
de indianidad. Este trabajo dialoga con los estudios post estructuralistas de la
antropologia peruana sobre fiestas; se basa en el abordaje conceptual de raza-
etnicidad, performance y habitus; y pretende realizar una lectura contemporanea de
estos fendmenos. Esta investigacion fue planteada desde un enfoque cualitativo-
etnografico, por lo que se abordaron los casos de estudio a través de entrevistas
semiestructuradas, foto-elicitacién, y observacion etnografica. Asimismo, para el
abordaje de los procesos historicos, se realizo una revision de archivo fisico y virtual.

Palabras clave: raza-etnicidad, identidad, danza, diferenciacion social,
migracion, crecimiento urbano



Abstract

The aim of this research is to understand how symbolic representations
inscribed in the Abancay Carnival are constructed concerning the social
transformations in the city of Abancay over the past fourty years. Since the emergence
of the Carnival Comparsas Contest in the late 70’s, this rural practice has been refined
and acquired prestige associated with its distinctive “elegance”, eventually being
declared a Cultural Heritage of the Nation in 2011. This has occurred simultaneously
and in correspondence with Abancay city transformation processes in recent decades,
characterized by urban and demographic growth, rural-to-urban migration, and
economic growth. The analysis of performance and narratives was conducted through
working with three dance organizations: two well-established Abancay Carnival
comparsas (Corazon Abanquino and Tusuy Llaqgta) and an emerging folklor dance
group (Hatun Sonqo). These three groups are linked to different generations and
migration patterns from countryside to Abancay city, with distinctive sociocultural and
ethnic-racial profiles of their members. | conclude that the Abancay Carnival has
transformed through iteration and dialogue among the performance proposals
developed by the three generations of migrant-dancers and the judgment of
practitioners and the public. Each generation uses performances to legitimize their
place in the changing urban society while simultaneously reproducing and
consolidating the conceptualization of this expressive practice as distinct from rural
expressive practices, encapsulated in the label "Carnaval Campesino”, with the aim of
disassociating from indicators of indigeneity. This research engages with post-
structuralist studies of Peruvian anthropology on festivals, drawing on the conceptual
approach of race-ethnicity, performance, and habitus. It seeks to provide a
contemporary interpretation of these phenomena. The research was conducted using
a qualitative-ethnographic approach, involving semi-structured interviews, photo-
elicitation, and ethnographic observation for the case studies. For the examination of
historical processes, a review of physical and virtual archives was conducted.

Keywords: race-ethnicity, identity, dance, social differentiation, migration, urban
growth
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Introduccion

José Maria Arguedas prologaba Yawar Fiesta afirmando que es “la novela de
los llamados pueblos grandes, capitales de provincia de la sierra” (1958, p.7). Son
precisamente esos pueblos grandes como Puquio, o la ciudad de Abancay en el caso
de Los rios profundos, los escenarios donde los personajes arguedianos se disputan
las formas culturales dominantes, la legitimidad y el reconocimiento. El autor reconoce
la casi casuistica de los personajes masculinos que integran sus novelas: el
terrateniente tradicional, el nuevo terrateniente, el indio, el mestizo de pueblo y el
estudiante (Arguedas, 1958). En la figura del mestizo urbano se concentra una gran
conflictividad, que para el autor este carece de direccion, pues no sabe si parecerse
al terrateniente y por ende despreciar al indio, o, por el contrario, identificarse con el
indio y abrazar su causa. Desde la segunda mitad del siglo XX la ciudad de Abancay
se ha ido consolidando como una ciudad intermedia, consolidandose como un centro
economico, administrativo y cultural en la regién de Apurimac. En este escenario de
crecimiento urbano, integracion a rutas comerciales y de explotacién minera,
migracion y desplazamiento de los antiguos hacendados y funcionarios publicos, la
sociedad abanquina ha experimentado transformaciones en su estructura. Los
distintos actores luchan por la representacion y el prestigio y parecen referir a viejos
ordenes en acciones cotidianas, asi como en practicas publicas vy ritualizadas, como

el Carnaval Abanquino.

En este contexto, la presente tesis es una investigacién etnografica sobre el
Carnaval Abanquino, la practica expresiva mas representativa de la ciudad de
Abancay. El objetivo de esta es comprender de qué manera se han construido y se
narran las representaciones elaboradas en el Carnaval Abanquino sobre las
transformaciones de la estructura social de la ciudad en los ultimos 40 afos, proceso
en el que cada una de las tres generaciones de migrantes que analizo a traveés de sus
distintas propuestas de performance buscan reivindicar sus propias trayectorias
migratorias y de legitimidad en el espacio urbano del que se apropian, lo que denomino
como migrantes-danzantes. Entiendo al carnaval como un ambito en el que, a través
de la inversiéon del orden social, este se reproduce (Bajtin, 1998), siguiendo el estilo
de analisis abordado por estudios sobre la performance y las practicas expresivas en

relacion con el concepto de raza-etnicidad en el Peru (Canepa, 2001; Mendoza, 2001;



De la Cadena, 2004). Y, con ello, busco explorar la construccion de nuevas

ciudadanias a partir de la reinterpretacion de esta practica expresiva.

Figura 1
Mapa del departamento de Apurimac y la provincia de Abancay

Fuente: Elaboracion propia.

El Carnaval Abanquino' es la variedad de carnaval andino del sur del Pert que
se desarroll6 en la provincia de Abancay y cuya denominacion actualmente se refiere
a la variante caracteristica de la urbe mas grande de dicha provincia. El carnaval de
los Andes esta inscrito en el calendario cristiano y, aunque con reminiscencias de
practicas expresivas europeas, posee rasgos indigenas andinos como por la
importancia del compadrazgo en el parentesco andino, o la celebracion de la fertilidad
de las cosechas y los animales en coincidencia con la época de lluvias (Ossio, 2019).
De acuerdo a los relatos de sus cultores mas antiguos, a inicios del siglo XX, la
variedad abanquina del carnaval era una practica que se llevaba a cabo en los
distintos centros poblados de la provincia de manera espontanea por campesinos,

obreros y comerciantes. Se trataba de una fiesta promovida por grupos de familiares,

' Si bien desde la gramatica normativa se sugiere utilizar el término abancaino, por ejemplo, de
manera analoga al gentilicio huancaino de Huancayo, emplearé en adelante el uso que se hace de esta
palabra a nivel local, ya que la denominaciéon ampliamente difundida de la practica que abordo en la
investigacion contiene esta palabra también.



amigos y vecinos que se reunian en el contexto de las fiestas de compadres y
comadres, en que honraban su vinculacibn como parientes, compartian comida y
bebida, a partir de lo que formaban pandillas y recorrian caminos y calles cantando,
bailando y jugando para encontrarse con otras pandillas y enfrentarse con cantos de
contrapunto o incluso a golpes. También, a lo largo de la primera mitad del siglo, mis
interlocutores dan cuenta del paulatino mayor involucramiento de actores estatales y
privados, como la municipalidad u otras entidades publicas, que participaban como
patrocinadores, en la organizacion o como participantes con comparsas

institucionales.

Pasada la segunda mitad del siglo y de manera progresiva, esta practica fue
refinandose estéticamente y su organizacion institucional se consolidé tras el inicio del
Concurso Comparsas Carnavalescas —en adelante, el Concurso de Comparsas o
Concurso— en 1978, organizado en la ciudad de Abancay por la municipalidad en
alianza con instancias de promocion del turismo y las actividades culturales. A partir
de este hito, las comparsas sustituyeron a las pandillas como célula organizativa, y la
organizacion familiar-vecinal pasaba a un segundo plano pues la dinamica del
Concurso propicié una forma de organizacion que respondiese cada vez mas a la
busqueda de ejecutar el baile de una manera mas perfeccionada. A partir de la década
de los 80’s, la musica, los pasos del baile y los trajes fueron cristalizando algunas de
las caracteristicas que hoy se consideran las versiones mas tradicionales del carnaval
y se transformaron en versiones estilizadas que requerian cada vez un mayor proceso
de produccion. La variedad urbana de la provincia de Abancay se constituyé como
una de las mas representativas de la regién ya desde inicios del nuevo siglo, y llegd a
ser declarada como Patrimonio Cultural de la Nacion en 2011. A lo largo de este
proceso de transformaciones, las nuevas generaciones de danzantes fueron
cuestionando las interpretaciones de sus predecesores e incorporando cambios, que
veremos mas a detalle en adelante. Al mismo tiempo, estos cambios concordaron con
la consolidacién de la etiqueta de “abanquino”, 0 mas precisamente la de “abanquino

neto”, en referencia a la pertenencia a la ciudad y no al resto de la provincia.

La ciudad de Abancay es un importante centro urbano en la region de
Apurimac, pues desde la segunda mitad del siglo XX, y en especial a inicios del siglo
XXl, se ha posicionado como un centro econdmico, administrativo y cultural, hecho

relacionado a su crecimiento urbano y la ampliacion de servicios, la creacion de



centros de estudio superior, oportunidades laborales, y su integracion a rutas
comerciales y la explotacion minera. Por ello, se convirtié en un foco de atraccion de
migrantes a lo largo de este periodo. La sociedad de inicios del siglo pasado, en la
que grupos de hacendados, profesionales de otras regiones y funcionarios publicos
ocupaban las posiciones de mayor poder fue reconfigurada en correspondencia a
procesos locales y nacionales sobre la tenencia de la tierra, que supusieron el cambio
del orden a favor de grupos de los artesanos, comerciantes, obreros y campesinos,
quienes veian en esta transicidn la posibilidad de tomar protagonismo en el nuevo de
la sociedad. Estos cambios, se correspondieron con transformaciones fisicas la
ciudad, con la fragmentacion de los terrenos de haciendas y fundos en lotes
residenciales, y su posterior venta a familias que provenian de las zonas rurales de la

provincia de Abancay o de otras provincias de la region.

De este modo, en el presente trabajo de investigacidon sostengo que las distintas
generaciones de migrantes-danzantes plantearon propuestas de interpretacion del
Carnaval Abanquino con las que han buscado legitimar su lugar en la cambiante
sociedad de la ciudad, a través de una discusion que se ha llevado a cabo a nivel de
la performance (Canepa, 2001; Mendoza, 2001). Identifico dos propuestas principales,
la de la comparsa Corazén Abanquino planteada a mediados de la década de 1970 y
la de la comparsa Tusuy Llaqta, en 2007, y una propuesta de reinterpretacion por parte
de la agrupacion de danza folclérica Hatun Sonqo en 2020. Estas tres organizaciones
protagonistas de esta investigacion se han encontrado enmarcadas en una dinamica
de recreacidon de elementos que remiten a la “autenticidad” del carnaval, al mismo
tiempo que introdujeron elementos de innovacion y estilizacion, planteando asi formas
de danzar el carnaval que les han permitido identificarse como abanquinos y
abanquinas a través de ese simbolo intervenido. Un aspecto fundamental para
entender la definicidon de esta variedad de carnaval es su marcada diferenciacion
convenida de la variedad rural, denominada como carnaval campesino, con la que
tienen un origen comun. Para elucidar estos procesos, en los capitulos siguientes
describo y analizo las particularidades de cada una de estas, sus trayectorias, sus
propuestas de performance del Carnaval Abanquino, sus formas de organizacién, asi

como los perfiles socioculturales y econdmicos de sus integrantes.

Segun lo recogido en entrevistas y conversaciones durante la etnografia para

esta investigacion, la Comparsa Mayor Corazon Abanquino es la comparsa activa mas



antigua de la ciudad. Su fundacion data de mediados de los 70’s, cuando un conjunto
de migrantes de las localidades de Cachora, Aymas y Huanipaca, aledanas a la
ciudad, se organizaron para participar en el Concurso de Comparsas. Dentro del
marco temporal que planteo para el analisis, pertenecen principalmente a la primera
generacion. Si bien en ocasiones anteriores se habian presentado interpretaciones
del Carnaval Abanquino en presentaciones y concursos en Cusco y Huancayo, esta
comparsa destaco por presentar una version con coreografias pulidas y estilizadas.
Esta version gradualmente gano popularidad y se convirtié en el referente para las
nuevas comparsas que surgieron en los afnos siguientes. A lo largo sus casi cinco
décadas de existencia, la comparsa fue ganando diversos reconocimientos y forjando

asi su prestigio como “guardianes” de la “tradicion” del carnaval.

Tusuy Llagta es, asi como Corazdén Abanquino, una de las comparsas mas
reconocidas de la ciudad. Su origen como comparsa data de 2007, pero tres anos
antes, sus integrantes la habian conformado como un “taller de danzas peruanas’,
que tenia objetivo desarrollar las danzas folcloéricas de manera semiprofesional
trabajando con jovenes estudiantes migrantes e hijos de migrantes de los centros
poblados y las provincias de la region. Motivados por el creciente apoyo y promocion
del carnaval por parte de la municipalidad y las instancias estatales de turismo,
decidieron preparar su participacion en el concurso de comparsas, innovando la
coreografia y la forma de ejecutar los pasos, haciéndolos mas regulares y refinados
aun. En su debut, ganaron el primer puesto y generaron una impresion positiva en el
publico, pero a la vez molestia en los cultores mayores, porque la consideraban una
version distorsionada. En los siguientes afios, fueron acumulando mas
reconocimientos en el ambito local y regional, mientras afinaban sus innovaciones y

algunas de ellas se fueron incorporando a las performances de las demas comparsas.

Hatun Sonqo es una agrupacion de danzas folcléricas fundada en 2020 y
compuesta por jovenes migrantes, trabajadores y/o estudiantes. Esta agrupacion es
parte de una asociacion de agrupaciones semejantes, con las que se brindan respaldo
mutuo, y organizan concursos y festivales. A diferencia de la forma organizativa de las
comparsas, las agrupaciones no se vinculan de manera directa al Carnaval Abanquino
ni lo ejecutan unicamente, y no se constituyen sobre la organizacion familiar-amical.
Sus actividades estan enfocadas en la participacion de concursos y festivales de

danzas folcloricas regionales a nivel local y regional. Por esto mismo, no elaboran



propiamente una propuesta de performance, sino trabajan en base a los criterios del
carnaval cristalizado a partir de lo establecido en el expediente de patrimonializacion.
Los integrantes de las agrupaciones, debido a su destreza, suelen formar parte de
varias comparsas de Carnaval Abanquino y Carnaval Campesino como danzantes de

apoyo y, a la vez, las agrupaciones ejecutan el carnaval como parte de su repertorio.

A partir de la observacion etnografica de estas tres organizaciones de baile, es
posible afirmar que, si bien el carnaval ha solido congregar a los distintos grupos de
ciudadanos abanquinos por la naturaleza festiva de distintas actividades y por la
proximidad fisica de los sujetos dentro del espacio urbano, existen discrepancias y
disputas entre generaciones de migrantes-danzantes. Estas interacciones ponen al
descubierto una aparente busqueda de diferenciaciéon de los migrantes establecidos
con mas antigiedad, quienes se autoperciben como mas urbanizados, “elegantes” y
“‘decentes”, frente a los migrantes que empiezan a establecerse y que llevan consigo
marcadores de raza-etnicidad asociados a lo rural y la indianidad (De la Cadena,
2004). Segun lo recogido en declaraciones y con la observacién etnogréfica, las
practicas de diferenciacion se han desplegado de maneras variadas. Las invitaciones
para formar parte de las agrupaciones mas antiguas y “tradicionales” solian ser
distribuidas dentro de circulos mas o menos cerrados de amigos y familiares, lo que
funcionaba como una barrera que permitia consolidar las relaciones dentro de una
misma red social. Estas redes se abrian en algunos casos para dejar ingresar a
nuevos integrantes que compartieran un mismo habitus, asociado a nociones como la
decencia o la pertenencia a “buenas familias”. En algunos otros casos, recabé
testimonios que cuentan de la segregacion explicita de personas por su apariencia
fisica y por sus apellidos, ambos relacionados a un supuesto origen indigena. En la
performance, cada comparsa asume la representacion propia como auténtica y bien
ejecutada, mientras que la interpretada por los nuevos grupos de migrantes, como

arbitraria, distorsionada, desconectada del pasado o incluso grosera.

Esta tesis pretende ser una lectura nueva de los aportes elaborados en los
estudios post estructurales sobre la identidad y las clasificaciones sociales en los
Andes realizados a finales del siglo XX (Mendoza, 2001; De la Cadena, 2004). La
raza-etnicidad como criterio de establecimiento de jerarquias es un fenémeno
hegemonico en nuestro pais y constantemente tenemos muestras de su vigencia. En

el contexto en el que se escribe esta tesis, de protestas populares ante la toma



irregular de poder de un gobierno y la desproporcionada respuesta con la fuerza, los
criterios de ordenamiento basado en lo étnico-racial estan presentes, aunque no de
manera explicita, por ejemplo, en el modo cémo las vidas de mas de 50 ciudadanas y
ciudadanos pueden ser extinguidas sin consecuencias. En los discursos oficialistas,
reproducidos por los medios y respaldados por el racismo internalizado en la cultura
peruana, se ha deshumanizado a las victimas y se las ha buscado asociar actividades
terroristas o ilicitas sin pruebas, tan solo con la nocion de que es asi porque se trata
de personas “salvajes”, “conflictivas”, “ignorantes”, entre otros calificativos denigrantes
vinculados a sus fenotipos y lugares de origen. Este racismo se permea a nivel
institucional se observa en el modo cémo los procesos judiciales son retrasados de
manera repetida y peligran de ser archivados. Es este quiza una muestra del extremo
como las nociones de la jerarquia basada en la raza-etnicidad pueden materializarse
en la justificacion destruccion fisica y nos recuerda a episodios de nuestra historia

reciente que no deberian repetirse.

La pregunta que guia esta investigacion es de qué maneras las narrativas y
performances de tres agrupaciones de danza local se relacionan con las formas de
diferenciacion étnico-racial construidas en las ultimas cuatro décadas en la ciudad de
Abancay. Para abordarla, la he desglosado en las siguientes tres preguntas
especificas: (i) ¢como se relacionan las transformaciones de las ultimas cuatro
décadas de la ciudad de Abancay con el establecimiento del Carnaval Abanquino
como simbolo de la identificacion local?, (ii) ¢cudles son las trayectorias,
caracteristicas socioculturales y propuestas artisticas de las organizaciones de danza
Corazén Abanquino, Tusuy Llagta y Hatun Sonqo? vy (iii) ¢como se
construyen formas de identificacion y diferenciacién étnico-racial alrededor de las

diferentes performances del Carnaval Abanquino?

Para la produccion de la informacion etnografica, realicé el trabajo de campo
durante los meses de febrero y abril de 2022, a dos afios de iniciada la pandemia de
COVID-19y a inicios de la tercera ola de contagios en el Peru. Los dos afios previos,
las actividades culturales se habian detenido debido a las restricciones sanitarias y
esporadicamente las agrupaciones organizaban de manera extraoficial reuniones y
ensayos para mantenerse unidas y en actividad. La paralizacion de las actividades
causo el debilitamiento temporal de la convocatoria de integrantes y el de todo el

sector en el que se desenvuelven, conformado por confeccionistas, arrendadores de



vestuario, promotores, instructores y coreografos, musicos y mas. Hacia la segunda
mitad de 2021, las actividades, como ferias, festivales y concursos de danza, se
habian retomado con relativa normalidad y se preveia que los carnavales de 2022 se
llevarian a cabo, pero no seria asi. Inicialmente, estructuré el proyecto de investigacion
para realizar la observacion de dos comparsas, Corazén Abanquino y Tusuy Llagta.
Tenia planeado realizar observacion participante de los ensayos y reuniones de estas,
y de su performance en el evento central para las comparsas en el calendario de
festejos del Carnaval Abanquino, el Concurso de Comparsas. Para triangular la
informacion, me servi de entrevistas semiestructuradas que abordan aspectos sobre
la trayectoria personal, y opiniones sobre los simbolos y performance del carnaval,
haciendo un muestreo que tomd en cuenta la variabilidad en la edad y el género de
los informantes. Inicialmente, de manera complementaria, utilizaria fuentes escritas
documentales y secundarias para reconstruir la historia de la practica expresiva. Habia
planificado el desarrollo de estas actividades a lo largo de diez semanas entre inicios
de febrero y mediados de abril de 2022.

No obstante, debido a la ocurrencia de la tercera ola de la pandemia en enero
de 2022, las actividades del carnaval fueron canceladas, las comparsas que estaban
a la espera de alguna confirmacion de la municipalidad no se organizaron
internamente y me vi obligado a redisenar la investigacion, considerando centrarme
en un analisis del discurso de las fuentes documentales y de las entrevistas. El mes
de febrero, en un festival organizado por la Asociacién de Agrupaciones Folkléricas
de Abancay, en el que se interpretaban las distintas variedades de carnavales de
Apurimac, llegué a conocer a los integrantes de la agrupacion Hatun Sonqo, a quienes
no tenia en mente incluir. Empecé a bailar con ellos como un miembro mas y no como
investigador, a modo de mantenerme inmerso en el circuito de actividades culturales
y carnavalescas, pero en el transcurso de las semanas integrandome me di cuenta de
la continuidad en los conflictos de diferenciacion étnico-racial en su ejecucion y la
presencia de claras diferencias generacionales con otras formas de bailar el Carnaval
Abanquino. Tras meditar esta posibilidad y consultar con mi asesor, solicité el
consentimiento de los integrantes de esta agrupacion para incluirlos en mi

investigacion y aceptaron.

En el mes de marzo, cuando era claro que la tercera ola no tendria el impacto

que las anteriores, las comparsas retomaron sus actividades y, de manera



extemporanea al calendario convencional del carnaval, estas y otros promotores
organizaron distintas actividades, desde campeonatos y reuniones, hasta fiestas
privadas y conciertos. Este escenario me dio la oportunidad de retomar parte de los
planes originales y complementarlos con las modificaciones que habia realizado, por
lo que las preguntas de investigacion y el abordaje metodolégico no sufrieron cambios
sustanciales. En este nuevo contexto, obtuve acceso a distintos interlocutores que me
brindaron trece entrevistas y a una gran cantidad (veintisiete) de conversaciones
informales con fundadores e integrantes antiguos de las agrupaciones. Un afio
después, durante las ultimas dos semanas de febrero de 2023, pude asistir a los
ensayos de las comparsas, realizar observacion participante como danzante y llevar
a cabo mas conversaciones informales con integrantes nuevos. Estas observaciones
complementarias me permitieron triangular informacion a la que no habia podido tener
acceso en el trabajo de campo original, en especial en los aspectos de la performance,

la organizacion y las interacciones en los ensayos.

Para el disefio metodoldgico de esta investigacion, consideré, en primer lugar,
la técnica de la revisidn de archivo, debido al necesario abordaje histérico que requiere
describir las transformaciones de la ciudad de Abancay y las del Carnaval Abanquino.
Me adentré a esta revision teniendo en cuenta el criterio de conveniencia, pues estos
textos debian de estar relacionados al tema. No obstante, pronto noté que la
produccion bibliografica histérica sobre la provincia y la ciudad es escasa y pertenece
principalmente al periodista Guillermo Viladegut Ferrufino (1997), al abogado e
investigador Ciro Palomino Dongo (2012), al docente universitario José Miranda
Valenzuela (2002 y 2014), las memorias del exalcalde José Meliton Casaverde Rio
(2007), y los investigadores Eduardo Contreras (1991) y Claire Reid (2008). En base
a los aportes de estos autores, pude elaborar una recapitulaciéon de la historia en torno

del Carnaval Abanquino.

En segundo lugar, utilicé entrevistas semiestructuradas para, por un lado,
complementar lo narrado en las fuentes bibliograficas sobre los hitos y procesos
historicos de la ciudad, asi como para, por otro lado, abordar las trayectorias de las
tres agrupaciones de danza y sus integrantes, y las percepciones sobre el carnaval,
su simbolismo y su practica. Realicé trece entrevistas, de las cuales nueve estuvieron
dirigidas a los integrantes de dichas agrupaciones y fueron aplicadas con un criterio

muestral basado en las diferencias generacionales, tanto de edad como de antiguedad
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en la agrupacion, y en el género. Otras cuatro entrevistas fueron dirigidas a cultores
del carnaval, en particular a dos confeccionistas de trajes y a dos musicos. En cinco
entrevistas, apliqué la técnica de foto-elicitacion, a través de la revision de los albumes
familiares, archivos personales de mis informantes y de imagenes que extraje de
archivos publicos. Esto ayudd a evocar memorias profundas e identificar detalles
sobre las transformaciones y las experiencias vividas, en especial de los elementos

materiales que aparecian fotografiados (Harper, 2002).

En el siguiente cuadro, sefialo la lista de entrevistados, las organizaciones a las
que pertenecen, sus roles, antiguedad en la comparsa, su edad y los seuddnimos con

los que seran nombrados en adelante.

Tabla 1
Cuadro resumen de los informantes entrevistados
Organizacion Seuddnimo Rol o antigiiedad Edad (2023)
Lino Ballon* Fundador (1974) 74
Corazén Abanquino Mario Vera* Fundador (1974) 76
Rosario Integrante desde 2017 22
Ramiro Chiclla* Fundador (2005) 45
Tusuy Llagta Andrés Integrante desde 2006 35
Emely Integrante desde 2011 29
Liz Huamani* Fundadora (2020) 28
Hatun Sonqo Camila Integrante desde 2020 18
Mariana Integrante desde 2022 23
Teresa Martinez* Confeccionista 70
Cultores y promotores Jazmin Confeccionista 59
Fabian Musico tradicional 72
German Musico contemporaneo 37

Fuente: Elaboracion propia.
*Los nombres de estos interlocutores no han sido anonimizados por eleccion de ellos mismos.

En tercer lugar, ademas de las entrevistas, llevé a cabo veintisiete
conversaciones informales individuales y grupales, que fueron registradas en mi
cuaderno de campo; las conversaciones grupales fueron grabadas en audio con el
consentimiento de mis interlocutores. Para el caso de Corazén Abanquino, registré
ocho conversaciones informales individuales con integrantes de distintas
generaciones y una grupal con los integrantes mas jovenes de la comparsa. En el
caso de la comparsa Tusuy Llaqgta, registré siete conversaciones informales con

integrantes de distintas generaciones y dos conversaciones grupales; en una
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participaron cuatro integrantes de distinta antiguedad, de los cuales tres eran
hermanos y uno era pareja de uno de ellos; en la segunda, participaron cinco
integrantes mujeres que recién formaban parte de la comparsa. Respecto a la
agrupacion Hatun Sonqo, registré siete conversaciones informales con integrantes
recientes. Asimismo, registré en mi cuaderno de campo una entrevista informal con
un periodista local, la cual nombraré con el seudonimo de Carlos, y a delegados de
otras comparsas carnavalescas de la ciudad, de los cuales rescato a uno con quien

mantuve una comunicacion constante, a quien nombraré con el seudénimo de Justo.

En cuarto lugar, usé la observacion participante para ocuparme de las
performances y la organizacion de los integrantes de las agrupaciones, especialmente
en sus ensayos para el Concurso de Comparsas. A pesar de que inicialmente descarté
esta técnica debido a las restricciones de agrupacioén debido a la tercera ola de la
pandemia, pude retomarla cuando inclui en la investigacién a la agrupacién Hatun
Sonqo, quienes si continuaron ensayando y presentandose. Asimismo, a partir de las
observaciones sobre las formas organizativas y algunos discursos sobre la urbanidad
que identifiqué en esta agrupacion, pude incluir nuevas preguntas en mis guias de
entrevistas dirigidas a los integrantes de las otras dos. Cuando las medidas sanitarias
se revocaron, pude asistir a pequefas reuniones y presentaciones de algunos
integrantes de Corazéon Abanquino y Tusuy Llaqgta. Finalmente, durante las dos
semanas de observaciones complementarias en febrero de 2023, pude participar de
los ensayos de las comparsas, asistir a reuniones de coordinacion y formar parte de

los grupos de WhatsApp a través de los cuales coordinaban sus actividades.

A lo largo del trabajo de campo, documenté por escrito en un cuaderno de
campo las ocurrencias a lo largo de mi investigacidn, asi como realicé resumenes de
las entrevistas realizadas y grabadas. Procesé la informacién a través de una matriz
de cddigos en la cual coloqué las fuentes de informacion en filas y las ideas en las que
se desprenden mis preguntas de investigacion en columnas. Este método de analisis
me permitié identificar relaciones entre las trayectorias de vida de mis interlocutores y
sus relaciones con la historia de la ciudad, las caracteristicas de la performance y sus
simbolos, y las practicas de diferenciacion que se despliegan en el contexto de esta
festividad. Ademas de contribuir a la produccion y sistematizacion de la informacion,

estos procedimientos me permitieron pulir los instrumentos que diseié.
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Una de las consideraciones éticas que tuve presente con especial énfasis
durante mi trabajo de campo fue el de dar a conocer a mis interlocutores el caracter
de mi investigacion y obtener su consentimiento informado. Mi plan inicial consistia en
presentar de manera directa el tema, los objetivos, la metodologia de trabajo y las
implicancias del estudio, pero en el campo este procedimiento fue mas complicado.
En la mayoria ocasiones que mis interlocutores me preguntaban sobre la
investigacion, iniciaba extensas conversaciones debido al interés que tenian sobre el
tema y solo al final, luego de varios minutos o incluso horas, explicaba de manera mas
contextualizada los fines del estudio y les invitaba a participar. En el caso de la
agrupacion Hatun Songo, me tomé casi tres semanas explicar que me encontraba
realizando una investigacion y que habia considerado que ellos podrian participar,
pues ya me habia integrado como un danzante mas y como su fotégrafo. Con las
agrupaciones, inicié el procedimiento del consentimiento reuniéndome con los
presidentes de las juntas directivas presentando el proyecto. En Tusuy Llagta, mitema
fue presentado publicamente y los integrantes me reconocieron. En Corazén
Abanquino, los integrantes de la junta directiva comunicaron internamente a los
integrantes mayores sobre cual seria mi rol, pero requeri en diversos momentos volver

a presentarme con los demas integrantes.

Mi presencia en el campo supuso un posicionamiento frente a mis
interlocutores, pues haber nacido y crecido en la ciudad de Abancay hizo que algunos
marcadores de mi apariencia y mi trayectoria vida fueran identificados y clasificados
dentro del marco mismo del analisis sobre lo étnico-racial que me encontraba
realizando. Algunos de estos fueron mi pertenencia a una familia conocida en la
ciudad, el color contextualmente claro de mi piel, mi forma de vestir asociada con lo
extranjero por los pantalones y zapatos de montana, haber estudiado en un conocido
colegio parroquial de “muchachos blanconcitos”, y luego también en una universidad
conocida y prestigiosa, asociada a la producciéon de saberes y liderazgos politicos a
nivel nacional. Cargaba con marcadores de prestigio, “tradicionalidad” y poder, por lo
que en ocasiones encontraba una recepcion amable y fluida, especialmente con
integrantes de otras familias conocidas de la ciudad, los “abanquinos netos”, mientras
que en otros casos encontraba aparentes desconfianza y reserva, especialmente en

los jévenes migrantes, quienes llevaban consigo algunos marcadores de indigenidad.
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El primer grupo de casos, en particular algunos de mis interlocutores de mayor
edad, promotores, cultores y fundadores, me reconocian por mis padres o0 mis
abuelos, especialmente por el lado paterno. Me calificaron como un “auténtico
abanquino identificado con su tierra”, debido a que me presentaba como investigador
del Carnaval Abanquino. Y, aunque cada vez que tenia oportunidad aclaraba que se
trataba de manera transversal de las transformaciones de la ciudad y las relaciones
entre grupos y generaciones de migrantes, prestaban mayor atencién a lo relacionado
al carnaval, normalmente asociando la labor antropoldgica con el registro y analisis en
pro de la preservacion cultural. En algunos momentos, percibi las expectativas en mi
trabajo para dar continuidad de su labor en la promocion y “revaloracion” de esta
tradicion frente a las nuevas generaciones. A ello, solia asentir con alguna solucién
que me permitiera tanto continuar investigando, como produciendo documentos que
les podrian servir para realizar actividades de revaloracion, tales como transcribir

manuscritos de recopilaciones o reconstruir las trayectorias de las comparsas.

En el segundo grupo de casos, percibi en ocasiones cémo jovenes de Hatun
Sonqo o de otras agrupaciones de la asociacion a la que pertenece me observaban
con sorpresa porque me integrara a sus actividades y nos trataramos con respeto. En
una conversacion informal pude entender que les parecia inusual que alguien con los
marcadores que cargo se aproximara de ese modo y, quiza inconscientemente,
generaba alguna forma de jerarquizacion y distanciamiento, aunque sea sutil. Cuando
un dia que jugaban practicando unos pasos mientras se daban empujones se
detuvieron cuando estaban cerca de mi, pues alguien dijo enfaticamente “con Miguel
no se juega asi”. Intenté reafirmar un trato horizontal con estos jovenes interlocutores
refiriendo a mi origen campesino por ambos lados de mi familia, pero sin dejar de
reconocer las caracteristicas privilegiadas que habia tenido en mi trayectoria reciente
para asi evitar limitar su desenvolvimiento y poder conocer sus puntos de vista mas
honestos sobre lo abordado. Aunque considero que encontré algunas barreras que no
logré franquear, pude establecer un didlogo activo con quienes aceptaron ser

entrevistados.
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Figura 2
Retrato de Florentino y Margarita, mis bisabuelos paternos paternos vistiendo trajes de diario, que se
asemejan al traje contemporaneo del carnaval. Fotografia tomada aproximadamente en 1983.

Fuente: Archivo personal.

Por otra parte, mi interés por la fotografia me llevoé a aproximarme al campo a
través de mi camara, por lo que en los eventos publicos solia llevarla conmigo y luego,
por las solicitudes de fotografias por parte de los integrantes de las distintas
agrupaciones, esto me permitid insertarme en sus circulos con relativa facilidad.
Construi un vinculo de mi, como poseedor de una camara, con mis interlocutores,
como personas que deseaban ser fotografiadas, especialmente cuando lucian sus
trajes y cuando ejecutaban sus performances. La recepcion positiva a las fotografias
podria haber respondido a la importancia que han tenido a lo largo del siglo XX las
imagenes en el medio andino, especialmente en relacion a la captura de escenas
relacionadas a practicas expresivas “tradicionales” (Poole, 2000). La camara medié
las relaciones e interacciones que estableci en el campo en tanto me permitid
promover situaciones que partian del interés de capturar imagenes y devinieron en
conversaciones que de otro modo no habrian sucedido (Pink, 2001; Ardévol, Estalella
y Dominguez, 2006). Mis fotografias fueron utilizadas en las redes sociales de muchos
de mis interlocutores y en muchos casos fueron intervenidas con stickers, emojis y
frases que funcionaban de diario personal, que hacian referencia a los festejos del

carnaval, invitaciones a eventos o convocatorias de nuevos integrantes.
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En otros momentos, la camara orientd6 mi mirada como investigador, pues
reflexiones como las elaboradas por Poole (2000) me permitieron cuestionarme si me
encontraba reproduciendo discursos étnico-raciales subyacentes a la produccion de
cierto tipo de imagenes de elementos culturales, o haciendo eco a representaciones
que habian servido a la conformacion de identidades especificas y jerarquizadas, y
asi ayudando a consolidar las ideas que construyen de si las agrupaciones que me
encontraba estudiando. Una ocasion en la que estos cuestionamientos se me hicieron
mas claros fue cuando algunos de los integrantes de Corazén Abanquino me pidieron
que les ayudara en la produccion de un en videoclip en que interpretaban una cancion
por el aniversario de Apurimac. En este, cada una de las cantantes vestia el traje de
cada una de las siete provincias y entonaban una cancion en quechua cuyas letras
las habian aprendido para la ocasion. Involucrarme en estos espacios me permitio ver
de primera mano el valor de la estilizacion de las representaciones, incluso en mi
propio trabajo, y el modo como estas imagenes sirven para respaldar discursos sobre
la autenticidad de pertenencias a determinadas etiquetas identitarias, y la capacidad
de dialogar con el resto del pais y mundo a través de los omnipresentes medios
digitales. Ser fotografo e investigador, por la naturaleza del tema de esta tesis, me

facilité una aproximacion util e interesante.

Finalmente, esta tesis se estructura en seis capitulos que exploran las
relaciones entre la historia de la ciudad de Abancay y el carnaval. El primer capitulo
presento el estado de la cuestidon y las discusiones tedricas que han servido de marco
para esta investigacion. En el segundo, abordo las transformaciones histéricas de la
ciudad de Abancay y el lugar que en estas ha tenido el Carnaval Abanquino,
situandose como un simbolo identitario caracteristico del espacio urbano abanquino y
diferenciandose de las variedades denominadas “campesinas” por los promotores
urbanos. En los capitulos tercero, cuarto y quinto, realizo una descripcion de cada una
de las agrupaciones observadas a través de sus trayectorias, propuestas de
performance, organizacion y las caracteristicas socioculturales y econémicas de sus
integrantes. Finalmente, en el sexto capitulo, expongo un analisis sobre la relacion
que tiene la historia de la ciudad y el carnaval, respecto a la performance y las
ideologias de identificacion étnico-racial de cada una de las generaciones que las

agrupaciones representan.
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En adelante, utilizaré las designaciones Carnaval Abanquino y Carnaval
Campesino para referirme, con el primer término, al carnaval urbano de la provincia
de Abancay y, con el segundo, al conjunto de carnavales rurales de la provincia y del
resto de la region. He adoptado estas etiquetas debido a su amplia difusiéon y a su uso
reiterativo de manera oficial por parte de la municipalidad y otras instancias
promotoras de ambas variedades. Para dialogar con estos discursos en sus propios
términos, adoptaré en adelante estas denominaciones. Ademas, aunque la variedad
rural ha llegado a conocerse también como Carnaval Rural o Carnaval Regional, elegi
Carnaval Campesino por su utilizacion mas frecuente en los ultimos afos por la
Municipalidad Provincial de Abancay. Es importante anotar que el término
“‘campesino” es considerado por varios de mis interlocutores de origen migrante como
jerarquizante y despectivo. Sin embargo, hago uso de este refiriendome a la
diferenciacion propuesta por quienes lo utilizan, y no porque se trate de una opinién
personal o una categoria analitica en esta investigacion. Adicionalmente, me referiré
como carnaval al Carnaval Abanquino, especialmente en el segundo capitulo debido
a su mencion recurrente, y, de ser necesario compararlo con el Carnaval Campesino,

realizaré la diferenciacién explicita.
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Capitulo 1: Una aproximacion tedrica y metodologica a los estudios de la raza-

etnicidad en las practicas expresivas

1.1.  Unarevision de la literatura a cerca de los carnavales en los Andes

La presente investigacion pretende dialogar con aportes desde las ciencias
sociales sobre las practicas identitarias en festividades de entornos urbanos andinos.
Por si mismas, cada una de estas categorias esta inserta en amplias discusiones que
no podré abarcar en toda su amplitud y, por ello, he elegido aquellos enfoques que
permiten hacer una aproximacion encaminada a responder mi pregunta principal.
Asimismo, he tomado como puntos de referencia los pocos trabajos previos sobre
tematicas afines en la ciudad de Abancay, especialmente de la mano de intelectuales
locales y trabajos de tesis de pregrado de estudiantes de la Universidad Nacional
Micaela Bastidas. Complemento esta exploracion con literatura sobre casos de

estudio en otras ciudades de los Andes del sur peruano, como Cusco y Puno.

1.1.1. Carnavales en los Andes y el Carnaval Abanquino

Desde la antropologia, los estudios sobre las fiestas en el Peru poseen una
extensa produccion y, para abordarlos de manera consistente, la revision critica que
elabora Mendizabal (2014) resulta de gran ayuda. En la primera mitad del siglo XX, se
efectuaron estudios sobre el folclore como atractivo turistico en una suerte de
aplicaciéon de técnicas etnograficas y periodisticas que buscaban preservar las
tradiciones folcléricas a través de su registro y difusion en libros, revistas, programas
radiales, obras de teatro y musicales, entre otros, asi como en concursos de danzas

“tradicionales”.

Un rasgo propio de estos trabajos fue la busqueda de lo indigena en sus
compilaciones, a modo de rescatar y validar aquellas persistencias originarias que
peligrarian ante el avance de la modernidad. Estos trabajos eran elaborados por
intelectuales andinos de clase media o migrantes en Lima, entre ellos, por ejemplo,
los indigenistas cusquefos. El reclamo de autenticidad que se deslizaba en estas
producciones por parte de este grupo social se explicaria, segun el autor, por las
busquedas personales de lograr prestigio, como también lo explicé De la Cadena
(2004). Asi como por el objetivo de elaborar un relato nacional desde sus regiones
para equilibrar el discurso limefo hispanico-criollo-colonial. En ese sentido, el folclore

€s una creacion.
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Siguiendo la explicacion de Mendizabal (2014), en la segunda mitad del siglo
XX, los estudios del folclore fueron asimilados por la antropologia, y desde el eje
Cusco-Lima se buscé elaborar investigaciones, que buscaban describir
sistematicamente toda el area cultural andina. Esto partia de un enfoque
estructuralista que entendia las formas de cultura expresiva como representaciones
de la realidad social y del entorno. Sin embargo, esta mirada totalizante de la cultura
andina/peruana no pudo sostenerse mas, debido a que, a partir de los 60’s, el
quehacer antropoldgico a nivel global experimento la ramificacion en temas de estudio
especificos. Para fines de los 70’s, el interés de las investigaciones paso del sujeto
andino folcldrico al sujeto popular migrante; el migrante era visto de una manera critica
desde la academia limefa y a la vez gozaba de aceptacidon en los medios oficiales,

debido a los elementos coloridos y festivos de sus costumbres.

En la década de los 90’s, el autor situa lo que denomina complejo fiesta toma
relevencia en las investigaciones antropoldgicas, y se utilizan marcos teoricos
basados en el postestructuralismo de Geertz, Turner, Gramsci y Bourdieu, los cuales
rescatan el caracter constitutivo de los elementos de la cultura expresiva. La cultura
como categoria de interés en si misma fue perdiendo protagonismo, y los estudios
ahora veian en las practicas rituales y festivas elementos transformadores para la
sociedad en tanto construyen y transforman realidades. Estos, sumados a los estudios
urbanos, permitieron superar las recurrentes dicotomias en esta area de estudio como

modernidad-tradicion o indigena-mestizo.

De manera similar, Diez (2016) elabora un balance sobre los enfoques
analiticos desde los que se estudiaron las fiestas patronales en el Peru, haciendo
énfasis en la ultima etapa mencionada por Mendizabal (2014). Las tendencias de
investigacion funcionalistas y estructuralistas estudiaban las fiestas como un conjunto
de elementos circunscritos a un calendario, como eventos catolicos culturalmente
determinados o veian en estas una muestra de la prevalencia de estructuras de las
tradiciones andinas prehispanicas. Algunos otros trabajos se centraban en aspectos
de los cargos y el prestigio y las transformaciones de las nuevas formas de su
organizacion. En contraste, identifica que a partir de los 90’s surge un conjunto de
estudios cuyo enfoque esta volcado a la interpretacion de los rituales, las identidades
desplegadas por estos y la performance. A este ultimo enfoque pertenecen los
trabajos de Raez (2002, 2004, 2005), Canepa (1998, 2001) y Mendoza (1992, 2001,
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2006), que se han tomado como referentes de la presente investigacion. Otros aportes
importantes a mencionar sobre el tema son los de Romero (1993), Huerta-Mercado
(2001), Castillo (2001), Melis (2007), Schmeltz (2008), Ulfe (2007), Ferrier (2008) y
Prieto (2011).

Para ahondar en estas investigaciones y en especial aquellas dedicadas a los
carnavales, el libro compilatorio Fiestas y Danzas en el Peru (Banco de Crédito del
Peru, 2019) brinda una aproximacion oportuna. En particular, el capitulo titulado La
inversion del orden (Banco de Crédito del Peru, 2019) permite examinar el carnaval
andino desde diferentes perspectivas, las cuales constituyen puntos clave de

referencia para adentrarnos en este tema.

Ossio (2019) parte explicando los origenes europeos-cristianos del carnaval y
su temporalidad superditada a la cuaresma, lo que se yuxtapone a las tradiciones
prehispanicas relacionadas con los ciclos del agua y la fertilidad de la tierra. La
vinculacion entre estos dos aspectos daria cuenta de la aceptacion y popularidad del
festejo entre los pueblos andinos tras su introduccién en tiempos de la Conquista.
Segun el autor, en la actualidad es posible distinguir diferencias entre el carnaval
urbano, ostentoso y con rasgos occidentalizados, y el carnaval rural, sencillo, irregular,
creativo y con connotaciones eréticas en relacién a la fertilidad de la tierra. En
Andahuaylas, el Pukllay o juego incluye un enfrentamiento entre ambas variedades
de carnaval. Asimismo, describe el caso del carnaval de Huamanga, el cual presenta
rasgos en la organizacién que estan presentes también en el Carnaval Abanquino,
como la agrupacion en pandillas o comparsas que se coordina por barrios y grupos
de parientes y amigos, asi como por grupos institucionales organizados. Segun he
recopilado en las entrevistas con mis interlocutores de mayor edad, la competicion
entre estos grupos solia llevarse a modo de contrapuntos cantados o enfrentamientos
fisicos. Respecto a los contrapuntos, estos hablaban de tematicas relativas a la

fertilidad, el amor, la juventud y la fiesta, y en ocasiones, protestas y reclamos.

Ulfe (2019) elabora un analisis sobre el carnaval en distintos espacios de los
Andes del sur tomando como referencia el aporte teérico de Bajtin (1998), también
empleado en los trabajos de Mendoza (2001) y Canepa (1998), el cual da cuenta de
que es a través de la practica carnavalesca que se abre la posibilidad de transgredir
la jerarquia social para regenerarla. El carnaval, segun se observa de manera general,

es un momento de juego y quebrantamiento de lo socialmente aceptado; sin embargo,
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al finalizar su periodo de concrecion, la estructura social se recompone, se revitaliza
con mayor fortaleza y rigidez. Pese a ello, en la continua reproduccion anual de este
festejo, se abre un margen que permite la creacién y la incorporaciéon de nuevas
practicas y relatos, como es el caso de la inclusion de memorias sobre Conflicto
Armado Interno en contextos urbanos. La mencién de la pérdida de los seres queridos,
los duros procesos de migracion forzada y la vida en la ciudad son algunos de los
topicos que se integran al repertorio festivo conocido. Los temas sociales y politicos
son partes fundamentales de la historia reciente que, como demuestra la autora,
pueden ser incorporados en las narrativas festivas para dar sentido al orden de la

sociedad.

Huerta-Mercado (2019) explica cdmo la carnavalesca inversion del orden es
personificada en los ftricksters, personajes que dirigen el desorden imponiendo orden
dentro del festejo y a la vez alentando al caos, “a punta de bromas y latigazos” (p. 99).
Suelen ser representaciones satiricas cargados con simbolos que van desde
asociaciones demoniacas y seres miticos, hasta relaciones con personajes como los
jueces, Andrés Avelino Caceres o los mestizos (criollos en conflicto de liminalidad por
no ser ni peninsulares ni indigenas). Desde el punto de vista del autor, ademas de
estructurar el orden social en el tiempo festivo, estos personajes, y en general el
carnaval, tendrian la funcion de exponer las contradicciones de la vida humana de una

forma divertida y alegre, a pesar de la marginacion y la pobreza.

Canepa (2019) elabora un analisis sobre la mascara y su importancia como
elemento articulador de reflexiones en torno a la identidad y relacion con el otro. Es
importante el nivel de especializacion que alcanza la elaboracién de mascaras e
indumentarias delegadas a maestros artesanos, tanto que marcan una distincién entre
quienes poseen una u otra variedad de estos. Los materiales como la lana, la madera
o el cuero estan asociados a lo indigena, lo campesino, lo rural y tradicional, mientras
que el uso de mallas metalicas, la ceramica, el latén y la fibra de vidrio, a lo urbano, lo
mestizo y lo moderno. Asimismo, la integracion de elementos como barbas, ojos de
colores azul o verde, o estilizacion en el disefio en variedades de una misma danza

denotan un intento de diferenciacion en busqueda de asemejarse a lo mestizo.

En otro capitulo del mismo texto compilatorio, Manuel Raez (2019) advierte los
cambios que surgen en las festividades, impulsados por factores como la urbanizacion

y la promocion de concursos. Explica ello a partir del estudio de una escisién entre el
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huaylarsh antiguo o campesino y el huaylarsh mestizo o moderno. En el primero, la
relacion con las actividades agricolas y el ciclo del agua es fundamental, pues son
centrales en las coreografias y en la lirica. El uso de indumentaria no estilizada y
materiales locales, como la lana, la bayeta o las soguillas, flores, asi como de
coreografias sencillas y movimientos que referencian las labores agricolas o de
animales en celo. El segundo, en cambio, tiene un origen relacionado con los
concursos de danzas organizados por migrantes en ciudades como Lima. Por tanto,
la preocupacion por la estilizacién es predominante. Se atiende mas a lo festivo que a
lo relacionado a la faena, dando énfasis al enamoramiento y al enfrentamiento viril.
Los trajes requieren de mayor elaboracion y utilizan en mayor medida materiales como
la popelina, casimir, terciopelo, pana, cintas de agua, ademas de bordados coloridos.
Asimismo, los movimientos son rapidos, uniformes y estilizados, como adaptados a

un pasacalle.

Este fendmeno es anotado también en el trabajo de Ulfe (2019), quien explica
el rol transformador que cumplen los concursos motivados por los importantes premios
en dinero y el prestigio. La practica de la festividad se especializa y profesionaliza, a
la vez que los pasos y la coreografia trabajan en tiempos cronometrados, y el vestuario
se trabaja de manera sofisticada. No obstante, es posible observar matices en esta
clasificacion. Los grupos de danzantes campesinos pueden utilizar también aquellos
indices de sofisticacidon que parecen caracterizar a los danzantes urbanos. No
obstante en los contextos de concursos la diferenciacién de indices entre las
variedades campesina y urbana se resaltan para generar valores unicos en cada uno.
Esto se puede explicar también por lo que se espera ver en cada comparsa por parte

del publico, los valores que deberia poseer cada grupo (Salas, 2020).

De la misma manera, Diez (2016) identifica un factor organizativo importante
que explica las transformaciones de las festividades: la relevancia politica y social de
los municipios fremte a las comunidades campesinas. Esto implica tanto rupturas de
sistemas de cargos —que ahora son asumidos economicamente por las
municipalidades incluso en colaboracion con empresas privadas con la idea de
explotar el potencial turistico—, como por la incorporacion de nuevas practicas como
desfiles, concursos de diversa indole, campeonatos deportivos y mas. Aunque estos
cambios no afectan los motivos y actividades centrales de la festividades, su

reinterpretacion como atractivos turisticos en el contexto neoliberal podria estar
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contribuyendo a la reconfiguraciéon de jerarquias y poderes entre provincias y distritos.
Asimismo, acota el autor, las reinterpretaciones de lo tradicional podrian estar

generando cambios en la definicién de identidades locales.

Por otro lado, desde la ethomusicologia, Vasquez y Vergara (1988) constituyen
un referente sobre la recopilaciéon y las descripciones detalladas de la performance,
ademas de estudiar un caso bastante cercano al Carnaval Abanquino, el Carnaval
Ayacuchano ejecutado en Huamanga en 1987. Este trabajo parte elaborando un mapa
de los distintos actores involucrados en la festividad, asi como de sus relaciones
historicas y, en particular, las relaciones jerarquicas que se tejen entre el campo y la
ciudad. Destacan las exhaustivas descripciones sobre las indumentarias, la
produccion de artefactos, los roles dentro de la festividad, las normas de interaccion,
los ritos, los movimientos, la disposicion de los cuerpos, las formaciones, las melodias,
los versos, las tematicas, las influencias, entre otros. Ademas, da cuenta de las
particularidades y cambios ocurridos en esta practica expresiva debido al Conflicto
Armado. Esta aproximacion pormenorizada ha sido tomada en cuenta para el disefio
metodolégico y de los instrumentos. Es importante mencionar que, desde la
perspectiva de estos autores, el Carnaval es la festividad mas importante del afio
porque, mas alla que una inversion momentanea del orden, termina por ser la
reafirmacion de la identidad propia, las vivencias y las relaciones sociales, en un
complejo calendario de actividades articuladas en el tiempo y las estructuras
(Vasquez, 2014).

Para abordar el Carnaval Abanquino, tomo en cuenta los aportes realizados por
Espinoza (2010), Huamani (2011), Ayquipa y Velasquez (2012) y Benites (2013),
egresados de la especialidad de Educacion Fisica de la facultad de Educacion de la
Universidad Nacional Micaela Bastidas de Apurimac. Quienes elaboran estudios
descriptivos sobre la danza del Carnaval Abanquino, sus dinamicas organizativas
contemporaneas, y los usos que ha adoptado en entornos educativos. Espinoza
(2010) elabora un estudio cualitativo sobre el conocimiento e identificacion del
Carnaval que tienen estudiantes de un colegio secundario publico. Huamani (2011) y
Ayquipa y Velasquez (2012), en la busqueda de preservar el Carnaval Abanquino y
generar un canon de para su ensefianza, elaboran una descripcidon de las
caracteristicas de la danza tradicional en base a encuestas a los danzantes que ellos

consideran mas auténticos. Benites (2013) hace una caracterizacién del mestizaje de
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la indumentaria utilizada en el Carnaval Abanquino. Estos distintos trabajos incluyen
resefias historicas, cancioneros, partituras y descripciones de la performance, los
cuales se nutren de la revision de algunos textos a los que no he logrado tener acceso,

como el cancionero Carnavales de Apurimac de German Tacuri (2006).

Los trabajos del periodista abanquino Guillermo Viladegut Ferrufino (1997), el
docente universitario abanquino José Miranda Valenzuela (2002), y el abogado e
investigador abanquino Ciro Palomino Dongo (2010) incluyen resefas historicas y
descripciones generales del Carnaval Abanquino. El texto de Palomino (2010) en su
segunda edicién acopia informacidn mas minuciosa de variadas fuentes como
cronicas, articulos periodisticos y fragmentos literarios sobre esta practica expresiva.
Sostiene que es posible que el carnaval llegara a Abancay de la mano de las élites
terratenientes en una version similar a los carnavales limenos, que buscaban imitar a
las expresiones europeas. Sin embargo, a partir de los 70’s, en el contexto de la
ejecucion de la Reforma Agraria y la desaparicion de las haciendas, la fiesta adquiere
la forma que tiene hoy y es organizada por la Municipalidad Provincial. En aquel
entonces el carnaval es descrito como una sintesis de las distintas expresiones
festivas de la zona, pues en los dias de fiesta se aproximaban al valle pandillas de los
distintos pueblos para danzar, cantar, beber y comer. Ademas, aunque distintas
fuentes mencionan que esta celebracion no implica distinciones y que atraviesa a
todos los grupos sociales, también mencionan los enfrentamientos entre grupos
sociales asociados a clase y raza-etnicidad, como relata Arguedas justamente sobre
Abancay en Los rios profundos (2006, pp. 141-164). Gran parte de las celebraciones
del evento la llevan a cabo las comparsas compuestas por los trabajadores de las
instituciones estatales, asi como por comparsas autogestionadas que participan en el

Concurso de Comparsas.

1.1.2. Las ciudades intermedias en los Andes y sus transformaciones recientes

A partir de la declaracién de independencia, el Peru se ha configurado en
funcién a la centralidad de Lima; el consecuente sobredimensionamiento de su
relevancia cal6 en el debilitamiento de las posibilidades de desarrollo de centralidades
urbanas alternativas a nivel regional (Vergara, 2012). No obstante, en la década de
1990, con el giro neoliberal y la toma de relevancia de una matriz econdémica primario-
exportadora, se consolidan movimientos migratorios entre provincias y el

fortalecimiento de nuevos focos urbanos, /as ciudades intermedias (Maguifa, 2016).
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Esto se debe a la influencia econdmica y politica por la mayor circulacién de capitales,
expresada en la oferta de oportunidades en lo educativo y laboral. Asi como en la
articulacion de redes de comunicacion y transporte en medio de circuitos comerciales

mas amplios (Salazar, 2019, p. 641; Salazar, 2018).

Aunque autores como Goluchowska (2002) entienden la toma de protagonismo
de las ciudades intermedias como parte de un fendmeno regional en toda
Latinoamérica desde finales del siglo XX, es importante prestar atencion a las
particularidades locales. Vergara (2012) identifica que la ciudad de Abancay, con una
tasa de crecimiento demografico del 1.10% entre 1993 y 2007, presenta una
transformacién no muy diferente a la tendencia que presentan otras ciudades de la
zona sur del pais, y no se encuentra cerca de casos resaltantes como Puerto
Maldonado (4.9%), Andahuaylas (3.5%) o Juliaca (3.2%). Los cambios mas notorios
en esta ciudad se documentan en tiempos del Conflicto Armado Interno, cuando entre
1981 y 1993 se registra un crecimiento del 7.4%, asociado a las migraciones forzadas
causadas por la huida de zonas de violencia, principalmente zonas rurales de las
regiones de Ayacucho, Huancavelica y Apurimac, en las cuales se registrd un
porcentaje de disminucion demografica del 43.4% (Maguifia, 2016; Municipalidad

Provincial de Abancay, 2012).

En perspectiva, estos movimientos migratorios no fueron unidireccionales y
definitivos, sino mas bien establecieron densos patrones de interaccion entre el campo
y la ciudad a lo largo de los Andes peruanos. Estudios de caso, como el de Salas
(2002) en la zona de influencia del proyecto minero Antamina, esbozan las relaciones
fluidas y dinamicas que se tejen de modo estratégico para sacar provecho tanto a las
oportunidades de los centros urbanos aledafios como a la actividad agricola, central
en los poblados rurales andinos. A este respecto, Diez (2014) sefala que la relacion
entre espacios rurales y urbanos es cada vez mas estrecha y densa, pues los
habitantes rurales tienen diversas opciones de ocupaciones que ejercer en las
ciudades, que articulan estratégicamente con sus actividades agricolas. Para
satisfacer las demandas del crecimiento de la ciudad en recursos como mano de obra,
los centros poblados satélites habran de crecer y especializarse en una
mercantilizacion productiva; a su vez, el aumento de oportunidades para jévenes
provenientes de zonas rurales es cada vez mas amplio debido a la oferta educativa

(Vergara, 2012). Sin embargo, en el caso abanquino las condiciones de trabajo son
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precarias y los salarios, bajos, sobre todo en econdmicas actividades informales

(Municipalidad Provincial de Abancay, 2012).

Estudios como los de Haller (2017) ilustran, ademas, el modo cémo las
ciudades intermedias generan cambios en su entorno inmediato a través de la
interdependencia que generan. La presion sobre la tierra debido a la alta demanda de
terrenos para residencias; el reemplazo de plantas nativas por especies de mayor
valor mercantil como el eucalipto y su uso en la construccion civil; la adopcion de
nuevos habitos de consumo y las nuevas aspiraciones por parte de las familias; son
algunas de las transformaciones que se vienen dando. Esta influencia, aunque no con
tanta intensidad, llega también a zonas mas lejanas, como los centros poblados de
las alturas, debido a que tanto las punas como los valles son parte de un mismo
sistema de interdependencias (Zimmerer & Bell, 2016). Segun Maguifa (2016), los
entornos urbanos son los mas favorecidos en estas dinamicas por la posibilidad que

tienen de beneficiarse del mercado agricola y la mano de obra.

Este crecimiento esta relacionado con la falta de planeamiento debido a la
rapidez del fendmeno con la que ha venido sucediendo, configurando asi ciudades sin
planes comunes definidos, y guiadas por diversas y desarticuladas agencias
particulares, aun cuando esto supone riesgos al ocupar laderas, y zonas de manantes
y rios (Procuraduria Ambiental y del Ordenamiento Territoral del D.F., 2003;
Municipalidad Provincial de Abancay, 2012; Salazar, 2018). Salazar (2018) propone
la urgencia de elaborar un plan de ordenamiento territorial para Abancay. Los dafios
ambientales, los riesgos de desastres naturales, las malas condiciones de
habitabilidad de la vivienda y la ausencia de espacios publicos son las razones

principales que el autor identifica como aspectos apremiantes.

Ademas, las ciudades intermedias se articulan con otras en redes de naturaleza
economica (Vergara, 2012). Abancay se encuentra integrada a una red que parte de
Andahuaylas hacia Arequipa y Puerto Maldonado, pasando por Cusco, Sicuani,
Juliaca y Puno. Y se puede extender hasta Moquegua, llo y Tacna. La carretera
Interoceanica funge de eje articulador, debido a su alto transito y su conexién
internacional a través del puerto del Callao y Brasil. La vinculacion econdémica y la
continua circulacion de capitales se evidencia en las actividades principales de la PEA
en la ciudad de Abancay, relacionadas a los servicios (40.7%), al comercio (23.2%), a

la administracion publica (9.3%) y a la construccion (8.4%). El restante se dedica a
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transportes, manufacturas, agricultura y ganaderia (Instituto Nacional de Estadistica e
Informatica, 2010). Asimismo, aunque el porcentaje de la PEA ocupada en la
explotacién minera de algun tipo asciende al 0.5% en la ciudad, la influencia indirecta
de la actividad de Las Bambas desde el 2016 podria explicar el predominio de las
actividades relacionadas a los servicios y al comercio. Asimismo, la circulacion de
abundantes capitales se podria explicar por la cercania al VRAEM y a redes de

narcotrafico.

Estas transformaciones recientes, permiten contextualizar cambios en la
estructura social. El trabajo de Diez (2003) es un importante referente que permite
comprender el desarrollo de élites locales a nivel regional, entendidas como un frente
politico capaz de llevar a cabo una regionalizacion, representar a sus regiones y
articularla en un proyecto comun. Con su estudio centrado en las regiones de
Ayacucho y Puno, da cuenta de procesos practicamente opuestos que sirven de guia
para situar el caso de Apurimac y la ciudad de Abancay. Ayacucho, por un lado, es un
espacio andmico de identidades “bucdlicas y quebradas” (Diez 2003, p. 148),
fragmentado, fragil institucionalmente, susceptible a la injerencia externa, y carente de
proyectos comunes, organizacion social y politica. Puno, por otro lado, es un espacio
regional integrado con grupos identitarios-étnicos definidos, con organizaciones de
distintos tipo, de largo historial y con proyecciones a largo plazo con proyectos
comunes, asi como con élites “sectoriales” y potenciales cuadros para la renovada

representacion politica (Diez, 2003).

Especialmente en el caso de Puno, Diez (2003) identifica una mayor integracion
entre quienes descienden de las antiguas élites, los hijos de pobladores urbanos, y
los descendientes de campesinos quechuas y aymaras. Esto sucede debido a la
movilidad social propiciada por la educacion, la cual permite la competencia mas o
menos equilibrada entre profesionales de distintos origenes. En el plano politico
distrital, esta transformacion es mas evidente, pues los antiguos notables “blancos” y
“‘mestizos” van siendo reemplazados por descendientes profesionalizados de
campesinos que habian pertenecido o liderado movimientos gremiales, o hijos de
pequeios comerciantes, ahora nuevos notables. A pesar de ello, es aun posible

observar diferenciacion entre quienes provienen del campo y la ciudad.

Si bien tanto en Ayacucho como en Puno las élites terratenientes y

comerciantes fueron preeminentes durante la primera mitad del S. XX, actualmente
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estas no poseen mayor injerencia debido a que han migrado a ciudades como Lima 'y
Arequipa, desde donde vuelven solo en temporadas festivas. Son estos grupos los
que “participan del mismo patrimonio cultural y construyen su identidad sobre la
conservacion, recreacion y promocién de la tradicion y la historia regionales en sus
espacios de residencia, constituyéndose en embajadores, cultores y garantes de las
mismas” (Diez, 2003, p. 149). Estas transformaciones dan forma a nuevas formas de
interaccion entre los grupos sociales y suponen la creacidn de distintas representacion
de las identidades. Mendoza (2001) apunta que en espacios como estos, que
experimentan transformaciones estructurales y, en particular, que evidencian una
estrecha vinculacion entre espacios rurales y urbanos, las expresiones musicales y de
danza han sido fundamentales para redefinir rasgos identitarios a modo de armonizar

la vida y negociar los conflictos en el nuevo contexto.

Otra mirada para entender a las élites andinas del sur peruano en términos
étnico-raciales y de clase es la que propone Mendoza (2001) —tomando el aporte de
De la Cadena (2004)- al afirmar que estos grupos son los que se consideran decentes,
término que abarca rasgos como la riqueza, el uso fluido del castellano y marcadores
de educaciéon formal, la vestimenta, los modales, en términos coloquiales lo
relacionado a ser un “mestizo” o un “blanco”. En los entornos sociales no centrales, la
“‘gente decente” es aquella que se comporta de manera mas parecida a las élites
locales y regionales, ya que pretende serlo. Y, aunque estas élites incluyan en sus
narrativas aspectos como la pobreza econémica o la identidad cultural, estos son
vaciados de un sentido critico y son usados para establecer diferenciacion con el otro
campesino, agricola y quechuahablante, el que es a la vez retratado como “folclérico”
e inseparable a su entorno rural (Mendoza, 2001, p. 186). Es importante apuntar que,
como veremos mas adelante en el apartado de raza-etnicidad, las nociones de
vinculadas a rasgos fenotipicos y a valores son negociadas en las interacciones de

diferentes actores.

Las relaciones entre los habitantes de la ciudad de Abancay y aquellos de sus
centros poblados satélites son similares a las que describe Mendoza (2001) para los
jeronomianos respecto a la ciudad del Cusco corresponden al concepto de ciudad
intermedia (Goluchowska, 2002). Tal es la cercania del campo con la ciudad que se
tiende un estrecho relacionamiento basado en ocupaciones y oportunidades de

desarrollo personal. En este contexto, la identificacion étnico-racial de quienes se
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mueven entre la ciudad y el campo es problematica, ya que en las interacciones de
actores no es posible definir con claridad si se trata de “indigenas” o “mestizos”, pues
estos adoptan rasgos mixtos en la busqueda de integrarse a una clase media. Como
expresion de aspiracion y una busqueda de llegar a integrarse a las élites locales
establecidas, estos grupos buscarian interpretar y moldear las danzas asociadas a la

ciudad como el Carnaval Abanquino.

Otras fuentes que retratan estos cambios desde una perspectiva centrada en
la ciudad de Abancay y desde un enfoque documental son las monografias historicas
de Viladegut (1997), Miranda (2002, 2014) y Palomino (2010), y las memorias como
las del ex alcalde José Meliton Casaverde Rio (2007). Estas hacen un recuento de
descripciones de caracter enciclopédico y bibliografico de aspectos tan variados de la
provincia como la arqueologia, su historia prehispanica, colonial y republicana, la
geografia, la lengua, expresiones linguisticas locales, tradicién oral, aspectos
“folcloricos”, figuras historicas y personajes ilustres, lugares turisticos, recuento y
evolucion de instituciones y empresas, y descripciones de las provincias y distritos.
Estas fuentes se presentan como compilaciones informativas y, por tanto, no poseen
un tono argumentativo; no obstante, es posible desentrafar supuestos y prioridades a

través del analisis de discurso.

1.1.3. Debates sobre identidad

1.1.3.1. Identidad e identificacion

Inicialmente, tuve la idea de emplear el concepto de identidad para resolver las
preguntas de esta investigacién. No obstante, en la elaboracion del presente Estado
de la Cuestion no encontré sino un conjunto de definiciones heterogéneas e incluso
contrapuestas. Por ejemplo, autores como Lévi-Strauss (1987) tratan a la identidad
como la busqueda de la identidad propia en el contexto de la modernidad, el cual esta
caracterizado por la globalizacion y el ideal civilizatorio homogeneizador. Otros
autores entienden esta categoria como un factor de agrupamiento con fines definidos,
como Hall (1997) o Bengoa (2000). Ellos entienden las identidades como narrativas
sostenidas en un pasado histérico que buscan generar unidad en un colectivo a través
de la creacion de experiencias compartidas hacia el cumplimiento de determinados

fines, que pueden ser politicos 0 econémicos.
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De otro modo, se entiende el concepto como la agrupacion en la busqueda
desinteresada del bien comun, como Arriola (2019), que entiende a las identidades
siempre envueltas en dinamicas de poder, por lo que surgen en tanto son un
posicionamiento colectivo y solidario frente a situaciones de marginacion o exclusion.
Por otra parte, algunos autores entienden a las identidades como producto de
multiples interacciones, discursos y narrativas, por lo tanto, inestables, fluidas y
fractales. En ese sentido De la Cadena (2004) observa cémo las categorias étnico-
raciales en el Cusco van variando conforme se alteren algunos factores como con
quién se interactua, el grado de instruccion, la performatividad de ciertos habitus, el
momento historico, etc. En esta exploracion, se excluyen las aproximaciones
psicoldgicas, que se centran en la construccion del individuo como un ser social, el

cual para realizarse como tal debe perseguir su autonomia.

Es posible, entonces, caer en un enredo tedrico debido a la caracteristica
polisémica que ha adquirido la categoria en su uso. A modo de solucion, Brubaker y
Cooper (2000) sefalan que, en primer lugar, es importante comprender que se utiliza
identidad en dos dimensiones, como una categoria practica, de uso comun y como
una categoria analitica. Tomando en cuenta los posibles temas especificos que han
sido entendidos como poblematicas relativas a la identidad, se sugiere sentar ideas
sobre cudl o cuales se pretende abordar. A partir de ello, estos autores proponen
abordar el topico de interés sin incluso tener que mencionar identidad. A modo de
sugerencia, Brubaker y Cooper (2000) presentan los conceptos de accion colectiva,
comunalidad, autoentendimiento, identificacion y narrativas, de las cuales considero
pertinente trabajar con las dos ultimas. Es asi como para los fines de esta
investigacion haré uso de la categoria de identificacion, la cual se desarrollada de
manera extensa en la seccion del Marco tedrico. Del mismo modo, el trabajo con las
narrativas como una estrategia para abordar metodoldégicamente estos conceptos se

explicara en la seccion del Diseiio Metodoldgico.

1.1.3.2. Etnicidad, raza y mestizaje

Entre los textos revisados se establece una diferenciacion entre raza y
etnicidad. Por un lado, la raza carga como antecedentes a las teorias evolucionistas
del siglo XIX, las cuales enfocaban sus esfuerzos en producir clasificaciones basadas

en rasgos fenotipicos (Jay Gould, 1981). Dentro del enfoque racial en Latinoamérica,
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aparece el mestizaje como un ideal para asimilar a los pueblos indigenas y asi formar
una nacién moderna étnicamente homogénea (Gamio, 1982). Por ello recientemente
se ha buscado resignificar la raza para explicar a través de esta la construccién social
de jerarquias basadas en la dominacién histérica y estructural a poblaciones
racializadas, pues se privilegiaba categorias como clase social, mientras se
consideraba a la raza como una “presencia diacrénica del pasado” (Jelin, 2014, pp.
15-16).

Por otro lado, la etnicidad refiere a una suerte de dimension cultural de la raza,
la cual se compone por la educacion, la moral, los estilos de vida, como el lenguaje,
la ropa y la ocupacién (Alonso, 1994), las cuales son relacionadas con grupos sociales
etiquetados vy jerarquizados. Fuera de estas tendencias de estudio, los trabajos de
Portocarrero (2007), Bruce (2007) y Vich (2018) elaboran una aproximacion al racismo
desde un enfoque interdisciplinario de la sociologia, la filosofia y el psicoanalisis. Sin
embargo dado el caracter de estas investigaciones no seran tomadas en cuenta para

la presente investigacion.

En este contexto, De la Cadena (2004) afirma que no es preferible estudiar el
fendbmeno observado en el caso peruano desde la etnicidad, pues considera que no
se trata de un aspecto netamente cultural. Observa, mas bien, que la raza en tanto
rasgos fenotipicos no deja de ser importante para establecer jerarquias. A partir de
ello, se puede tomar en cuenta como aspectos fundamentales para explicar las
dinamicas de esta jerarquizacién a la educacion y las nociones de superioridad moral
asociados a la “decencia”. Mendoza (2001) demuestra que es posible abordar este
fendmeno a través de la categoria compuesta de raza-etnicidad para poder abarcar la
complejidad de este fendbmeno, debido a que la fiferenciaciéon social supone tanto

elementos fenotipicos como culturales.

Para iniciar una aproximacion a estos conceptos, Fuenzalida (1970) es un
antecedente importante, pues elabora una revision temprana del concepto de raza-
etnia —“el espejismo de la raza’- en el Peru con el analisis comparativo de los casos
de Huayopampa, San Pedro de Moya, Pisac y Puno, contextos de una vinculacion
cercana entre el campo y la ciudad, en los que se reportan tensiones entre “indios” y
“‘mestizos”, los primeros descritos por quienes los etiquetan como degenerados vy
atrasados, mientras que aquellos que se autoidentificaban como lo segundo actuaban

segun el autor paternalistamente con orgullo. Adelanta el modo como la raza ha
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dejado de ser un concepto netamente biologico para referirse a caracteristicas
economicas, culturales y sociales, con los que la apariencia fisica solo complementa
la percepcion. Ello explicaria la ya entonces evidente contradiccion entre las ideas
sobre la discriminacién racial y las practicas cotidianas: se rechazaba socialmente el

racismo pero se solia establecer jerarquias en funcion a la raza.

Asimismo, identifica también lo difusos que pueden ser los limites de las
categorias raciales y por ello lo dificil, si no inutil, que es buscar definirlas,
especialmente cuando hay una gran heterogeneidad de expresiones mezcladas y
contextuales. En general, sostiene que se conserva la tendencia de intentar
esencializar al indio y definir al mestizo como la negacidén de aquel, pero no existen
caracteristicas definidas ni universalizables para esas etiquetas, sino continuos
basados en el nivel de urbanizacion y alfabetismo. Explica ello por el caracter relativo
de las etiquetas étnico-raciales. Citando a Mishkin y Mangin, Fuenzalida (1970)
describe el modo como segun de donde se vea una persona o la etapa de vida que
atraviesa podria ser considerada “india” o “mestiza”. Dos personas de similares
fenotipos racializados podrian percibir en la otra a un “indio” de tratarse de alguien
mas pobre o, de lo contrario, a un “mestizo”. Esta dinamica se repite de manera
indefinida en una sucesién de marginalidades (Fuenzalida, 1970, p. 64), pues siempre

habra alguien comparablemente inferior por una voluntad activa de diferenciarse.

Finalmente, Fuenzalida (1970) ensaya una teoria sobre la existencia de una
estructura centralizada en Lima y dispuesta por todo el territorio peruano en la que se
jerarquiza la distribucién de poderes entre grupos étnico-raciales (p. 66-72). El centro
estd copado por los “blancos”; los entornos intermedios, por los “mestizos”; y los
margenes, por los “indios”. Estos temas y aportes seran revisitados y profundizados
en adelante por Mendoza (2000, 2001), Canepa (2008) y De la Cadena (1999, 2004).

1.1.4. Balance

Las investigaciones y estudios revisados nos permiten ubicar las
transformaciones sociales y econémicas de la ciudad de Abancay, que a su vez han
incidido en un proceso de reconfiguraciéon de la sociedad abanquina, dejando espacio
para la movilizaciéon de grupos menos prestigiosos. En la segunda seccidén presenté
la forma en la que han sido abordados los estudios sobre el folclore, las fiestas

patronales y los carnavales, desde una vision totalizadora de la cultura hasta el giro



32

posestructuralista; de estos estudios, me concentré en el analisis de las performances
y simbolos rituales. Si bien encontré estudios con este enfoque centrados en Abancay,
me servi de investigaciones hechas en otras ciudades del sur. Finalmente, presenté
algunas interpretaciones del polisémico y complejo concepto de identidad, para luego
pasar conocer los estudios de la raza-etnicidad en el Peru y las clasificaciones que a

partir de este concepto se generan.

1.2. Marco Tebrico

1.2.1. La triada conceptual: habitus, capitales y prestigio

Como parte de los procesos de transformacion reciente de la ciudad de
Abancay, la sociedad se reconfigurd para dar espacio a grupos que en tiempos del
dominio de la hacienda habian sido subordinados. La adquisicion de prestigio de las
comparsas — compuestas por migrantes e hijos de migrantes de origen rural- a través
de la performance y reinterpretacion del Carnaval Abanquino ejemplifica esta
reorganizacion. Para comprender estos cambios, esta investigacion usa la teoria de

la practica de Bourdieu, en particular a los conceptos de campos, habitus y capitales.

Los campos son un sistema de relaciones objetivas que se tejen entre
posiciones adquiridas y desiguales, un espacio de “juego” donde se produce una lucha
competitiva por el monopolio del manejo de los recursos valorados en un campo
particular (Bourdieu, 2000). En la sociedad no existe un solo campo, sino una
multiplicidad de campos o de pequefos microespacios sociales con relativa
independencia: por ejemplo, conviven el campo religioso, el campo artistico, el campo
politico, por mencionar algunos. En estos campos se estructuran relaciones de poder
y, en la busqueda de conservarlo, los grupos dominantes emplean estrategias para
hacer inaccesibles ciertos recursos y conocimientos (Bourdieu & Passeron, 2009).
Esta inaccesibilidad se vuelve central para excluir la participacion de otros individuos
en grupos sociales, lo que primero Weber y luego Parkin van a desarrollar como cierre
social (Wyczykier, 2015). Bajo este concepto Parkin va a estudiar tanto aquellas
practicas de exclusion y diferenciacion como las estrategias o respuestas desplegadas
por los grupos excluidos, es decir el cierre social como una forma usurpacién. Por
usurpacion se comprende entonces aquellas estrategias por las que se intentan
poseer los privilegios sociales o los bienes de las clases dominantes. Sin embargo, la

exclusion o la usurpacion no son practicas exclusivas de un grupo u otro sino tienen
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la forma de relaciones duales ya que incluso dentro de los grupos excluidos hay a su

vez exclusiones (Wyczykier, 2015).

Asimismo, en esta dinamica de intervencion en los campos, se acepta una serie
de supuestos, canones y normas establecidas por los expertos, que permitiran
ordenar la participacion. En ese sentido para el autor la posicion de un agente o
individuo al interior de cada campo dependera de las reglas especificas del propio
campo, la acumulacion de capitales y el habitus (Bourdieu, 2000), donde el concepto
de clases sociales es comprendido por Bourdieu como aquellos agentes que ocupan

posiciones similares en el espacio social (Wyczykier, 2015).

Es aqui donde aparece el concepto de habitus (Bourdieu, 2000). Bourdieu lo
define como las formas de socializacién que moldean la conducta y el pensamiento,
el eslabdn que explica la conexidn entre la estructura y la agencia, pues es la manera
como la estructura social se internaliza y se expresa en los agentes, y a la vez puede
ser modificada desde estos. Es decir, el habitus genera propensiones o formas de
hacer, pensar, sentir y actuar de determinadas maneras. Regulariza comportamientos
y automatismos y si bien el sociélogo francés remarca su estabilidad, ello no implica
que el habitus sea inmutable, ya que puede variar segun tiempo y espacio. Podemos
hallar un ejemplo de ello en la necesidad de un individuo de adaptarse a nuevos
esquemas, cuando su contexto social cambia. Tal es el caso de un estudio hecho por
Lehman (2013) que busca analizar desde los conceptos de habitus y capitales el éxito
de la integracion a la vida universitaria de un grupo de jovenes pertenecientes a clases
trabajadoras. Su integracién dependié tanto del conflicto entre su cultura, de clase
trabajadora, con la cultura de clase media alta universitaria como de la adquisicion de
gustos que generd, en muchos casos, una paulatina transformacion del habitus. Por
tanto, es con el habitus que los agentes se desenvuelven en los campos y con el cual
se proyecta su posicion social. La nocion misma de habitus es encarnada, recae sobre
el cuerpo. Wacquand (2006) remarca dicha materialidad en lo que denomina
gimnastica corporal, la cual refiere a que en el cuerpo y en la forma de usarlo se
imprimen rasgos de la posicion social, y en estos se halla un ambito en el que dichas
posiciones se pueden disputar. Esta posibilidad de disputa la podemos hallar en el
campo dancistico ya que una buena educacion corporal le permitiria a los danzantes
tener una manejo corporal — escénico que los ayude a mejorar su posicion en dicho

campo, permitiéndoles ascender socialmente.
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Los recursos puestos en juego en los campos son los capitales, aquellos bienes
valorados, escasos y jerarquizados en cada campo. La dominacion no se ejerce
unicamente por la acumulacién de el control del capital econémico o la captura del
Estado, sino que requiere también de elementos culturales y simbdlicos para
legitimarse, mantenerse y distinguirse. El poder es creado culturalmente, y es
constantemente legitimado en el juego de la agencia y la estructura, de la estructura
internalizada o habitus. Los capitales permiten establecerse en una posicién analoga
ala posicion que se ocupa en la estructura social y pueden ser de naturalezas distintas
segun el campo en el que se compita, aunque todas estén relacionadas entre si
(Bourdieu & Wacquand, 2005).

Para los objetivos de esta investigacion, nos remitimos a tres de sus formas: el
capital social, el capital cultural y el capital simbdlico (Bourdieu, 2000). El capital social
explica los provechos que se pueden obtener a través de los vinculos y redes sociales
a los que se pertenece. El capital cultural es un rédito simbdlico con que uno
personifica, plasma, y representa signos de posicion social, y se puede expresar a
través de la incorporaciéon de este (el habitus), de la objetivacion (la propiedad de
bienes culturales) y de la institucionalizacion (la obtencion de credenciales
educativas). Es decir, la tenencia de ciertos saberes, habilidades, usos del cuerpo,
consumo de bienes culturales que estan relacionados con ideas como “el buen gusto”,
las formas correctas de razonar, formas de habla prestigiosas, gestos asociados a la
“elegancia” y mas. El capital simbdlico implica las formas de distincidn percibidas como
legitimas del grupo dominante, quienes asi hacen validos sus ventajas en la estructura
social y su cultura. El capital cultural es, a la vez, una forma de capital simbdlico pues
las formas culturales prestigiosas son impuestas por los grupos de poder. Estos se
consolidan en la dinamica de la violencia simbdlica, la cual consiste en convencer a
los grupos subordinados de la carencia de valor de su capital cultural mientras que el
de la élite se presenta como universal y objetivo. Ademas, se establecen mecanismos
que garantizan una desigual distribucion de las posibilidades para aumentar dicho

capital, mientras que se generaliza el convencimiento de su superioridad.

Canepa (1998) describe y analiza el proceso de acaparamiento de capitales
que sucedi6 en Paucartambo por parte de una emergente clase media mestiza tras la
disolucion de la clase terrateniente. Este nuevo grupo encontrd la oportunidad de

reemplazar a su predecesor en lo politico y en lo econdmico, desplegando a la vez
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esfuerzos para diferenciarse de los grupos indigenas. En lo relativo al capital
simbalico, el grupo “mestizo” adoptd el culto a la Virgen del Carmen, cuyo valor yace
en su vinculacion a Lima y Espana, asi como a las familias ricas y de origen peninsular,
en contraposicion con el menoscabo a la Virgen del Rosario, relacionada a un origen
indigena, lo cual es vinculado a la marginalidad, la pobreza y el “atraso”. La autora
sostiene que es a través de la danza que el grupo de “mestizos” construyd su
particularidad identitaria y, a la vez un nuevo orden simbdlico en el que desplego

capitales heredados del orden previo.

Como vemos, la diferenciacion de danzas y la disputa de capitales simbdlicos
estd asociada a las jerarquias de raza-etnicidad, como se evidencia en las
denominaciones de “danzas mestizas” y “danzas indigenas” o “campesinas”. Para
Mendoza (1998) y Poole (2000) esta diferenciacion fue establecida por un grupo de
expertos, artistas e intelectuales urbanos, que se desempenaron como jurados en los
concursos de danza folcléricas desde los afios 60’s, y cuyos parametros aun hoy
distinguen a las danzas indigenas y las mestizas tanto por tematica, musicalidad y
estética del vestuario, como por las tonalidades y movimientos del cuerpo de los
danzantes (Mendoza, 1998). Mientras que las danzas mestizas permiten un
acoplamiento de ritmos urbanos (como la marinera o ritmos latinos), un uso de trajes
estilizados y de materiales sintéticos, asi como coreografias mas elaboradas y
tematicas incluso coloniales; las danzas indigenas deben ser coreografica y
estilisticamente mas simples, acompafiadas con instrumentos autoctonos vy
‘representar escenas que correspondieran al ethos campesino” (Mendoza, 1998,
p.176). Estas diferencias terminan por reforzar de manera simbdlica relaciones de
desigualdad y dominacion que existen en los espacios que dicen representar y las
personas que los habitan (Canepa, 2001; Mendoza, 1992). Asimismo, al interior de la
etiqueta de “mestizo” hay diferenciaciéon dentro de la competencia dancistica en
funcién de la habilidad, y el desempefio fisico y estilistico, a partir de la cual se genera
prestigio social, como sostiene Waqcuand (2006) con el concepto de la gimnastica

corporal.

Adicionalmente, el aporte de Noyes (2003) sobre el concepto de redes permite
ampliar el entendimiento de los campos, al sostener que los grupos no pueden ser
comprendidos como espacios delimitados en si, sino que poseen distintos vinculos

con el resto de la comunidad que los alberga, con otros grupos y organizaciones. Es
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posible identificar diferentes niveles de proximidad y compromiso entre estos. Estas
posiciones se diferencian de los aportes de Bourdieu en tanto buscan explicar como
se crea y se modifican los mecanismos de pertenencia y exclusion en las interacciones

entre grupos.

En relacion con el tema investigado, estos conceptos nos permiten dar sentido
a las trayectorias de adquisicion de prestigio de las comparsas del Carnaval
Abanquino. Al ser desplazadas las élites terratenientes que habian acaparado
capitales simbdlicos materializados en un estilo de baile seforial, se advierte la
apropiacion de estos simbolos por parte de los grupos que se incorporan a la vida
urbana, mientras construyen una identidad “mestiza”. Cambios en los que
consideramos operarian una acumulacion progresiva de bienes culturales y sociales
considerados como privilegiados en la urbanidad de Abancay. Esta transformacion se
permearia en el habitus, y en elementos como la decencia y la educacién (De la
Cadena, 1991).

1.2.2. El entramado raza-etnicidad

La categoria de raza tuvo una influencia significativa para la antropologia de
mediados del siglo XIX e inicios del siglo XX. Sin embargo, el horror de los crimenes
cometidos por la Alemania nazi generd un rechazo generalizado hacia los
determinismos bioldgicos y fungié de contexto en el que se ensayaron conceptos
sustitutorios. Con el fin de la Segunda Guerra Mundial y la Declaracion Universal de
Derechos Humanos (Asamblea General de las Naciones Unidas, 1948), se difundio el
uso de los conceptos de etnicidad y de grupos étnicos para explicar la diferencia
basada en los aspectos culturales. A lo largo de las siguientes décadas, se fueron
discutiendo las posibilidades de un “racismo sin raza” y la importancia de los rasgos
culturales. No obstante, ello, el componente fenotipico de la apariencia y las
consecuencias del racismo son aun vigentes (Telles y Martinez, 2019; De la Cadena
2004).

Si bien la raza ha dejado de ser una categoria de analisis valida en la
antropologia, recojo el trabajo de De la Cadena (2004) para entrar en su discusién y
darle un sentido a sus alcances. En este la autora hace un analisis de las
concepciones raciales que elaboraron los intelectuales y politicos cusquenos a lo largo

de la primera mitad del siglo XX, en un contexto de pugna por el protagonismo politico
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nacional contra la capital. EI concepto base para estas construcciones ideoldgicas
partié de la concepcion de raza. En contraste con los tiempos coloniales en los que
las divididas republicas de espafoles e indios permitian que las distinciones se
basaran en la condicion econdmica, fiscal y politica de cada uno (Canepa, 1998;
Mendoza, 2001), en el Peru republicano este este concepto era ambiguo, pues
mezclaba tanto aspectos fisicos como culturales. Pese a ello, la raza sigui6 teniendo
vigencia en Latinoameérica y estuvo presente en el interés de las élites politicas por
homogeneizar a la nacion, ya sea a través del mestizaje eugenésico, la autogenia con
la ampliacion de la educacion o incluso con la eliminacion fisica de los no deseados.
En el contexto peruano la autoconsciencia del color de la propia piel y la ambigtuedad
racial desde los esquemas importados de Europa habrian influido en que los
intelectuales minimizaran el fenotipo e hicieran énfasis en el mérito intelectual como
criterio para establecer jerarquias raciales. Aunque entre 1930 y 1970 los intelectuales
peruanos, especialmente los vinculados a movimientos de izquierda, hicieron
prevalecer el concepto de clase, hacia finales los 80’s el colapso de la propuesta
politica de la Unién Soviética y el final de la Guerra Fria consolidé el uso del concepto
de etnicidad (De la Cadena, 2004).

En esta discusion De la Cadena, en dialogo con Quijano (2000), le asigna
mayor importancia a las relaciones de dominacion que se articulan a partir del
concepto de raza, y no asi a la jerarquizacion basada en lo fenotipico-biolégico o a lo
cultural (la etnicidad). Al respecto Mendoza (2001, p. 30) citando a Alonso (1994)
sostiene que utilizar los conceptos de raza o etnicidad por separado limita el analisis,
pues el primero suele vincularse a “los indices somaticos”, o rasgos fenotipicos, y el
segundo en los “estilos de vida” expresados en el lenguaje, la ropa y la ocupacion. En
la realidad que estudia, valora que el fendmeno de clasificacidén y diferenciacion
sucede tomando en cuenta ambos aspectos. Si bien De la Cadena (2004) prefiere
utilizar la categoria de raza se debe resaltar que la raza no existe por si misma, sino
adquiere su significado en las interacciones y en la reinvencion que hacen los
individuos de si mismos en los distintos contextos politicos y econdmicos que les toca
vivir, por lo que es un concepto de raza que incluye aspectos culturales. En ese sentido
al igual que Mendoza (1998, 2001) y Canepa (2001) en el presente texto me inclino
por el uso analitico del concepto raza-etnicidad para abarcar el fendmeno de estudio

en un numero mayor de posibilidades.
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Asimismo, los grupos a investigar no seran llamados clases sociales, debido a
que esta categoria posee una discusion propia y no responde a los objetivos de
analisis de la presente investigacion. Ello dado que el fendmeno de la diferenciacién
étnico-racial responde a dinamicas que no solo abordan las clasificaciones basadas
en ocupacion, ingresos economicos o la posesion de medios de produccion. En ese
sentido la propuesta tedrica de Bourdieu y Waqcuand permite complementar el
entendimiento de las dinamicas de vinculacion y jerarquizacién entre los grupos,
particularmente sobre los grupos de migrantes establecidos con mayor antigiedad
respecto a los establecidos en anos posteriores. Debido a estas caracteristicas, la
explotacion y violencia simbdlica que los grupos de intelectuales ejercian contra los
que consideraban inferiores, “mestizos” e “indigenas”, estaba justificada y se entendia
como medidas correctivas, obligacion, lealtad y gratitud. Desde otra perspectiva, la
transgresion de la jerarquia por parte de los subordinados se entendia como excesos

que debian de ser corregidos, a veces violentamente.

Contrariamente al evolucionismo racial moderno que asume una
incompatibilidad entre las categorias étnico-raciales, pues, segun esta concepcion,
para amestizarse, una persona indigena deberia de despojarse de (o superar) sus
rasgos culturales originales, De la Cadena propone otra salida. La autora utiliza el
concepto gramsciano de conciencia contradictoria para explicar que, si bien las
personas niegan la existencia de jerarquias raciales insalvables y de diferencias
culturales esenciales, le otorgan legitimidad a otra forma de racismo basada en la
jerarquizacion social por logros educativos. De esta manera, demuestra que entre los
grupos “populares” la idea de mestizaje no implica desindigenizacion. Por el contrario,
lo que las personas hacen es resignificar su identidad indigena para quitar de estos
rasgos que son socialmente indeseables en su contexto, como la pobreza y el
analfabetismo, lo que la autora denomina indianidad. Este proceso se desarrolla a
través de la educacion formal, las narrativas sobre la moralidad (decencia), asi como
adoptando elementos culturales que se han asociado con los “antiguos patrones” (los
hacendados). Planteado de otra manera, se da una transformacion de las condiciones
sociales que se vinculan a lo que se entiende como miseria, el uso de ojotas o la
carencia de destrezas urbanas, pero no de una serie de practicas indigenas que se

siguen cultivando.
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Es en ese sentido que De la Cadena (2004) sostiene que la idea de raza es
hegemdnica en el Peru, aunque de manera silenciosa. Se niega su existencia como
categoria de clasificacion fenotipica-bioldgica —“aca no hay racismo, aca todos somos
iguales”™ y a la vez se apela a criterios de ordenamiento basados en valores como el
nivel de educacién alcanzado, la moralidad (decencia) o los rasgos culturales que se
posee. Fuenzalida (1970) llamara espejismo de la raza a esta superposicion de
criterios de clasificacion econdmicos, raciales y culturales, que genera la ambigiedad

en la definicion de las categorias étnico-raciales en el Peru poscolonial.

En el caso de los intelectuales cusquenos, estos tejieron distinciones a partir
del criterio de decencia. De la Cadena (2004) explica que este se trata de normas de
conducta juzgadas moralmente. La decencia podia ser adquirida a través de la familia,
vinculada a un origen de clase, o a través de la educacion y los logros de las
trayectorias individuales, que permitian la movilidad social de quienes nacian “indios”
o pobres. La moralidad tiene como antecedentes a las ideas de pureza de sangre y
pureza religiosa, que referian a la trayectoria que seguian las generaciones de un
linaje para generar diferencia respecto a otros grupos sociales. La decencia se vincula
a la posesion de capital simbdlico, mas que capital econdmico, pues engloba aspectos
como la posesion de apellidos prestigiosos, credenciales educativas o tener cultura.
Es a través de la decencia que los intelectuales cusquefios pudieron mantener el
status quo, como se establecieron como una élite regional y disputaron la superioridad

politica e intelectual de Lima.

Por este motivo, mas que el establecimiento de una categorizacién determinada
y fija, es la autoidentificacion de mis interlocutores y la forma como ellos identifican la
que prima. Es asi que las identidades étnico-raciales pueden ser fluidas, en el sentido
que puede haber multiples posibilidades de ser “indigena”, ser “campesino” o ser
“‘mestizo”. Las identidades son negociadas en las interacciones haciendo calculos a
partir de aspectos como el grado de alfabetizacion, el éxito relativo en las actividades
urbanas, los marcadores de la ropa o el fenotipo, entre otros. El resultado de esta
interaccion moldea las identidades étnico-raciales que asumiran —o que se imponen—
las personas contextualmente, ya que no se trata de identidades definidas por el

origen geografico o social de las personas.

Como menciona Canepa (2001) citando los trabajos de De la Cadena (2004) y

Mendoza (2001), es posible resolver esta ambigliedad cuando se entiende que las
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categorias estan vinculadas a cuerpos situados historica y socialmente, los cuales
pueden reinventarse a través de la performance y transitar estratégicamente entre las
categorias mismas. Tomando este marco de referencia, el uso de etiquetas como
‘campesino”, “indio” o “mestizo” como parte de una taxonomia definida, como lo
hicieron estudios de las ciencias sociales en la década de 1960 (Salomén, 1982), no
es viable. Estas categorias no son estaticas ni rigidas, sino que surgen en las

interacciones.

La categoria de “indio” ha sido vinculada a la inferioridad y surge como estigma
producto del dominio colonial; se relaciona con las ideas de pobreza, analfabetismo,
monolinglismo quechua, desamparo, rudeza campestre, entre otros. Lo que, como
vimos, De la Cadena (2004) denomina indianidad. Al estar lo “indio” vinculado a la
tierra y al trabajo en esta (Fuenzalida, 1970; Orlove, 1993), lo que en un momento
hacia ambigua la definicion del poblador abanquino, vuelve la labor agricola un camino
poco deseable. Es por ello que muchos de los pobladores buscan “des-indianizarse”
mediante las ya mencionadas estrategias de la adquisicion de educacion superior o el
cambio de marcadores asociados a lo “indio” para superar el trato discriminatorio
violento que su estatus les conferia en el entorno regional (De la Cadena, 1991; De la

Cadena, 2004). Tal como se expresa en la siguiente cita:

Ellos vinieron aqui y cambiaron sus ropas; aprendieron a llevar zapatos, a ser
civilizados, eso es lo que te ensefia el vivir en la ciudad. Con la gente de las alturas no
es su culpa ser como son [indios] —esa es su manera, el modo en que viven en las
alturas, no necesitan nada mas. Cuando vienen a la ciudad, aprenden y se educan.
Eso es lo que nuestros padres o nuestros abuelos hicieron (De la Cadena, 2004, p.
50)

La categoria de “mestizo” o “misti” esta vinculada a una posicion social, politica
y econdmica mas aventajada que la poblacion campesina, en tanto poseedores de
medios de produccion en espacios urbanos (tiendas, vehiculos, entre otros) o
empleadores. Usualmente se los vincula con tener una identificacion mayor por la
cultura nacional y urbana, hablar castellano y poseer educacién una formal (Mendoza,
2001). De la Cadena (2004) anade, en base a las concepciones de sus estudios de
caso, que los “mestizos” comparten practicas culturales con los indigenas, pero que
no se autoperciben como “miserables”, caracteristica asignada a los “indios”. Sin
embargo, no poseen el capital cultural y econdmico necesario como para ser parte de
las élites nacionales. No obstante, elaborar sobre aspectos especificos del uso de esta

categoria en la ciudad de Abancay es parte de los objetivos de la presente tesis, pues,
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como sostienen De la Cadena (2004) y Canepa (2007), la categoria “mestizo” es
también un campo discursivo en el cual es posible reformular estratégicamente su

clasificacion y jerarquizacion.

De la Cadena (2004) sostiene que el racismo es una ideologia hegemonica en
tanto las etiquetas raciales estan articuladas en una jerarquia, en la que lo “mestizo”
esta ubicado en el extremo superior y lo “indio”, en el inferior. Sin embargo, como
vimos, es posible ascender en esta jerarquia debido a que los rasgos que determinan
una u otra pueden ser adquiridos y negociados. Y, ademas, estas definiciones étnico-
raciales son negociadas y disputadas a través de las elaboraciones conceptuales
nuevas que hacen los distintos intelectuales, tanto formales como actores organicos.
La autora apunta un detalle interesante sobre los intelectuales cusquenos, quienes no
se identificaban como “indios” ni como “mestizos”, porque concebian al mestizaje
como algo indeseable, pero hacian una distincién de lo “indio” asumiéndose como
gente decente o como personas “no marcadas”. Como apunta Matta (2012) en su
analisis sobre los discursos sobre nacion producidos en la campafia de Marca Peru,
es frecuente que las élites que han solido enunciar las narrativas sobre la naciéon han
sido no marcadas. Esto les ha permitido transitar por distintos espacios con mayor
libertad que quienes son categorizados étnico-racialmente y cuyas identidades se

vinculan a un lugar especifico en la jerarquia.

Mendoza (2001) explica que este proceso sucede de manera similar en la
folclorizacién, pues para elaborar una representacién de nacionalidad particular las
eélites que elaboran las representaciones apelan a lo auténticamente indigena, pero al
mismo tiempo piensan su identidad como asociada a lo “mestizo”. Consideran lo nativo
e indigena como algo “inferior” y “atrasado” respecto a los procesos globales. Segun
la autora, el folclore ha sido uno de esos campos discursivo en los que las élites y los
diversos actores que performan el folclore, promotores y danzantes, discuten si en las
representaciones se deberia inscribir la lucha o, la consolidacion de la desigualdad y
la subordinacién entre grupos sociales. En esta disputa, los cultores e intelectuales
urbanos influyeron en los canones establecidos, y las percepciones y conceptos
aceptados de manera generalizada entre los danzantes, configurando las practicas
culturales folclorizadas. Dentro de estos esquemas se construyen definiciones de lo

que es “indigena” como aquello en que
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la musica y danza indigena era menos elaborada, no debia tener huellas de materiales
industrializados (esto es, sintéticos) en sus disfraces y parafernalia, y de preferencia
debian representar escenas que correspondieran al «auténtico» ethos del
campesinado andino desarrollado por los miembros indigenistas de las primeras
instituciones: un espiritu agresivo, una bucdlica y pacifica existencia comunal, y un
espiritu festivo y lascivo (Mendoza, 2001, p. 116).

Por su parte, las danzas “mestizas” permiten los materiales sintéticos y trajes
elaborados, coreografias estilizadas, el uso de instrumentos no locales (acordeones,
tromperas), la ejecucion de marineras y huaynos urbanos, y abordan temas de la vida
urbana en el pasado o en la Colonia. En estos aspectos simbdlicos, ambas
expresiones se construyen como opuestas. En ese sentido la danza no son
mecanismos que restauran y consolidan el “orden” social de manera inmutable a lo
largo del tiempo, sino se trata de una construccién permanente de la vida social
(Mendoza, 2001).

Si bien no hay estudios sobre el concepto raza-etnicidad en Apurimac, me he
valido de los alcances tedricos provenientes de investigaciones hechas en el sur del
Peru a finales del siglo XX. En consecuencia, se desprende la necesidad de una
mirada actualizada sobre las relaciones sociales en una ciudad dinamica como

Abancay.

1.2.3. La performance para el estudio de los rituales

Las relaciones étnico-raciales se movilizan, “cobran vida” en los encuentros e
interacciones sociales y en multiples espacios. Uno de esos espacios de encuentro es
precisamente el de la performance, donde las identidades son negociadas. En este
punto se vuelve importante presentar el concepto de performance para luego pasar a
analizarla en dos dimensiones que estan relacionadas y se explican mutuamente: la
performance de la identidad y la performance en las comparsas de baile como campo

de redefinicion y consolidacién de relaciones sociales.

La performance como metafora teatral ha sido acogida en el campo
antropologico y social para dar cuenta de la ritualidad de la vida cotidiana. Los estudios
de la performance nacieron propiamente a inicios de los afios 80 fruto de la
interseccion transdisciplinaria de las artes escénicas y la antropologia, encarnada a
su vez en la amistad entre el dramaturgo Schechner y el antropélogo Turner que daria
paso a la antropologia de la performance (Prieto y Toriz, 2015). Segun refieren Prieto

y Toriz (2015) la performance escapa del encierro de la ficcion y de la representacion
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estética para abarcar “aspectos de la vida social con caracteristicas teatrales, como
las fiestas civicas, los torneos deportivos, las campafas politicas o los actos
religiosos” (p. 24). En ese sentido la presente investigacion se decanta por el analisis

de las performances en tanto un lente metodologico.

Asimismo, el uso de la performance como categoria analitica “tiene la
potencialidad de dar cuenta de las formas de organizacion social de un grupo y de sus
relaciones de poder y jerarquias” (Bianciotti y Ortecho, 2013, p.124). Para estas
ultimas Turner, Schechner y Tambiah (2013), segun citan las autoras, coinciden en
afirmar que la vida social esta moldeada por performances rituales o culturales como
las festividades, eventos especiales y celebraciones. Como espacio de extension
estas, no solo reflejan y construyen las relaciones, jerarquias y un orden social, sino
también los conflictos, disputas y transformaciones al interior de una sociedad. En su
sentido de constitucion de la subjetividad Tambiah (2013) va a presentar tres
dimensiones de la performance: una primera que involucra aquellos elementos
verbales y corporales que llevan a hacer algo; una segunda dimensién, en la que la
performante se transforma en dicha experiencia y una tercera dimensién donde se
reflejan las formas de clasificacién y “las identidades como campos de batalla y como
consecuencias de los actos de decir/ hacer de los sujetos” (Bianciotti y Ortecho 2013,
p.127).

Es precisamente este poder realizativo es aquello que sera desarrollado y
discutido por Butler (1990) en su entramado tedrico-politico sobre el cuerpo. Ella se
sirve de los aportes de Austin y de los modelos teatrales para entender al género como
reiteracion performativa y no como esencia, expresion o representacién que se
expresa correcta o incorrectamente. La filosofa rompe con el sesgo metafisico de que
hay un sujeto o un yo preexistente a la cultura. El sujeto mas bien se constituye
socialmente, pautado por un escenario histérico de posibilidades limitadas. Lo
performativo equivale a lo realizativo; va constituyendo subjetividades-cuerpos y
realidades sobre la marcha. Tanto para Butler como para Schechner, lo performativo
es reiterativo y constante, no se realiza solo una vez sino muchas veces para ser real
(Butler 1990; Butler 2002; Prieto y Toriz, 2015). En ese sentido, asi como la
heterosexualidad debe ser constantemente reiterada a través de pequenos actos de

la vida cotidiana para constituirse y afirmarse, ya que la identidad siempre esta en
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riesgo, los “mestizos” deben reafirmar constantemente su urbanidad e identidad

cosmopolita para distinguirse de lo indigena (Huarcaya, 2015).

1.2.4. Performance e identificacion

La identidad es una categoria relacional y contingente que surge en la
interaccion 'y, como desarrollaremos mas adelante, esta negociandose
constantemente. Dada la carga polisémica detras de la categoria identidad y la
importancia de abordar esta investigaciéon desde categorias analiticas adecuadas y
precisas, tomaremos el aporte de Brubaker y Cooper (2000) para la base de esta
seccion. A continuacion, se explicaran las propuestas tedricas brindadas por los

autores y se expondran las resoluciones tedricas que se adoptaran en lo sucesivo.

Para empezar, los autores proponen no pensar la categoria identidad como
indispensable, sino como un problema que puede ser tratado desde problematicas
mas especificas y de manera transversal. En ese sentido proporcionan una serie de
contextos y de recomendaciones de categorias de analisis para cada uno. Si se piensa
trabajar sobre el modo como los grupos se entienden a si mismos y sobre cémo ello
conduce a la accion colectiva sin fines instrumentales, se puede hablar del
autoentendimiento. Si se quiere observar la forma como grupos que comparten ciertos
atributos emprenden una iniciativa solidaria por el bien del colectivo se puede pensar
en accion colectiva. Si se busca comprender los significados que las personas dan a
aspectos relacionados a categorias como raza, etnia o nacionalidad, es mejor ahondar
en cada uno de estas. Si se persigue profundizar en las caracteristicas internas del
grupo, comunalidad se enfoca en los atributos compartidos; conectitud explica la
relacionalidad construida dentro de los grupos y grupalidad refiere al sentido de

pertenencia a un grupo delimitado, distinguible y solidario.

Por otro lado, la categoria identificacion abarca la idea de un grupo mas o
menos delimitado con un caracter distintivo y similitud interna, aunque no
necesariamente implique igualidad interna y diferencia con otros grupos. Otra de las
ventajas de esta categoria es que por su morfologia procesual (el proceso de
identificacion) no termina por reificar lo que describe, como si lo hace la identidad.
Bajo la categoria “identidad” se puede pensar en grupos cerrados con cualidades
esenciales, invariables, estructurantes y universales. Formas homogéneas y cerradas

de concebir a los grupos con los que los autores discrepan. A su vez la aproximacion
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desde la identificacion puede abarcar los cambios, la fluidez, la inestabilidad y la
multiplicidad de las identidades en la modernidad. Puede hablarse de la identificacién
de uno como individuo, uno frente a otros conocidos, uno como parte de un relato o
en distintos contextos. Mas especificamente, la categoria autoentendimiento puede

ahondar en construcciones discursivas mas subjetivas y cognitivamente articuladas.

En este sentido la categoria identificacion nos permitiria ir mas alla de
dinamicas como el mestizaje explicadas por la categoria raza-etnicidad, para entender
otros elementos como la urbanidad que confluyen en la grupalidad de las comparsas.
Esta es util también para abarcar, por un lado, la fluidez, la multiplicidad vy
relacionalidad del posicionamiento étnico-racial, y, por otro, la posibilidad de encontrar
otras pertenencias simultaneas de sus integrantes, referidas, por ejemplo, a las clases

sociales, religiones, entre otros.

Citando a Somers, Brubaker y Cooper (2000) proponen el trabajo con las
narrativas como una estrategia para abordar metodolégicamente estos conceptos.
Esta técnica ayuda a observar mas alla de la comunalidad de los grupos, de su
identidad en tanto colectivo, y permiten comprender el enraizamiento de estos en
relaciones histéricas variables en contextos especificos. “Las personas en todas
partes y siempre cuentan historias sobre si mismos y sobre los demas, y se ubican
dentro de los repertorios de historias culturalmente disponibles” (p. 11, traduccién
propia). En ese sentido el trabajo de Huarcaya (2015) nos presenta como en el caso
ecuatoriano las identidades se performaban en “normas” de comportamiento que se
seguian de las relaciones histéricas entre los grupos definidos como “blancos”,
‘mestizos” e “indigenas”. Normas expresadas, por ejemplo, de manera bastante
explicita, en bajar la mirada ante la presencia de un interlocutor jerarquicamente
superior. Para explicar estas iteraciones corporales, el autor recurre al concepto de
performatividad planteado por Butler. Si el sujeto se construye mediante la reiteracion
prolongada de normas, entonces, la indigeneidad y la no indigeneidad se construyen
continuamente de forma dialdgica y relacional. En el caso ecuatoriano, la ruptura de
estas normas sucede a partir de las performances en las protestas de la emergencia

indigena, en las cuales se subvierten el rol del indigena pasivo e indefenso.

Al igual que lo expuesto por Canepa (2008), el estudio de Mendoza (1998)
sobre artistas cusquefios da cuenta del complejo proceso de construccién de una

identidad regional auténtica, ya que esta debe constituirse alejada de rasgos o valores
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considerados como inferiores, primitivos, atrasados. Los cambios sociales, politicos y
econdmicos que movilizaron la migracion a las ciudades hicieron que el patrén de
distincion, la propiedad de la tierra cambiara por el de la integracion. Asi los nuevos
artistas de los que habla la autora han desarrollado una serie de practicas de
integracion que comprenden “el uso del espanol, la musica y el estilo de baile [que] se
ha convertido en una estrategia utilizada por los cuzquefios para dejar atras su
identidad rural india” (Mendoza, 1998, p.167). Para la autora, es a través de las
acciones cotidianas y en especial en las performances de musica y danza donde los
cuzquefios transitan entre las fronteras “mestizas” e “indias”. Tal es asi que algunos
deben abandonar ciertas practicas de danza y estilos por estar relacionadas a la

indianidad.

En su esfuerzo como consolidarse como “los nuevos mestizos locales”
(Mendoza, 1998) las clases emergentes optan por performar publicamente danzas
mestizas. Ello es consecuencia a su vez de una visién que opone identidades, es decir
ser algo conlleva a la negacion de eso otro que no se es 0 no se quiere ser. Por
ejemplo, si se es mas “indio” —percibido por tocar un instrumento autéctono— se es
menos “mestizo”. Sin embargo, esta forma de identificacién también puede ser dual,
es decir pueden convivir simultaneamente la identidad “indigena” y la “mestiza”. En
este caso el uso de la identidad indigena tiene un afan de conservacién y de formacion
de una identidad colectiva autentica. No obstante, como vimos anteriormente el
proceso de identificacion es relacional y es posible observar la yuxtaposicion y la
movilizacion de una u otra identidad en contextos concretos. Por ejemplo “interpretar
una danza india en un desfile escolar y bailar una danza mestiza en un desfile
patronal” (Mendoza, 1998, p.168). En este estudio de caso encontramos que los
grupos de campesinos ejecutan danzas “mestizas” en sus lugares de origen para
ganar popularidad, prestigio y hacerse ver como menos “indios”, mientras que en las
ciudades rescatan lo nativo para remarcar su originalidad respecto a las variedades

urbanas.

1.2.5. Performance y danza

La performance es un concepto fundamental para entender la ejecucion de la
danza en si misma como un fendmeno contextual, de caracteristicas precisas, tiempo

limitado y aspectos étnico-raciales que se movilizan en su accién (Mendoza 1998).
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Canepa (2001) define performance como la puesta en escena delimitada en un tiempo
y espacio de las practicas culturales expresivas, en la cual los diferentes aspectos de
estas, como la musica, la danza, la fiesta y el ritual, cumplen un rol comunicativo a
través de los cuales “generan experiencias mientras crean significados y viceversa”
(p. 12). Es decir, al momento que las personas asisten a las practicas expresivas se
desarrollan significados sobre el pasado o experiencias compartidas que se articulan
intersubjetivamente para generar nuevos significados sobre si mismos y los demas.
Los significados no son realidades preexistentes ni delimitadas, sino se configuran en
el didlogo que sucede entre quienes hacen una representacion en la performance y la
audiencia. En ese sentido, en la representacion se producen transformaciones en la
realidad social, a través de la afirmacion y consolidacién de identificaciones vinculadas

a lo proveniente del campo y la ciudad: lo indigena y lo “mestizo” respectivamente.

La autora argumenta que es a través de la danza-ritual que los grupos de
danzantes dejan el mundo cotidiano para sumergirse en un espacio transformativo
donde pueden redefinir sus identidades “explorando sus ambiguedades vy
experimentando con su potencial” (Canepa, 2001, p. 74). A decir, es a través del
desarrollo de movimientos y la actuacién, y la produccién de los trajes, los simbolos y
la parafernalia que van experimentando con posibilidades y (re)definiendo sus nuevas
identidades. Cuando dejan de danzar no son ya solo los personajes que
representaron, sino son integrantes de comparsas prestigiosas, hecho que esta
vinculado a ciertos grupos socioeconomicos. La danza hace evidente esta
diferenciacion que no es legible del todo de basarse solamente en categorias étnico-
raciales; hizo que quienes bailan de majefios sean una élite local identificable y que

quienes bailan de qollas se convirtieron en auténticos promotores el folclore local.

Ello significa que no se trata de meras representaciones de la realidad social o
de las mentalidades de los grupos humanos, sino representaciones de los sujetos
sobre si mismos y sobre los demas. La interpretacion de los significados, por tanto,
no se centra en los aspectos explicitos que se representan, sino “de la eficacia de su
puesta en escena, generadora de una experiencia intersubjetiva actual” (Mendoza,
2001, p. 15). Para llevarla a cabo, resulta indispensable estudiar los casos observando
sus contextos de ejecucion, de modo que se comprenda los procesos, las expresiones

y las experiencias envueltas en ello. Es necesario, también, definir el contexto de lo
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que se narra en la performance, y eso se logra establecer como producto de una

negociacion.

Asimismo, la autora se refiere al concepto de incorporacién para entender el
lugar del cuerpo en la performance (Canepa 2001). De manera similar a lo propuesto
por Butler (1990), para Canepa el cuerpo no es un espacio independiente y
preexistente a la cultura, sino un ente inacabado e indeterminado, donde la realidad
es experimentada e in-corporada, donde la experiencia constituye. En ese sentido, el
cuerpo es un producto cultural, pues se encuentra inscrito en un lugar y momento
historico determinados que influyen inevitablemente en su constitucién. De ello se
desprende que la identidad es a la vez construida y expresada a través del cuerpo y
ello explica que muchas de las dinamicas de la raza-etnicidad se observen en

contextos de performance.

Para comprender la performance desde un caso en concreto, el trabajo de
Mendoza (2001) sobre las danzas de los majefios y los qollas en San Jerénimo,
Cusco, es bastante elocuente. En consonancia con lo explicado por Canepa, la autora
sostiene que es a través de la performance y los elementos que conforman el complejo
de la festividad que se construye la identidad, ya que en estos se materializan
discursos sobre la persona y el orden social (Canepa, 2001). Estos discursos son
expuestos al publico y asi son sometidos a discusién. En esta dinamica, el orden social
se transforma continuamente, es decir el ritual no es un mecanismo que restaura y
consolida el “orden” social de manera inmutable a lo largo del tiempo, sino se trata de

interpretacion y la construccion de la vida social (Mendoza, 2001)

Estas transformaciones suceden cuando “los jeronimianos manipulan y dan
nuevas formas a las categorias [socioculturales] que son relevantes para su vida
cotidiana” (Mendoza, 2001, p. 59). Es asi, por ejemplo, que la danza de los majenos
aparece de la mano de un grupo de “mestizos” que se empieza a posicionar en la
estructura social de San Jerénimo a mediados del siglo XX. Esta danza representa la
imagen de los integrantes de la saliente élite terrateniente, ataviados con casacas y
botas de cuero, ropas de telas ligeras, y sombrero, y haciendo uso de una mascara
de rasgos blancos con ojos azules. A través de esta performance se interpreta que se
trata de la expresion de las aspiraciones de este grupo social emergente que busca
asemejarse a sus predecesores. Las categorias sociales conocidas por la comunidad

son expuestas, intensificadas, cuestionadas y reelaboradas. En este sentido que



49

Victor Turner considera que las festividades y las danzas funcionan “como respuestas
no cambiantes a un orden social «conflictivo» pero auto-reproductor” (citado en
Mendoza, 2001, p. 59). Es decir, el folclore se vuelve el campo, en el sentido de
Bourdieu, de disputa, definicidn, redefinicion y reforzamiento de las identidades

étnicos raciales (Mendoza, 1998; Mendoza, 2001).

Mendoza (2001) considera, ademas, que existe una “dialéctica entre la
ideologia de la etnicidad y la raza, y la practica cotidiana a través de la cual se dan
relaciones étnico-raciales” (p. 32), por lo que se puede entender a las danzas y rituales
(eventos performativos) como mediadores de esta. En estos eventos se explora y
reelabora esta aparente contradiccion, pues en la ejecucion pueden verse las
paradojas y ambigledades que exigen una respuesta recompuesta. Asimismo
también resalta la importancia de estudiar las formas de la danza y su vinculacion con
su propio contexto para comprender sus significados (Mendoza, 2001). En particular,
sustenta que el caso de los danzantes que estudia se encuentra inscrita en procesos
de “migracién, crecimiento urbano, regionalismo, nacionalismo, la «folclorizacion» de
las culturas y el turismo” (Mendoza, 2001, p. 69), frente a los cuales se despliegan
identidades basadas en conceptos como la modernidad, la autenticidad y la decencia.
Apunta, citando a Fernandez, que en periodos de cambios sociales las danzas pueden
sintetizar los patrones de reorganizacién de la sociedad, asi como las perspectivas de
los participantes a través de la introduccion de innovaciones para que estos expresen

el lugar en el que quieren ser vistos y aceptados.

1.2.6. Balance

En la presente seccion he desarrollado los referentes tedricos que guian mi
analisis de las performances del Carnaval Abanquino y el modo como en estas estan
involucradas identificacion y practicas de diferenciacion étnico-racial. Para ello,
presenté los conceptos de campos, habitus y capitales a fin de entender los cambios
y movilizaciones en el campo social, asi como las formas en la que ciertos grupos
conservan su posicion y prestigio. En la segunda parte abordé directamente la
discusion sobre las relaciones étnico-raciales, inclinandome por el uso del entramado
raza-etnicidad, que nos permite comprender las categorias de clasificacion a través
de las interacciones y negociaciones de los distintos agentes. En la tercera parte me

concentré en la importancia de la performance en la definicién, disputa y reproduccion
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de posiciones e identidades étnico-raciales, y en particular en los aportes sobre la

performance dancistica.
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Capitulo 2: Las transformaciones de la ciudad de Abancay y la instauracion del

Carnaval Abanquino

“Nuestros carnavales pueden ser magnificos cada afo. (...) Hay madera en
nuestras costumbres. Sobre todo en la parte tipica. No hay mas que
encauzar y estilizar para que surja bellamente el entusiasmo colectivo. (...)
Hay que tomar los carnavales en su contenido de emocion social. No como
una fiesta cualquiera, sino como algo que sanea y tonifica el espiritu de las
colectividades, como algo que da rienda suelta a las alegrias y estimula a
los sentimientos optimistas, como lago que la alegria y el optimismo son
cosas que educan y despiertan en los hombres cualidades que enaltecen y
elevan”

(Guillermo Viladegut, La Patria, 1943)

Guillermo Viladegut a mediados del siglo pasado, con un lenguaje que recuerda
a los discursos sobre simbolos patrios, se referia al Carnaval Abanquino como un
simbolo que podria sintetizar una identidad local. Para comprender este simbolo
identitario en cuanto a sus transformaciones y significados, es necesario remitirse a
las transformaciones de la ciudad y los procesos en que estas se inscriben. Por ello,
en el presente capitulo, hago una revision de distintos momentos a lo largo de los
siglos XIX, XX y XXI, para dar cuenta de los cambios que configuran la sociedad
abanquina contemporanea, el modo como ello influye en las ideas sobre quiénes son
sus habitantes y cdmo estas se ven plasmadas en las performances del Carnaval
Abanquino. No busco hacer un recorrido histérico exhaustivo, sino una revisiéon de
hitos, a los cuales he tenido acceso a través de registros documentales, memorias
escritas y memorias narradas por mis interlocutores. A grandes rasgos, describo las
transformaciones del carnaval desde inicios del siglo XX como una expresion
espontanea y semejante a lo que ahora se conoce en una version estilizada como
Carnaval Campesino, hasta la actualidad en que es entendido como patrimonio y una

variedad urbana de gala.

Esta reconstruccion histérica, se basa en la revision de cuatro fuentes sobre la
ciudad de Abancay. Primero, en la monografia historica de Guillermo Viladegut
Ferrufino (1997), Alma y rostro de Abancay, la cual se compone de la compilacién de
distintos articulos que fueron escritos por el autor en los afios en que ejercié como
periodista en el diario La Patria y El Meridiano, y la Radio Municipal, Radio Amistad,

Radio Apurimac e Inti Radio. Segundo, los trabajos del docente universitario José
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Miranda Valenzuela (2002, 2014) y del abogado Ciro Palomino Dongo (2012) son
textos de caracter enciclopédico que recopilan datos historicos y descripciones de
aspectos diversos de la provincia de Abancay. Tercero, de manera complementaria,
utilicé datos y descripciones de las memorias del médico José Meliton Casaverde Rio
(2007), quien fue alcalde de la ciudad en 1958 y presencioé el momento en el que se
producia una temprana expropiacion de las haciendas que rodeaban la ciudad. Recojo
también datos de articulos del blog Cielos de Abancay, de autoria del hijo de Guillermo
Viladegut, Hugo Viladegut (2009).

En Abancay, no sucedi6 como en Puno (Almonte, 2014) o Cusco (De la
Cadena, 2004), donde intelectuales locales indigenistas elaboraron compendios
etnograficos que documentaran las practicas expresivas culturales de las
comunidades indigenas, los cuales alimentaron propuestas de identificacion regional.
Asimismo, a diferencia de centros urbanos de la regién sur del Peru, como los
mencionados, no existe una amplia documentacion sobre los procesos de
transformacién de la ciudad ni de las transformaciones del carnaval. No obstante, las
fuentes utilizadas para esta indagacion dan luces interesantes que permiten
reconstruir a grandes rasgos los procesos que buscd abordar para explicar las
transformaciones sociales de Abancay. Es importante apuntar que, el tono como
elaboran algunas narrativas los autores esta probablemente influenciado directa o
indirectamente por los intelectuales indigenistas, pues aspiran a la formacién de una

identificacion local tomando elementos autéctonos y nacionales convenientemente.

Ademas, esta reconstruccion también se basa en las memorias de tres de mis
interlocutores mas mayores, quienes vivieron gran parte del proceso de las
transformaciones del carnaval y los cambios mas recientes de la ciudad. Mario Vera
Aguilar (74) es uno de los fundadores de Corazon Abanquino y migré a los 7 afos
desde su natal Huanipaca. Lino Ballon Ramos (77), otro de los fundadores de dicha
comparsa, era hijo de un ganadero procedente del pueblo de Aymas y crecié en
Abancay desde su infancia. Teresa Martinez (64) nacié en Andahuaylas y crecio en
Abancay, donde estudio la carrera de docencia técnica y se desenvuelve desde finales

de los 90’s en la confeccion de trajes.

Alo largo del proceso de cristalizacién del Carnaval Abanquino, han participado
diversos actores en la produccion del carnaval como es hoy, y, segun he observado y

recopilado en entrevistas semiestructuradas, me es posible identificar que sus aportes
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se corresponden con etapas histéricas mas o menos definidas y a trayectorias
migratorias, que explico en este capitulo. Es por ello que utilizo la distincion entre tres
generaciones, nombrandolas segun el orden de su establecimiento en la ciudad de
Abancay. Esta diferenciacién no tiene limites exactos ni pretende ser una tipologia
definitiva. Con ella solo busco brindar hitos de referencia para explicar mas agilmente
mi tesis sobre las agrupaciones que estudio y sus performances del Carnaval

Abanquino en relacion con las practicas de diferenciacion étnico-racial.

Con primera generacion, me referiré a los descendientes inmediatos de quienes
poblaban las zonas rurales aledafas a la ciudad y que se establecieron en las décadas
previas a la Reforma Agraria. Sus padres, ademas de trabajar como agricultores de
subsistencia y pequefios comerciantes, se caracterizaron por ejercer un rol mediador
entre los grupos rurales de zonas mas alejadas y la ciudad, pues acopiaban la
produccion de aquellos y la comerciaban en los mercados del espacio urbano, lo que
les permitié adquirir una posicion econémica ventajosa respecto a otros campesinos
que habitaban en zonas mas alejadas del centro urbano. Debido a esta caracteristica,
habitaban las zonas rurales y la ciudad de manera simultanea. Los integrantes de esta
generacion crecieron en la ciudad y la mayoria de estos ascendié socialmente
adquiriendo formacién docente en un instituto pedagoégico y luego, a través de esta,
ocupando puestos en el aparato estatal. Grosso modo, esta generacién esta
compuesta por personas que nacieron entre las décadas de 1940 y 1960, y esta

asociada con la comparsa Corazén Abanquino.

La segunda generacion corresponde a un grupo de descendientes de migrantes
de las distintas provincias de la region, quienes se dedicaban a la agricultura de
subsistencia y se desenvolvian en comunidades rurales. Paralelamente, mantenian
un vinculo con la ciudad de Abancay y con otros espacios geograficos, como Nasca e
Ica, debido a empleos temporales que ejercian algunos de sus integrantes como
peones en propiedades agricolas, comercios y minas. Paulatinamente, a partir de la
década de 1970, se establecieron en la ciudad de Abancay comprando terrenos que
habian pertenecido a las haciendas y que luego de la Reforma Agraria fueron
convertidos en lotes residenciales y comerciales. En la década de 1980, el movimiento
migratorio tuvo un volumen mucho mayor debido al éxodo de la violencia causada en
el Conflicto Armado Interno, y muchos habitantes de las provincias del sur, como

Aymaraes, Grau, Antabamba y Cotabambas, se asentaron en barrios llamados urbano
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marginales a través de invasiones. Los integrantes de esta generacidén, ademas de
desempefiar empleos como obreros y pequefios comerciantes, accedieron a la
educacidn universitaria brindada por la Universidad Tecnoldgica de los Andes en la
ciudad de Abancay desde 1987, por lo que se incorporaron a los sectores publico y
privado. Los descendientes de los migrantes descritos se compone por personas que
nacieron entre las décadas de 1970 y 1990, y esta asociada a la comparsa Tusuy

Llaqta.

La tercera generacion esta asociada a los migrantes que se establecieron en la
ciudad en los ultimos veinte anos, periodo caracterizado por la bonanza econémica
generada por la circulacion de los capitales de la gran mineria y posiblemente del
narcotrafico. Ejercen oficios principalmente en los sectores de servicios, comercio y
construccion civil, y a la vez mantienen una habitacion simultanea de distintos
espacios debido a empleos por temporadas —ahora en agroindustrias y centros
mineros formales e informales— y por su vinculacion estrecha con sus lugares de
origen, donde aun son parte de sus comunidades. Muchos de sus integrantes,
particularmente los jovenes de entre 16 y 25 afios, son estudiantes de universidades
e institutos locales, centros educativos que tuvieron una notoria expansion en la
primera década del siglo XXI, entre los que resalta la fundacion de la Universidad
Nacional Micaela Bastidas de Apurimac en 2004, que hizo mas accesible la educacion
universitaria para los estudiantes migrantes mas pobres. Los integrantes de esta
generacion nacieron entre las décadas de 1990 y 2000, y a esta pertenecen los

integrantes de la agrupacién Hatun Sonqo.

2.1. El régimen de la hacienda, la organizacion social de Abancay y el carnaval

espontaneo

jAbancay! Debid de ser un pueblo perdido entre bosques de
pisonayes y de arboles desconocidos, en un valle de maizales
inmensos que llegaban hasta el rio. Hoy los techos de calamina
brillan estruendosamente; huertas de mora separan los
pequefos barrios, y los campos de cafiaverales se extienden
desde el pueblo hasta el Pachachaca. Es un pueblo cautivo,
levantado en la tierra ajena de una hacienda.

(José Maria Arguedas, Los rios profundos, 1978, p. 77,
resaltado propio)



95

Las referencias sobre el valle de Abancay suelen referir a un espacio calido y
por tanto conveniente para el desarrollo agricola que habian sido tomadas en distintos
momentos historicos, como por los Incas al poblar todo el valle con mitimaes, o por
los espanoles al explotar su tierra a través del establecimiento de corregimientos y
posteriormente haciendas (Miranda, 2002), mientras que el resto del departamento
centré su economia en la mineria a través de las mitas en las provincias de Grau y
Antabamba. Este rasgo ha sido definitorio de la zona, pues hasta bien entrado el siglo
XX, el valle estaba ocupado por distintas haciendas, y en torno a estas giraba la vida

social y econémica (Miranda, 2002; Palomino, 2012).

Los primeros hacendados de la zona fueron espafioles que ejercieron como
corregidores y posteriormente se establecieron haciendas administradas por jesuitas,
quienes mantuvieron poder hasta 1776, cuando fueron se llevaron a cabo las reformas
toledanas (Polo y La Borda, 1977). La productividad de estas era tal que abastecia a
las zonas mineras colindantes de productos agricolas de primera necesidad. A lo largo
de las décadas siguientes y el establecimiento de la Republica, las haciendas se
fueron consolidando, pues los intereses de la clase hacendada estaban representados
en el nuevo aparato estatal (Casaverde, 2007; Palomino, 2012). Esto se enfatiza en
los textos de intelectuales locales como Viladegut (1997), quien muestra simpatia por
el régimen de la hacienda resaltando que los hacendados de esta zona poseian

formacion humanista y empresarial.

En 1786 se forma la ciudad como un centro administrativo local, aunque a
pequefia escala y dependiente de la jurisdiccion cusquefia de Anta (Miranda, 2014),
mientras que el resto de la region estuvo bajo jurisdiccion de Huamanga. En 1872,
Abancay fue establecida como la capital del recién fundado departamento de
Apurimac y por tanto sus roles administrativos fueron mas relevantes. Segun relatan
mis informantes, asi como Viladegut (1997), un contingente de funcionarios publicos
y profesionales empezo6 a habitar la ciudad. Este grupo estuvo acompanado por los
hacendados, quienes transitaban entre sus latifundios y el centro urbano para
comerciar y realizar coordinaciones politicas y administrativas, ademas de desplegar

sus relaciones sociales y alianzas.

Asimismo, siguiendo las memorias de Viladegut (1997), desde
aproximadamente 1920 las autoridades locales plantearon un proyecto de

urbanizacién acorde a lo que se estaba realizando en Lima con la importacion de
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esquemas urbanisticos durante los gobiernos de Leguia y Benavides. Entre estos
intervienen destaca el prefecto Arenas, quien ejecutd la construccion de avenidas y
parques. Entre 1928 y 1937 se construye la carretera hacia Cusco, y en 1939 se
inaugura la carretera que conecta con la ciudad de Andahuaylas, la que estaba
conectada a su vez con Lima. De acuerdo al juicio de Contreras (1991), la construccion
de estas carreras y las que conectan Andahuaylas y Ayacucho a mediados de los 30’s,
y Nasca, Puquio, Challhuanca y Abancay a fines de la misma década produjo el ultimo
golpe del “desmembramiento”, acentuado por intereses divergentes. De este modo,
Abancay, Grau y Cotabambas se vincularian mas con Cusco; Aymaraes y Antabamba,
con Puquio y Nasca; Andahuaylas y Chincheros con Ayacucho; y Cotabambas con

algunas de las provincias cercanas de Cusco.

Fuera de ello, los procesos mas relevantes que suceden en esta etapa estan
relacionados con la fortaleza del régimen de hacienda, fendmeno ejemplificado en la
continua compra-venta de haciendas que se encontraban a los alrededores de la
ciudad. Estos datos son pormenorizados por Viladegut (1997), quien registra
compraventas de las siguientes haciendas: San Gabriel en 1904, Pachachaca en
1897 y 1941, Condebamba en 1945, y Patibamba en los afios 1904, 1916, 1932. Hacia
1949, Cirilo Trelles, terrateniente y empresario de una familia latifundista cusquena,
habia adquirido la mayoria de estas propiedades junto a sus familiares y socios, de

modo que rodeaban la ciudad y no permitian su expansion (Viladegut, 1997).

Es por esta razon que en los 30’s, profesionales locales y otros ciudadanos
aspiraban con la expropiacion de Patibamba como un hito que permitiria el desarrollo
de la ciudad a partir de su expansién urbana, debido a que la rodeaba y no le permitia
expandirse, ademas que absorbia el trabajo de campesinos y obreros, a los que no
pagaba ni trataba bien (Casaverde, 2007). Estos intentos fueron plasmados en tres
memoriales que no tuvieron asidero, pero marcaron un precedente en el proyecto
politico de la ciudad. En 1939, la sociedad civil organizada en la Junta de la Pequefia
Propiedad, con el respaldo logistico del Concejo Municipal y el apoyo politico del
senador Enrique Martinelli, materializaron estas ideas con el inicio de un proceso de
expropiacion. No obstante, segun Casaverde (2007), el proceso de negociacién y
expropiacion se dilato por los siguientes cuatro anos, pues se trataba de una estrategia
del hacendado Trelles, quien con esto esperaba obtener una cotizacién mas favorable

de sus terrenos, por los cuales llego a exigir el monto sobrevalorado de 160 mil soles
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de la época. La adjudicacion y la entrega de lotes de terreno fue llevada a cabo los
siguientes 30 afios, especialmente en las zonas rurales mas alejadas (Casaverde,
2007).

Un discurso que parece sintetizar un punto de vista ampliamente aceptado es
el de la editorial del diario La Patria del 19 de agosto de 1939, que libera de
responsabilidad directa al grupo de terratenientes y pide evitar afectar las actividades
del “progreso econdmico eficiente” para solamente hacer “sabios” reajustes. La
imagen favorable y respetuosa que se tiene de los hacendados es porque
dinamizaban la economia de la zona y mantenian una relacion de reciprocidad con la
poblacién de Abancay al hacer donaciones y asumir cargos publicos (Palomino, 2019).
La compra-venta de Patibamba se entiende, entonces, en términos de generosidad y
patriotismo, mas que el ideal de reforma que caracterizé a las acciones de Velasco

Alvarado una década después.

Figura 3
Hacendados posan junto a su servidumbre en la hacienda Patibamba.
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Fuente: Archivb de Ciro Palomino.

Gran parte de la poblacién de Abancay estaba constituida por artesanos,
obreros y comerciantes que habitaba en la pequefa ciudad brindando su mano de
obra como carpinteros, zapateros, molineros, chicheras, mercaderes, entre otros, que
estaban al servicio de los hacendados y funcionarios publicos. Este grupo estaba
constituido por una suerte de migrantes de primera generacion y no se diferenciaban

totalmente de los campesinos. Adoptaban un rol mediador al ejercer distintas formas
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de comercio de carne, vegetales y otros productos. Identifico, en base a los textos de
Viladegut (1997) y Palomino (2009), asi como segun los relatos de los interlocutores
de mayor edad, que estos se fueron estableciendo como un grupo que fue
acumulando capital aprovechando su posicion mediadora. Acopiaban la produccién
de los campesinos de comunidades alejadas de la ciudad, pero accesibles a ellos, y
canalizaban la venta de estos a los funcionarios publicos y profesionales asentados
en la ciudad. En este sentido, compartian la estrategia de habitacion de los
hacendados con una doble residencia y el aprovechamiento de las ventajas de esta
estrategia. Este rol les habria permitido ocupar una posicion ventajosa en
comparacion a los migrantes que se establecerian después, debido a que empezaron
a comprar terrenos dentro de la ciudad y sus hijos crecerian en este espacio.

Considero a este grupo de migrantes como la primera generacion.

En la base de la estructura social, se encontraba el grupo de peones y colonos
de las haciendas, quienes constituian la mayoria de la poblacion. Las haciendas
acaparaban el potencial productivo de la zona, ya que para 1939 se calculd, segun un
proyecto de ley presentado por Martinelli, que dos tercios de los 12 mil habitantes de
la provincia, es decir 8 mil, eran colonos de alguna de las haciendas del valle y que
50% de sus jornadas anuales eran brindadas a favor de los hacendados (Palomino,
2012). Se encontraban, ademas, encadenados a este sistema de explotacion, pues
se servian de estrategias de endeudamiento, apropiacién de sus terrenos y animales,

y la alcoholizacién de los subordinados, segun narran mis interlocutores mas mayores.

En los testimonios de mis informantes se vincula a distintos grupos de la
sociedad local con expresiones culturales propias en tiempos del carnaval. Los
hacendados y funcionarios realizaban bailes sociales en los que se simulaba el
carnaval veneciano o el brasilefio, y en los ultimos afios del régimen de hacienda a la
“musica hippie”, al parecer rock n’ roll. Lino Ballon, uno de los fundadores de Corazon
Abanquino y que actualmente tiene 79 afios, recuerda ver desde las ventanas y cercos
como se festejaba de maneras tan ostentosas y con una parafernalia que parecia ser
importada del extranjero, como mascaras y disfraces italianos, y también de otras
ciudades del Peru. Viladegut (1997) recuerda de manera mas romantica como estas
familias utilizaban sus amplios terrenos para hacer excursiones, picnics y guerras de

comida, u ocupando espacios de aquella élite como el Hotel de Turistas o el Club
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Unidn. Los recuerdan como “blanquifiosos” y que marcaban distancia de la “gente del

pueblo”.

La denominada “clase media” por Lino, el grupo de obreros, artesanos y
comerciantes, por su parte, festejaba a través de una retreta o verbena municipal, en
la cual se llevaba a cabo lo mas parecido a lo que hoy se conoce como Carnaval
Abanquino. En estos espacios, organizados por la Municipalidad y por asociaciones
como la de las vendedoras del mercado o la Sociedad de Artesanos, se juntaban las
pandillas, bailaban, cantaban y bebian al son de quenas o de la banda de la familia
Villar. Desde 1936, se incorporé la yunza como parte de los festejos carnavalescos de
la localidad por iniciativa de un trabajador de la Caja de Depdsitos y Consignaciones,
instituciéon ahora conocida como el Banco de la Nacion, llamado José Roel Pineda

quien provenia de Huancayo (Viladegut, 2007).

El grupo de trabajadores indigenas de las haciendas, campesinos, tenia otro
tipo de festejo, en el que se practicaban el paki y el seqollo, enfrentamientos fisicos
con pufietes en los muslos o con huaracas en las pantorrillas respectivamente, los
cuales son descritos por Viladegut (1997) como “costumbre de los antiguos carnavales
que conserva su caracter brutal, como si en el acto jugasen rivalidades, desafios y
venganzas” (p. 123), y caracterizadas por ser actividades callejeras, bulliciosas y de
“caracter etilico” que llevaban a la ciudad los habitantes del campo que incursionaban
en esta a modo de pandillas. Fabian, un musico de larga trayectoria, cuenta que estos
enfrentamientos eran comunes principalmente entre jévenes casaderos que buscaban
impresionar a las solteras, afirmacién que no parece contener la carga condenatoria y
jerarquizante de Viladegut. Asimismo, este musico anade que la “expresién del
pueblo” era hacer satiras del gobierno y de los vecinos a través de las canciones mas

alla que centrarse en enfrentamientos individuales.

Esta estratificacion social convivia muy cercanamente y era interdependiente,
por ello que es posible identificar varios espacios en los que habia un didlogo y
encuentro entre estos grupos. Lino Ballén incluso recuerda que, hasta antes de los
60’s, el uso del quechua era generalizado a modo de una lengua franca, que, aunque
con distinciones en el habla de los distintos grupos sociales, no se constituia como el
marcador de indigenidad que es actualmente. No obstante, también, ya se podia ver

una ideologia de diferenciacidon que enunciaban el grupo intermedio respecto del de
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los campesinos, como en el siguiente fragmento de Viladegut (1997) que los describe

en su ingreso a la ciudad.

Concurrian de los anexos, en las noches, reunidos en grupos caracterizados por la
indumentaria, inundando calles, jirones y plazas, con sus tinyas, cascabeles y sonajas,
ejecutando sus canticos y danzas, en los barrios de Wanupata y Miskabamba; las
notas dominantes eran las de el [sic] paki y el seqollo, con la cancién triunfal y erética
del paganismo, en el amor que nace y que muere en el seno virgen de la selva y de la
montafa ancestral. De ese amor imitativo, salvaje y fiero de jaguares y animales
silvestres del cercano bosque que cubria la extensa cuenca del Marifio y del
Pachachaka, de ese amor letal que derrama su sangre y que rinde su vida, en sacrificio
del sentimiento y de la pasion salvaje (Viladegut, 1997, p. 109).

Hurtado (2022), un docente universitario y literato abanquino, sostiene que
Viladegut como autor posee un punto de vista colonial, lo que se evidencia en su obra
“El extrano indio Clemente Kespe” (1959). Ello se expresa principalmente en el modo
en que exotiza al subalterno al retratarlo como extrafio e incomprensible, salido de sus
casillas por no encajar en el estereotipo del indio debido a su conocimiento de la
ciencia occidental y su posibilidad de transitar fluidamente entre “su ayllu” y el “mundo
civilizado”. Con esta afirmacion, reproduce los esquemas de la época en que no se
contempla la posibilidad de que “los indios” puedan entenderse fuera de la situacién

de pobreza y analfabetismo previa a la ejecucién de la Reforma Agraria.

A su vez, segun mis entrevistados, la practica del Carnaval se identificaba
como propia del grupo de artesanos, obreros y comerciantes antes de esta reforma,
pero a la vez transversal a los tres grupos sociales, porque de todas formas algunos
lo practicaban. Algunos otros consideran que en el festejo mismo del Carnaval no
existia distinciéon alguna de clase ni raza. Estos arreglos conceptuales pueden
entenderse como la busqueda de construir un relato coherente para generar un

sentido de identidad y pertenencia, una suerte de una comunidad ideal.

Lo que me parece mas razonable de acuerdo a la evidencia recabada es que
no existia una diferenciacion marcada entre lo que ahora se denominan Carnaval
Abanquino y Carnaval Campesino, sino sobre todo por el traje, porque al fin y al cabo
el modo de ejecucion era idéntico. Algunos de mis entrevistados consideran
directamente que el Carnaval Abanquino se origina del Carnaval Campesino y lo que
habria marcado esta diferenciacion es el nivel de estilizacion alcanzado por el primero
en sus distintos aspectos, como veremos mas adelante. A nivel musical, como

menciona Lino Ballén en su experiencia como mandolinista, la base melddica de los
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carnavales apurimeios en principio es la misma, pero varian los adornos, los

instrumentos y el tempo con que se ejecutan.

Viladegut (1997) y Palomino (2014) describen al Carnaval como una fiesta total
y espontanea, en la cual habitantes de centros poblados aledafios a la ciudad y
barrios, organizados por su familiaridad y proximidad geografica, se aproximaban al
centro urbano para cantar y bailar. Estos bajaban en pandillas, mientras tocaban y
cantaban, todos en grupos irregulares y de los centros poblados, “barrios”, de
Condebamba, Tamburco, Aymas, Puca Puca, Maukakalle, Sawanay, Patibamba y el
Olivo. Pertenecian a las haciendas y parcialidades que circundaban la ciudad. No
obstante, no especifica qué actores de las haciendas eran participes activos.
Podemos conjeturar, por lo relatado por Lino, que se trataba de los colonos y
trabajadores, pues sefala que los hacendados y funcionarios no solian congeniar con

estas practicas y realizaban las suyas de manera segregada.

Viladegut (1997) afirma que en la década de los 50’s habia cerca de cincuenta
pandillas, las cuales estarian conformadas por entre 10 y 15 personas, que
pertenecian a grupos familiares y de amigos. Estos grupos, segun recuerda Lino, eran
los que tenian una vinculacion mas cercana con la ciudad, pues comerciaban en esta
o trabajaban en terrenos dentro de esta, por lo que tenian una situacion econémica
mas ventajosa que sus paisanos. Los mas pobres, sostiene mi interlocutor, tenian
terrenos mas lejanos a la ciudad, normalmente en las zonas mas altas, y supone que
no “bajaban” a la fiesta pues temian el robo de sus animales. Es interesante senalar
que Viladegut (1997) apunta que “los participantes se disponen a pasear por las calles
de la ciudad haciendo gala de sus disfraces de campesinas y campesinos y evocando
las canciones de carnavales” (p. 42). Al parecer los “disfraces” de los que habla son
los trajes ahora canonizados como tradicionales del Carnaval Abanquino, los cuales
aclara que eran de uso cotidiano hasta antes de la década de los 60’s, afirmacion que
coincide con las investigaciones de mi interlocutora Teresa. Estos eran mas vistosos,
sofisticados y elaborados con materiales de mayor calidad y pertenecian a los mas
adinerados, pues podia hacer “a su gusto” las modificaciones que quisieran para

denotar la elegancia que correspondia a sus aspiraciones.

Este momento histérico luego fue rescatado y reinterpretado por los danzantes
de la primera generacion para la canonizacién del carnaval en el proceso de

patrimonializacion. En esta lectura, como veremos en el sexto capitulo, se establecio
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una cuidadosa negociacion entre los rasgos “auténticos” del carnaval y lo “elegante”
que provenia de los sectores mas poderosos de la sociedad abanquina. Esta narrativa
reivindica la figura de los comerciantes y artesanos “mestizos”, y a la vez se aproxima

a los simbolos de poder y opulencia del grupo de hacendados.

El panorama descrito se transformé con la caida del régimen de la hacienda, el
cual, segun Palomino (2019), ya se podia prever incluso antes del proceso de

expropiacion de la hacienda Patibamba. El autor afirma que:

una vez inaugurada la carretera Abancay-Puquio-Nazca-Lima [sic], los colonos,
yanaconas, aparceros, arrendires, allegados, mejoreros, precarios y huacchilleros,
obligados a la prestacion de servicios personales sin retribucion salarial, por el
usufructo de las tierras de las haciendas, comenzaron a migrar principalmente a las
principales ciudades y haciendas de los departamentos de Lima e Ica donde si podian
acceder a un salario por su trabajo.

Desde 1939, empezd un proceso temprano de lotizacion de terrenos
residenciales de lo que habia sido el pequefio fundo de Condebamba, al este de la
ciudad. Meses después y tras afos del proceso legal, la municipalidad tomo posesion
también de la hacienda Patibamba, y lotizé y vendio los terrenos del sur de la ciudad.
Muchos de los informantes mas jovenes de las distintas agrupaciones cuentan que
sus padres y abuelos compraron sus lotes de terreno como satélites a sus pueblos de
origen en esta etapa para poder empezar a tener una doble residencia. Mis
interlocutores de la primera generacion reportan que sus padres y abuelos habian
desplegado la misma estrategia en la generacion anterior comprando casas en lo que
ahora es el centro de la ciudad antes de que esto sucediera, como Lino y la casa de
su familia en la calle Miscabamba, la mas antigua de la ciudad, o Justo con la casa de
sus padres en jiron Challhuanca, muy cercana a la plaza de armas. Asi, inicid un

proceso de crecimiento urbano que se aceleraria afos después.

El contexto econdmico luego de la desaparicion de las haciendas estuvo
caracterizado por ser un espacio de oportunidades, pues segun mencionan Lino,
Mario y Teresa, mis interlocutores mas mayores, los hacendados mas poderosos se
retiraron totalmente o perdieron el poder que tenian, y no transfirieron su poder e
influencia a otros sectores, como sucedid, por ejemplo, con el sector del comercio,
turismo y transporte en Cusco, segun observa Canepa (1998). De esta manera, los
nuevos grupos de migrantes que se habian establecido en la ciudad pudieron tomar
un rol protagoénico en la economia de la ciudad. Justo afirma que los migrantes de esta

generacion “no venian porque les faltaba algo en Cachora, sino porque tenian y
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querian estar en un mejor estatus, ;no? Una cosa es que vengas y no tengas nada y
otra cosa es que vengas con todo. Tienes plata, tienes jerarquia. O sea, no te choca

la migracion” (J. Valverde, comunicacion personal, 6 de abril 2022).

Segun las memorias de actores relacionados al carnaval, la ciudad no solo se
transformaba en los lugares por donde se encontraban las haciendas, sino también
en el area que ahora pertenece al centro de la ciudad, la cual estaba conformada por
edificios publicos, edificios del clero, mansiones de hacendados y funcionarios,
residencias de los artesanos y comerciantes. Recuerdan que los terrenos estaban
distribuidos entre unas pocas familias conocidas y prestigiosas, y eran de grandes
extensiones. Carlos, propietario de un medio de comunicacion local, recuerda que su
tia abuela poseia un “solar’ grande que rodeaba su casa-mansion entre las calles
Junin y Apurimac. Tenia suficiente espacio para producir algunas frutas y verduras en
una huerta que era trabajada por cerca de veinte “criados”, quienes eran hijos de
campesinos pobres que se los entregaban con la esperanza de que tuvieran una
“‘mejor vida”. Al llevarse a cabo el proceso de la Reforma Agraria, esos propietarios
emigraron de la ciudad para afincarse en ciudades mas grandes y al irse vendieron
en lotes sus terrenos. Algunos de estos fueron comprados por los fundadores de

Corazén Abanquino.

Al ocurrir este proceso de cambios, la practica del carnaval decayé y mis
informantes mayores, Lino, Mario y Teresa, cuentan que preveian su paulatina
desaparicion, pues, por ejemplo, la adopcion de nuevas actividades econémicas del
grupo social mejor posicionado provocaria que a partir de la década de los 70’s las
mujeres dejaran de utilizar el traje tradicional de la abanquina de manera cotidiana y
se relegaria esta usanza relacionandola con grupos campesinos; ya no era un simbolo

de prestigio.

No obstante, mas alla de Abancay emergieron concursos dancisticos,
especialmente influenciados por el indigenismo en Cusco, donde para la década de
1940 ya se encontraban institucionalizados promotores como el Centro Qosqo de Arte
Nativo o festivales como el de Huancayo (Mendoza, 2001). Este contexto genero
interés en las siguientes generaciones para desarrollar un simbolo folclérico
representativo. Segun menciones de mis interlocutores mas mayores, una pandilla de
Carnaval Abanquino habia participado en el Concurso Folklérico Departamental de

Cusco en 1967, del cual Mendoza (2001) menciona que habia sido el inicio de la
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clasificacion de repertorios de danzas “mestizas” y danzas “indigenas”, y que marcoé
una pauta a nivel nacional pues en los siguientes afios ganaria gran popularidad e
influiria en la aparicion de otros eventos similares como el Raqchi en Canchis en 1968
y muchos mas durante la década siguiente. La apariciéon de estos eventos estuvo
alienado con los intereses del gobierno militar de Velasco Alvarado de controlar los
medios expresivos como parte de su propuesta politica y con la creacion del Instituto
Nacional de Cultura (INC).

2.2. La caida del régimen de la hacienda y la aparicion de un nuevo grupo social

protagonico

Tras la compra-venta de la hacienda de Patibamba, la Reforma Agraria y las
transformaciones consecuentes, sucedid, en palabras del periodista Carlos, una
“‘igualacion” en la sociedad local, pues quienes hasta entonces habian sido colonos y
sirvientes de los latifundistas locales tuvieron acceso al estatus de ciudadanos. Segun
mi interlocutor, este cambio fundamental habria motivado una mayor migracion hacia
la ciudad de Abancay y habria consolidado el proceso de crecimiento urbano ya que
coincidia con la lotizacidn y venta de terrenos que habian pertenecido a la hacienda
contigua a la ciudad. En consonancia con este punto de vista, Contreras (1991, p. 59)
considera que la migracion del campo a la ciudad en Apurimac tuvo lugar porque las
comunidades campesinas perdieron confianza en el Estado, ya que en el frustrado
intento de reforma agraria de Belaunde las promesas de resolver los problemas
‘endémicos”, la baja productividad, la precariedad y la pobreza, fueron incumplidas;
es asi que vieron en la migracion la mejor opcion para acceder a mejores condiciones
de vida. La Reforma Agraria también habria planteado la redefinicion de relaciones
inter-étnicas, pues como Mendoza (2001, p. 40) sostiene sobre Cusco: las ciudades
tomaron cada vez mas protagonismo en las economias regionales, en comparacion
al campo que iba eclipsando, y el criterio diferenciador dejé de ser la posesioén de tierra
para pasar a ser la posesion de capitales culturales que en ese momento solo era
posible conseguirlos en las ciudades. Con la aparicion de esta nueva forma de
clasificacion, el encuentro entre migrantes de distintas generaciones supondria

tensiones por intentar diferenciarse.

Uno de los cambios mas importantes en Abancay es la fundacion de la Escuela

Normal en 1961, un centro de estudios de formacidén en pedagogia, el primer centro
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de educacion superior en la provincia. Esta propicio que los descendientes del grupo
de artesanos y comerciantes principalmente adoptaran la ocupacién de docentes y de
funcionarios publicos. Al aproximarme a este grupo, pude comprobar la extension de
este fendmeno, pues si dudas de cual es el titulo de alguien, puedes decirle profesor
y seguramente acertaras. Las expectativas para las nuevas generaciones cambiaban
y sus padres esperaban que se dediquen a estudiar como medio para ascender
socialmente. Esta meta era impuesta por los padres, muchas veces de manera
violenta, y aceptada estoicamente por los hijos. Segun explica Justo, los hermanos
mayores solian asumir el rol de padres, dejando de estudiar y garantizando que los

menores si lo logren.

Este grupo buscdé generar legitimidad de su nuevo estatus produciendo nuevas
representaciones de quienes eran, como también lo observo Canepa (1999) para el
caso de Paucartambo. Aunque no necesariamente buscaron auto representarse a
través del carnaval, lo fueron adoptando como propio, lo reformularon y lo explotaron
hasta eventualmente reclamar la autoridad para definir qué constituye el modo
auténtico de ejecutarlo. Mostraré como este grupo no perdié conciencia de su pasado
de origenes rurales, pero buscaron adaptarse a los codigos y principios de decencia,

a través de la “elegancia”.

Las practicas carnavalescas que giraban en torno a la consolidacién de redes
sociales entre compadres y familias, se transpusieron a las instituciones publicas,
debido a que, segun cuentan Mario, Teresa, Lino y Justo, la practica del carnaval y el
uso del traje se habia reducido notoriamente. Otra explicacion de esta aparente
desaparicion del carnaval seria, segun Miranda (2002), que tanto gusté la yunza a los
habitantes de la ciudad que reemplazé la dinamica de las pandillas; por lo que la fiesta
se empezaria a localizar en espacios familiares y de vecinos en torno al arbol y no

mas en la dinamica callejera.

En adelante, la aparicién de las comparsas de la generacion de Corazon
Abanquino a mediados de los 70’s, establecié un nuevo modelo de organizacion, que
retomaba las redes familiares, pero como veremos, se organizaron principalmente
alrededor de la competencia en el Concurso de Comparsas. Segun recuerda Lino, en
1978 se realizo el primer concurso en la Bombonera, un espacio que habia sido el
reservorio de la hacienda Patibamba y que fue adaptado como una loza deportiva y

luego como el Coliseo Cerrado administrado por la Municipalidad. La primera
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competencia entre instituciones y barrios, el “Concurso de Comparsas Carnavalescas
de Abancay” fue organizada por German Tacuri, Carlos Vivanco y Guillermo
Villavicencio, como integrantes del Instituto Nacional de Recreacién, Educacion Fisica
y Deportes (INRED). En esta etapa, el Carnaval Abanquino experimentd las

transformaciones y un proceso de estilizacion en distintos aspectos.

Si bien la fiesta entre familiares, amigos, vecinos y conocidos seguia siendo el
motivo central de la reunion en el carnaval, la participacién en el Concurso establecio
un nuevo paradigma de accion, ya que las comparsas empezaron a competir y
esperaban ganar. Ademas, en las distintas iteraciones que se hacian afo tras afio y
la exigencia por no dejar de “mejorar’ las comparsas fueron introduciendo mas
cambios y el publico lo iba tolerando en mayor o menor medida, como analizaremos
en el sexto capitulo. La siguiente cita resume la opinion de Justo, un musico con cerca

de 25 afnos de trayectoria:

Desde el momento en que se lleva al concurso, ahi se rompe lo espontaneo. Y alli
viene un tema mas sistematico, calificado, porque estas yendo a un concurso y a un
concurso tienes que ir preparado ¢no?, porque quieres ganar porque tienes ciertos
items de calificacion. Entonces, si sabes que te van a calificar por vestimenta, entonces
vas a tener que trabajar el tema de vestimenta. Si te van a calificar el tema de zapateo,
tienes que uniformizar el zapateo. Igual el canto. En cambio, en lo espontaneo es libre
pues. Te puede faltar algo y solo vas con algun accesorio, ,no? En los varones solo ir
con poncho y no necesariamente con pantalén y camisa (J. Valverde, comunicacion
personal, 21 de abril, 2022).

En este proceso, el Carnaval Abanquino cimento las caracteristicas de picardia,
alegria y, sobre todo, “elegancia”, elementos a partir de los cuales sus cultores
compondrian una diferenciacion de otras variedades carnavalescas, especialmente
de las de origen rural. Si bien los carnavales eran entendidos como un momento de
desorden y menos reglas, como describen Lino y Justo, los danzantes del Carnaval
Abanquino plantearon una diferenciacion de las versiones rurales, a las que las
caracterizaron por ser rusticas, violentas, sexuales y relacionadas a la naturaleza,
segun pude advertir en las distintas conversaciones y entrevistas que tuve con cultores
y danzantes. Esta diferencia se planteaba principalmente a nivel de los trajes, los
materiales y el tipo de accesorios, y la performance, en las posiciones del cuerpo, los
movimientos, y mas. Profundizaremos en estas construcciones en los capitulos

tercero, cuarto y quinto.
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Figura 4
Urbanizacion progresiva en lo que fueron los terrenos de la hacienda Patibamba. Afio aproximado
1995.

Y

i

Fuente: TAFOS PUCP - Melquiades Alé

dez.

2.3. La articulacion de Abancay como un eje urbano y la nueva germinacion del

carnaval

Afectados por la reforma agraria, los antiguos hacendados dejaron el Cusco
y se fueron a Lima, mientras los campesinos iniciaron un intenso ir y venir
entre la ciudad y el campo, y terminaron por construir casas en la ciudad y

enviar a sus hijos a estudiar o trabajar a la capital de la regién. (De la
Cadena, 2004, p. 56)

De manera similar a lo descrito por De la Cadena sobre Cusco, esta etapa se
caracteriza por el crecimiento gradual de la ciudad en décadas y el establecimiento un
transito continuo de los migrantes entre sus lugares de origen y la ciudad, lo que se
confirma con las narraciones de Lino y Fabian. Esta afirmacién, aunque no coincide
con la data estadistica de la época que apunta al “crecimiento deprimido” de toda la
region, segun Contreras (1991), se habria debido a una gran mortalidad o una gran
cantidad de migrantes que no ha sido registrada, pues, segun sus observaciones de
campo y la data cualitativa de su investigacion, la ciudad se encontraba
congestionada, y la poblacién ascendia a 50 mil habitantes y no a 35 mil como
calculaban las estadisticas nacionales. Este autor considera que la migracion se debid

al lugar de la regién en la estructura econdmica nacional lejos de circuitos econdomicos
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y productivos, y a las “inherentes condiciones estructurales”, como la pobreza de los
recursos productivos y el suelo accidentado “que limitan las posibilidades de la

reproduccion de las familias” (Contreras, 1991, pp. 19-20).

Los cambios mas notorios en esta ciudad se documentan en tiempos del
Conflicto Armado Interno, cuando entre 1981 y 1993 se registra un crecimiento del
7.4%, asociado a las migraciones forzadas causadas por el escape de zonas de
violencia, principalmente zonas rurales de las regiones de Ayacucho, Huancavelica y
Apurimac, en las cuales se registré un porcentaje de disminucion demografica del
43.4% (Maguifa, 2016; Municipalidad Provincial de Abancay, 2012). La violencia
politica afectd principalmente a las zonas rurales alrededor de la ciudad de Abancay
(Reid, 2008) y en otras provincias de la region. Contreras (1991) reporta que, a partir
de 1984, la actividad subversiva de Sendero Luminoso pasé de asentarse en las
provincias de Andahuaylas y Chincheros a las provincias de Aymaraes, Antabamba y
Grau. Este fenbmeno motivo un “acelerado e inusitado” movimiento migratorio que se
extenderia a lo largo de la segunda mitad de los 80’s. La violencia, la inseguridad, el
temor y el desabastecimiento provocados por la actividad terrorista, asi como el
fracaso del proyecto reformista de Velasco y la implantacion de posteriores medidas
desincentivadoras del agro, que condujeron al estancamiento productivo, la caida de
los ingresos, falta de posibilidades de acceder a incentivos que promuevan la actividad
productiva y malas condiciones de vida, terminaron por consolidar este proceso. Los
grupos de migrantes procedieron principalmente de Antabamba, Grau, Cotabambas y
otros distritos de Abancay (Lambrama, Pichirhua, Circa y Huancarama), los cuales

fueron los espacios mas afectados por la violencia (Contreras, 1991).

Una de las caracteristicas de este movimiento migratorio es que la familia
extensa, normalmente personas de la tercera edad, se quedaba en los lugares de
origen, donde “permanecen en la comunidad como cierta garantia de conduccién y
mantencion bajo usufructo o propiedad de los recursos productivos y bienes de la
familia que migra” (Contreras, 1991, p. 62). Asimismo, muchos de los migrantes eran
jévenes que tenian algun nivel estudios completo y se disponian a continuar
estudiando en la seguridad. Este autor sefala que en ese momento los migrantes
afirmaban no tener expectativa de retornar, pero que a la vez no se agrupaban en

organizaciones de migrantes o residentes.
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En 1989, el 40% de trabajadores se desempefia como empleados del sector
publico, empleo que “brinda cierto nivel de estabilidad”; el 38.9% se dedica a trabajo
independiente, que se podria tratar de comercio ambulatorio, trabajo eventual en
talleres artesanales, entre otros; un 16% se dedica a labores de construccién vy
servicios. El trabajo independiente fue en aumento en correlacion con la violencia
politica, aunque no parece ser el unico factor. Esto se deberia a que en Abancay la
principal fuente de empleo estable ha sido el Estado y a que muchas de las familias

al migrar por seguridad no esperaban obtener un empleo antes de decidir migrar.

De acuerdo a la encuesta de Contreras (1991), los trabajadores independientes
tenian que complementar sus ingresos para poder solventar los gastos de sus familias,
y lo hacian principalmente con la actividad agricola (70-80%) y la comercializacion de
lo producido o utilizando ello para el autoconsumo. Para realizar la labor agricola,
solian regresar a las localidades de origen donde disponian de parcelas familiares o
comunales, y viajaban en las temporadas que los requerian, aunque la mayoria (80-
90%) afirmaba que no tenian la expectativa de retornar, posiblemente por la
persistente violencia y la ausencia de condiciones de trabajo y de vida adecuados. La
ganaderia era una siguiente actividad, pero estaba vinculada a las labores agricolas.
El trabajo como albaniles y otros (cargador, ayudante en talleres, etc.) empleaba entre

el 13 y el 25% de la poblacion.

Asimismo, los nuevos migrantes enfrentaban la resistencia de los habitantes
establecidos en la ciudad, pues eran acusados de llevar a la ciudad sus “malas
costumbres”, haciéndola mas desordenada y violenta, y “menos linda”; las etiquetas
con las que se les llamaba eran “ratas” y “pirafias” (Reid, 2008). Uno de los integrantes
antiguos de Corazén Abanquino considera que esto se debid a que, tras la Reforma
Agraria, no existia mas el orden y estructura que imponian los hacendados, por lo que
los habitantes rurales dejaron de trabajar la tierra y empezaron a migrar a las ciudades

con sus formas “irrespetuosas” e “indecentes”.

German, un musico con 20 afios de trayectoria, recuerda la migracion de su
familia desde Tintay, Aymaraes, en 1982, luego de que un grupo de senderistas
ejecutara a las autoridades de la comunidad. Su familia nuclear, siendo él un bebé,
decidié migrar a la ciudad de Abancay para mantenerse a salvo. Este viaje no fue, sin
embargo, definitivo, pues recuerda que regresaba de manera regular para visitar a sus

abuelos y trabajar sus terrenos. Cuenta, ademas, que, cuando era nifio y crecia en un
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barrio junto con otros nifios de familias migrantes, no era comun que se preguntaran
por sus lugares de su procedencia, sino jugaban y creaban experiencias, empezaban

a habitar la ciudad como una nueva generacion.

En la década de 1990, los descendientes de los migrantes de la década previa
crecian como jovenes citadinos, y a la vez muchos buscan seguir una carrera
profesional para “superarse”; estos jovenes pertenecen a lo que llamo como la
segunda generacion. La Universidad Tecnolégica de los Antes (UTEA) cumplié un rol
importante en este proceso, pues desde 1984 fue un segundo el centro de educacion
superior importante, a la par de la Escuela Normal que habia surgido en 1961. La
universidad era conocida por su accesibilidad y, segun las memorias de Justo,
German y Carlos, su apertura atrajo a migrantes de provincias vecinas e incluso de
otras regiones. Para la década de los 90’s con la progresiva entrada al mercado laboral
de las primeras promociones de egresados de esta universidad, se recuerda el modo
coémo varios profesionales de la generacion anterior, quienes se habian formado en
ciudades como Cusco, Arequipa y Lima y radicaban en Abancay, miraban con desdén
a los nuevos “tinterillos” y “engenieros”, segun me comentd en una entrevista informal
uno de los integrantes antiguos de Tusuy Llaqta. La aparicion de la Universidad
Nacional Micaela Bastidas de Apurimac (UNAMBA) en el 2000 terminaria por convertir
a la ciudad en un destino atrayente para los jévenes de distritos y provincias que
aspiraban cursar la educacion superior y asi continuaron reconfigurando el paisaje

social de la ciudad a través de la profesionalizacion de los nuevos migrantes rurales.

En las décadas de los 80’s y los 90’s la ejecucion del carnaval por parte de las
comparsas fue asentando las caracteristicas que posee hoy, a través de la reiteracion
de la practica y dialogo entre cultores, danzantes y el publico, como examinaremos en
el sexto capitulo. A lo largo de las ediciones del concurso en este periodo de tiempo,
las comparsas introdujeron propuestas en la performance y el traje, como el uso de
camisas de distintos colores en los varones, la introduccion de chalinas de lana de
vicuna, el cambio del material base del traje femenino, la introduccién de caballos en
las coreografias, la variacion de las canciones, entre otras propuestas que me fueron
mencionadas por Lino, Teresa, Ramiro y Fabian. A partir de la década de los 90’s,
segun relata la memoria del expediente de patrimonializacién (Ministerio de Cultura,
2011), la promocién del carnaval se fue ampliando por parte de la Municipalidad y las

alianzas que establecio con la Direccion Regional de Turismo (Dircetur) y el Instituto
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Nacional de Cultura (INC). Por su parte, la forma de ejecucion de los pasos y
desplazamientos tendria un cambio importante con la propuesta de performance de

Tusuy Llagta en su debut en el Concurso de Comparsas en 2007.

De acuerdo al expediente de patrimonializacion (Ministerio de Cultura, 2011),
en 1995, fue la primera edicion del Concurso del Carnaval Campesino a cargo del
Instituto Nacional de Cultura (INC). En el afio 2000, la Municipalidad Provincial, en
alianza con el Hotel de Turistas, organizé el primer concurso de Sefiorita Carnaval.
Entre 2001 y 2009, como parte del programa de festejos carnavalescos, el INC
organizé distintos conversatorios en los que invitaban a distintos cultores para que
estos puedan compartir los saberes que tenian al respecto de sus areas de accion, la
danza, la musica, la confeccién de trajes, la cocina local, entre otros. En 2006, como
parte de las iniciativas de “recuperacion” y “conservacion”, la Municipalidad Provincial
promovié a nivel institucional el festejo de compadres y comadres, que consistia en la
elaboracion y colocacion de mufiecos que referian a personajes conocidos en las

instituciones, normalmente autoridades; la realizacion de pasacalles y brindis.

En la revisiéon de los afiches e invitaciones de estos primeros afos del nuevo
siglo, se puede observar que era mas frecuente la denominacién de “carnaval
apurimefo” a la totalidad del festejo en lugar de Carnaval Abanquino, como se utiliza
ahora. Esto se explicaria por la equiparacion que se suele hacer entre la capital de la
region y la region, pero también por la necesidad de definir la urbanidad de la variedad
abanquina. La denominacion “carnaval apurimeno” refiere a las siete provincias y con
€S0 una gran variedad de practicas expresivas, por lo que los cultores y promotores
habrian buscado resaltar la singularidad del Carnaval Abanquino. Resalta esta
diferenciacion que en la ciudad, por parte del INC, se empezara a organizar el
Concurso del Carnaval Campesino como una version diferente y hasta opuesta. Otro
de los factores que habrian incidido en la aparicion de denominaciones de las
variedades de los carnavales en lugares especificos es la multiplicacion de
Posibilidades de autorrepresentacion, por o que agrupaciones y artistas de distintas

provincias produjeron grabaciones que requeririan una definicién propia.

En 2004, fue fundado el grupo de danzas peruanas Tusuy Llaqta por danzantes
amigos con experiencia en agrupaciones locales de danza. Inicialmente enfocados en
danzas folcldricas, no tenian intenciones de convertirse en una comparsa o participar

en concursos. Bajo la direccion de Ramiro, exmiembro de otra agrupacion prestigiosa



72

llamada Grau-Cotabambas, Tusuy Llagta buscéd innovar y estilizar las danzas
regionales. En 2006, Ramiro prepard a un grupo de la Universidad Tecnoldgica de los
Andes para el Concurso de Comparsas, ganando el primer lugar y desencadenando
la participacion de la agrupacion que lideraba en este evento. La propuesta estética
de Tusuy Llaqgta, enfocada en la regularidad y técnica, contrasté con las comparsas
antiguas. A pesar de criticas iniciales por introducir cambios, lograron ganar multiples
competencias, consolidandose como una destacada comparsa en el Carnaval
Abanquino y otros festivales regionales. Su enfoque en la coreografia y la innovacion,
liderado por Ramiro, transformé el panorama de las comparsas y dejo una marca

duradera en la tradicion local.

La propuesta de los integrantes de esta comparsa al insertarse al circuito de
comparsas fue considerada transgresora y ellos fueron acusados de “tergiversar” el
carnaval por no pertenecer a la “tradicion” local. Las primeras promociones de
danzantes eran jovenes estudiantes universitarios y migrantes de primera y segunda
generacion, segun pude conocer por mis interlocutores Andrés y Emely. A pesar de
que enfrentaron el rechazo de la generacién previa de danzantes por su origen rural
y su juventud, llegaron a ser reconocidos por su estilizada propuesta y, debido a la
aceptacion del publico y sus continuos triunfos en el Concurso, su imagen paso de ser
considerada intrusa a convertirse en un referente del carnaval. Como veremos mas
adelante, las generaciones posteriores reflejan cambios en la composicion de la

comparsa, con una creciente influencia de la educacion y el crecimiento urbano.

En 2008, desde el Ministerio de Energia y Minas se estimaba que la incipiente
presencia minera generaria en los siguientes afios una inversion de 28 mil millones
de ddlares en la region y que esta cifra podria ser superada por el aumento de
concesiones y el ingreso de nuevas compafiias (Reid, 2008, p. 95). La autora identifica
que los lugares donde se situaron los proyectos mineros mas grandes coincidian con
territorios caracterizados por la extrema pobreza, como Cotabambas, lo que en aquel
momento genero gran expectativa por el crecimiento econdmico y las oportunidades
laborales que supondria, aunque también se advertia la existencia de posibles
conflictos debido a la incapacidad de redistribuir justamente en servicios y empleo por

la falta de control del canon por las autoridades locales.

Para 2007, el 67.2% de la poblacion de la region estaba clasificada dentro de

la pobreza; el ingreso de la provincia de Abancay era el mas alto y ascendia a s/ 197.1
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por persona, cuando el sueldo minimo era de s/ 530.00 (Reid, 2008, p. 78). Asimismo,
la autora describe fisicamente a la ciudad como un espacio muy contrastrado en
cuanto al acceso a servicios basicos, servicios estatales y vivienda, y la prevalencia
de servicios de mala calidad. De acuerdo al testimonio de Lino Ballén, no es sino
desde la segunda década del presente siglo que esta situacion cambia de manera
radical debido a la dinamizacion de la economia en los sectores comercial y de
construccion civil, debido a la introduccidon de capitales por la actividad minera en la
region. Estos capitales fueron solicitados a modo de adelanto del canon minero por la
Municipalidad Provincial de Abancay al Estado para remodelar los parques y calles de
la ciudad en 2014.

La economia no deja de ser fundamentalmente informal, como identifica la
Directora Regional de Trabajo en 2007 cuando estima que cerca del 70% de los
trabajadores urbanos son trabajadores “informales” o independientes que trabajan en
el comercio ambulatorio de “caramelos, agua, piqueos” o como trabajadoras y
trabajadores domésticos, obreros y vigilantes, empleos caracterizados por sueldos
bajos —o casi inexistentes como en el caso de las “ahijadas”, empleadas domeésticas
de origen rural que reciben a cambio de su trabajo la posibilidad de estudiar en la
ciudad— y cuentan con condiciones de trabajo que no respetan la normativa oficial
(Reid, 2008). Asimismo, estos trabajadores son caracterizados como “los que dejan
su tierra”, migrantes que origen rural e indigena que habitan la ciudad en “barrios

marginales”.

En 2009, por iniciativa de la Municipalidad Provincial, se formé una comision
para elaborar un expediente que seria presentado al Ministerio de Cultura solicitando
el reconocimiento del Carnaval Abanquino como Patrimonio Cultural de la Nacion, con
el fin de promover una mayor actividad cultural y turistica en la provincia. Esta
comision estuvo compuesta por distintos especialistas, artesanos, cultores,
promotores y ejecutores de esta practica expresiva, entre los cuales se encuentran
mis interlocutores Lino, Teresa y Fabian. La metodologia de trabajo, segun cuenta
Lino, consistié en la formacién de grupos y cada uno se centraria en desarrollar un
aspecto del carnaval. El enfoque era revalorar y promocionar las practicas
“tradicionales” locales en un contexto en el que se veia eclipsada su importancia y
“amenazada” su conservacion por influencia de la creciente introduccién de practicas

culturales de otras regiones y el extranjero.
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Este proceso, sin embargo, es discutido por el musico Fabian y la modista
Teresa, quienes participaron de la elaboracion del expediente, porque consideran que
no se cumplié con todo el proceso adecuado y que el trabajo presentado fue un trabajo
sin terminar, y fue siendo aprobado de manera precipitada por “influencias politicas”.
Asimismo, Lino explica que en muchas ocasiones las discusiones no llegaban a
consensos sobre hitos temporales, representantes o caracteristicas del carnaval. A
pesar de estas criticas, una percepcion general que hallé en mis distintos
interlocutores, Lino, Teresa, Ramiro, Justo y Liz, es que la declaracion del carnaval
como patrimonio en 2011 generd una gran expectativa en el publico y los danzantes,
y la demanda de la participacion de las comparsas en eventos y festivales dentro y
fuera de la ciudad aumentd. Asimismo, en el memorial que acompana el expediente
(Ministerio de Cultura, 2011) se puede observar una gran cantidad de firmas de
respaldo de actores de universidades locales, otras instancias del gobierno local y la

Direccion Regional de Turismo y Desarrollo Econémico.

Al mismo tiempo, la patrimonializacion del Carnaval Abanquino supuso la
canonizacion de elementos que delimitarian la originalidad y “autenticidad” de esta
practica expresiva. De esta forma, la musicalizacién contempla el uso de guitarras,
mandolinas, quenas, tinya, cascabeles/champi, voces masculinas y femeninas, y
zapateo como instrumento; las canciones deben de ser ejecutadas en do. Las coplas
pueden ser improvisadas o ensayadas, con algunas formando un canon heredado o
compuestas por autores. El traje femenino consta de un conjunto de seda brocada:
una chamarra blanca con encajes y bobos, una pollera que cubre las rodillas y una
llicllita a modo de cubre espalda; y botines de charol altos y con taco, aretes y un
prendedor de plata con adornos de moneras o figuras labradas, un sombrero blanco
de paja y con una cita negra. El traje masculino incluye un “poncho de nogal”, una

camisa blanca, un pantaldn de vestir y un sombrero negro de pafno.

2.4. El panorama contemporaneo: mineria, patrimonializacidén y nuevos retos de la

permanencia de una “tradicion”

La segunda década del presente siglo esta caracterizada por el predominio de
comerciantes y pequefios empresarios de origen migrante en un contexto de
dinamismo econdmico por la explotacion minera, el auge del comercio en el circuito

de la carretera interoceanica y, posiblemente, el narcotrafico. Asimismo, profesionales
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de lo que denomino la segunda generacion de migrantes-danzantes fueron ocupando
distintos cargos en la administracion publica y el mercado de profesionales
independientes. Y hay un grueso de trabajadores independientes no calificados y

obreros, que a la vez se dedican a labores agricolas por temporadas.

Asimismo, en estos anos, la ciudad de Abancay se ha expandido de modo tal
que ha ocupado casi la totalidad del terreno del valle y se ha expandido a zonas
residuales y laderas (Salazar, 2019). Gran parte de las construcciones son de concreto
y bloquetas; en el centro de la ciudad, las antiguas edificaciones de adobe han
desaparecido casi en su totalidad. Se han establecido nuevas urbanizaciones y
arterias que las conectan al flujo de la ciudad. La ciudad mantiene un vinculo comercial
estrecho con los centros urbanos con que se conecta a través de la carretera
interoceanica, y la conexion densa que Contreras (1991) habia previsto 30 afios atras
con las provincias de Aymaraes, Grau y Antabamba se ha consolidado como una ruta

frecuente.

Dos frases que recogi de mis interlocutores mas mayores, Mario, Lino, Fabian
y Teresa, y que resumen la nueva reconfiguracion de la sociedad es que “en Abancay
ya no hay abanquinos” o “cuando sales a la calle, ya no conoces a nadie”. Este
contexto genera cierto malestar en esta generacion, ya que vinculan la aparicion de
estas nuevas personas con la corrupcion, el mal manejo de la politica y la falta de
apoyo a las practicas culturales “tradicionales”. Algunos de mis interlocutores
consideran que esto se debe a la “falta de identificacién” de los migrantes rurales con

la ciudad y la “ignorancia” que tienen para ejercer sus cargos.

Por parte de los cultores y promotores del Carnaval Abanquino, como Lino y
Fabian, e intelectuales locales de la primera generacion con los que tuve
conversaciones informales, perciben que las politicas culturales y los movimientos
politicos de la ciudad no tienen comparacion con los avances que han logrado
espacios como Andahuaylas, Huamanga o Cusco. Los intelectuales argumentan que
es posible ver ello en la cantidad de eventos culturales, la produccion literaria y la
participacion democratica de sectores vulnerables e indigenas. En Abancay, afirman,
no cuentan con el apoyo de ninguna institucion y consideran que el comercio tiene
mucha preminencia en desmedro de otras actividades que promuevan la construccion

de ciudadania.
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En el contexto contemporaneo, las “amenazas” a la existencia de las practicas
“tradicionales” conviven con el aprecio que muchos de mis interlocutores, practicantes
de la “tradicion” tienen por expresiones de otras regiones y paises, especialmente los
mas jovenes, menores de 35 afos, como Justo, Andrés, Emely, German, Camila y
Mariana. Me fue posible ver como en las fiestas de las comparsas bailaban con
aparente pasion tunantadas; algunos danzantes y musicos me comentaban sobre
viajes que planeaban realizar a Puno o a Oruro, Bolivia, para tomar como referencia
la forma de organizacion y el desarrollo estético de sus practicas expresivas; en
entrevistas, cultores y musicos sefalaban la importancia de “mercantilizar la cultura
viva” para hacer del carnaval un producto “terminado” que pueda ser vendido a los
turistas; mis interlocutores mas jovenes que danzan para “revalorar’ las practicas
culturales escuchaban en sus tiempos libres en parlantes bluetooth pop coreano y rap
espafol. Esta convivencia no supone una contradiccién insalvable, sino da cuenta de
la multiplicidad de fendmenos en simultdaneo en la produccion cultural, que
probablemente también sucedi6 en el momento de actividad de la primera generacion
con la influencia de géneros como el vals, la polca, el vals y los boleros, ademas de

otros estilos musicales regionales del Peru.

Los cultores de la primera generacion, como Mario, Lino, Fabian y Teresa,
reconocen estas transformaciones y temen la desaparicion de la practica que
abanderaron. Aunque aceptan que ellos incorporaron cambios en su momento para
hacer mas atractiva la performance al publico, rechazan los cambios que incorporan
las nuevas generaciones. Mantienen esta posicion, no obstante, bajo el argumento de
que ellos si conservaron la autenticidad, mientras que los nuevos danzantes estan
tergiversando todo —pero como revisaremos en el sexto capitulo esta distincion esta

relacionada a las diferencias étnico-raciales y generacionales—.

La Municipalidad es el principal promotor del carnaval y mediador entre los
actores del carnaval, desde la instauracion del Concurso de Comparsas
Carnavalescas como la actividad central que convoca a estas organizaciones. Si bien
se encuentran registros del patrocinio de la municipalidad y el sector privado local
desde 1954 (Viladegut, 1997), no es sino hasta esta ultima etapa luego de 2011, que
estos actores institucionales tomaron especial protagonismo en la organizacion y
promocion del carnaval debido a la notoriedad que adquiri6 luego de su

patrimonializacién. Una evidencia de eso es que en 2022 no hubo carnaval porque la
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Municipalidad, siguiendo los lineamientos sanitarios debido a la tercera ola de Covid-
19, decidi6 mantener las medidas restrictivas en sus actividades. Antes de la
pandemia, el Concurso de Comparsas se habia consolidado e institucionalizado, al
punto de generar conflictos entre la Asociacion de Comparsas y la Municipalidad por
el manejo de los réditos generados en este evento. Las distintas comparsas se
perciben como agentes indispensables para la ejecucion del carnaval, pues estas son

las unicas que lo practican de manera organizada y autonoma.

En este contexto, surge en 2020 la agrupacion Hatun Sonqo, una nueva
agrupacion de danzas folcléricas. Estd compuesta principalmente por jévenes
migrantes de primera y segunda generacion, estudiantes y trabajadores, que
pertenecen a lo que denomino la tercera generaciéon de migrantes-danzantes. Son
estudiantes de las universidades locales y trabajadores independientes que
mantienen un vinculo cercano con sus lugares de origen, donde trabajan por
temporadas en actividades agricolas. Hatun Sonqo se centra en “preservar” y difundir
la cultura a través de practicas expresivas, participando en eventos de una asociacion
que conforma junto a otras agrupaciones de danza semejantes. Aunque no ejecutan
el carnaval como las comparsas, muchos de sus miembros participan en ellas como
integrantes de apoyo. La agrupacion destaca la relacion entre el Carnaval Abanquino
y las danzas rurales de la provincia, y nos permitira entender las estrategias de
diferenciacion que establecié el Carnaval Abanquino con el Carnaval Campesino, lo

que discutiré en el capitulo 6.

2.5. Balance

El valle del Pachachaca, donde se asienta la ciudad de Abancay, ha sido un
espacio en el que el régimen de la hacienda organizé la economia y la vida social
hasta la primera mitad del siglo XX. No fue sino hasta la segunda mitad de los 50’s
que organizaciones de profesionales y artesanos locales promovieron un temprano
proceso de expropiacion de la hacienda Patibamba, que rodeaba la ciudad, lo que
permitid la expansion urbana; y, tras la Reforma Agraria, la sociedad local se
reconfiguré permitiendo al grupo de artesanos, comerciantes y jornaleros que
trabajaban en la ciudad tomar un mayor protagonismo. Sus descendientes
consolidaron esta posicion a través de la educacion en la naciente Escuela Normal y

ocupando puestos en el aparato estatal.
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A partir de la década de los 80’s, en un contexto de migracion y la irrupcion del
Conflicto Armado Interno, Abancay se constituido como un centro urbano que articuld
a sus distritos circundantes y las provincias de Grau, Aymaraes y Antabamba
principalmente. La migracion se debié a que Abancay brindaba seguridad, el acceso
a servicios basicos y oportunidades educativas y laborales. La migracion no ha sido
unidireccional, sino ha consistido de un movimiento denso y continuo entre los
distintos centros poblados y la ciudad de Abancay. La ultima década esta
caracterizada por el crecimiento econémico propiciado por la explotacién minera y la

articulacion comercial con otras regiones.

A lo largo de este proceso de multiples transformaciones, el Carnaval
Abanquino fue adquiriendo la forma que tiene en la actualidad. Inicié siendo una
practica expresiva local que sucedia de una forma casi espontanea entre los grupos
de jornaleros agrarios, y artesanos y comerciantes. Tras la desaparicion de las
haciendas, pasé ser a una expresion sujeta a la estilizacién de las comparsas que
buscaban destacar en el Concurso. A través de la repeticion, innovacién y negociacion
que tuvo lugar en la dinamica concursiva, los cultores estabilizaron los rasgos
originales y los estilizaron. Actualmente, se ejecuta una versién bastante mas
estilizada y esta es respaldada en su condiciéon de patrimonio. La definicion del
carnaval, como profundizaremos en el sexto capitulo, propicio la constitucion de una
nueva variedad que ha servido como referente antagénico para definir el gran nivel de
su estilizacion, el Carnaval Campesino. Los danzantes, cultores y el publico han
conceptualizado al Carnaval Abanquino conservando caracteristicas que lo
emparentan con su origen rural, la “autenticidad”, pero a la vez dandole valores que
lo alejan de este para ser entendido como una expresion urbana de gala, caracterizada

la “elegancia”.

Podemos resumir todos los procesos descritos en este capitulo, tanto a nivel
histérico como en la elaboracién de distintas propuestas de performance, en el

siguiente diagrama:
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Figura 5
Linea de tiempo de transformaciones de la ciudad y las transformaciones del Carnaval Abanquino

Fuente: Elaboracion propia.
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Capitulo 3: Corazén Abanquino: Los guardianes de la tradicién

“Asi se canta, asi, asi

Asi se canta el carnaval

Con personas de buen gusto
Que si se saben jaranear

Cincuenta arios de historia
Con Corazén Abanquino
Con su canto y toque fino
Y su baile jaranero”

(Composicion de Corazén Abanquino, resaltado propio)

En este y los siguientes dos capitulos, describiré y analizaré las tres
organizaciones de danza que he observado durante mi trabajo de campo y cuyos
integrantes han sido mis interlocutores en entrevistas, y conversaciones informales
grupales e individuales. Cada una de estas se corresponde con una de las tres
generaciones de migrantes-danzantes que he identificado para el desarrollo de mi
analisis, pues las caracteristicas socioculturales y econdmicas de sus integrantes se
vinculan a los procesos de transformacion economica y social de la ciudad de
momentos distintos en los ultimos 50 afos que revisamos en el capitulo previo; asi
como cada una ha producido una propuesta de performance propia que, como
veremos en el sexto capitulo, ha buscado legitimar el lugar de cada generacién en la
cambiante estructura social de la sociedad abanquina. En este capitulo describo a
Corazén Abanquino a través de su trayectoria, su propuesta de performance, su modo

de organizacion y el perfil sociocultural de sus integrantes.

Corazén Abanquino es la comparsa de mayor antiguedad y trabajo
ininterrumpido en la ciudad desde su fundaciéon a mediados de los 70’s, por lo que en
2012 sus integrantes la empezaron a denominar “Comparsa Mayor”. Cuenta con mas
de 200 miembros y es reconocida entre los cultores del carnaval y el publico por
“‘conservar” el estilo mas “auténtico” del Carnaval Abanquino, relato que reafirman
como parte de su propuesta de performance y gracias al que han ocupado el rol de
vigilantes de la “autenticidad” y “tradicionalidad” de esta practica expresiva. Sus
fundadores pertenecen a un momento que en mi analisis denomino como la primera
generacion de migrantes-danzantes, pues se trata de un grupo de personas que tomo

protagonismo en sociedad abanquina tras la temprana desaparicion del régimen de la
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hacienda en la localidad a inicios de los 60’s, y cuyas narrativas de legitimacion de

sus procesos de movilizacion social han permeado en su propuesta de performance.

Mis interlocutores hacen distintas estimaciones sobre el afio de inicio de la
comparsa, que posiblemente se situa entre 1975 y 1976, pues las dos familias
nucleares emparentadas que la fundaron habian participado juntas desde algunos
afios antes en una agrupacidon carnavalesca de la institucion en la que una de sus
integrantes trabajaba, la Oficina de Correos, actualmente conocida como Serpost.
Dichas familias eran las de las parejas Mario Vera y Adelina Pinto, y Lino Ballén y
Juana Pinto, en las que las esposas eran hermanas; también participaban desde esos
primeros anos otras dos hermanas de la familia Pinto Sullcahuaman, Adela y Leonor,
y otros familiares y amigos, como la conocida cultora Rosa Arenas. Segun me narraron
Mario y Lino, la cercania de su vinculo familiar y su gusto por la musica les motivé a
fundar su comparsa; Mario tenia aficion por la composicién de canciones, Lino
ejecutaba la guitarra y la mandolina, y las hermanas Adelina y Juana cantaban

“‘dulcemente”, cualidades que son honradas hasta hoy.

El contexto en el que surge esta comparsa es descrito por mis interlocutores
que vivieron en esos afos —Lino y Mario, y la modista Teresa y el periodista Carlos—
como un momento en el que la practica del Carnaval Abanquino con pandillas y la
organizacion de yunzas y el uso del traje caracteristico de la localidad se encontraban
declinando, debido al crecimiento urbano y las transformaciones en las ocupaciones
y actividades econdmicas de las personas. Si bien comparsas institucionales como la
de la Oficina de Correos o Pacay Verde, del Hospital Regional, y cultores antiguos se
encontraban en actividad, la desaparicion de esta practica expresiva parecia
inminente, de acuerdo al juicio de Lino. El nacimiento de Corazén Abanquino supuso
una renovacion de la “tradicion”, pues motivo la participacion sus contemporaneos,
conocidos y otras familias, que después motivo la aparicién de otras agrupaciones
semejantes. Esto se complementd con la labor de otros promotores, como la familia
Vargas del jirén Lima, que organizaba yunzas y fomentaba el restablecimiento del uso

del traje, segun recuerdan de aquellos afos Mario, Lino y Teresa.

En 1978, con la organizacion del primer Concurso de Comparsas, Corazon
Abanquino y las agrupaciones que surgian participaron de la cristalizacion de un
nuevo modelo organizativo que caracterizaria a los danzantes del Carnaval Abanquino

en adelante, la comparsa. Mis interlocutores Lino, Justo y Fabian me narraron que,
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antes de este hito, la practica del carnaval era menos organizada, pues las pandillas
consistian en la accion de familiares, amigos y vecinos de congregarse para “caminar
por las calles de la ciudad” mientras cantaban, bailaban, jugaban entre ellos y con
otras pandillas, e iban a “molestar” a las yunzas. Si bien la municipalidad organizaba
una “verbena” en la que habia una suerte de “encuentro” entre algunas de las
pandillas, esta no constituia una actividad central. La participacion en el Concurso de
agrupaciones independientes, en cambio, requeria de un mayor nivel de organizacion
guiada por objetivo de ganar, lo que implicaba la delegacion de roles mas
especializada entre musicos, danzantes, coredgrafos y gestores, que, a medida que
el Concurso se institucionalizaba y se erigia como una de las actividades principales,
se estableceria como el modo de organizacion preeminente del Carnaval Abanquino,

la denominada comparsa.

Lino recuerda que en los primeros afos las presentaciones de las comparsas
eran sencillas y “rudimentarias”, pues consistian en la trasposicion del carnaval
callejero, el conjunto cantantes y danzantes que caminaba en un solo grupo dando
vueltas, “como oveja arriada”, en la loza deportiva del ahora Coliseo Cerrado y apunta
que “todos hacian lo mismo” pues no habia otra forma de hacerlo. Asimismo, el uso
de los trajes que luego serian considerados como “tradicionales” no era generalizado,
sino mas bien escaso, y las personas “bailaban con lo que tenian”. Recuerda que, en
la tercera edicion en 1980, tiempo en el que el Concurso no estaba restringido a
comparsas de la ciudad de Abancay, participd y gan6 una agrupacion de residentes
de la provincia de Grau, presentando un dinamico y vistosamente ataviado carnaval
de su provincia. Lino recordd que tras ese evento las comparsas, incluida Corazén
Abanquino, consideraron las posibilidades de “mejorar” la performance del Carnaval

Abanquino e iniciaron un proceso de transformaciones.

Mis interlocutores no recordaban de manera detallada la cronologia de sus
triunfos, pero resaltan que su participacién en la primera década de su trayectoria solia
ser bien recibida por el publico y que obtuvieron el primer puesto del Concurso de
manera sucesiva en varias ocasiones, de modo tal que tuvieron que cambiar su
nombre en al menos dos veces para no despertar animosidad en las otras comparsas.
Esto se deberia a que, segun reportan Mario y Lino, los danzantes de esta comparsa
introdujeron innovaciones al carnaval para adaptarlo a los escenarios y hacerlo mas

“‘vistoso”. Quiza el cambio que demarco un hito fue que separaron al grupo de musicos
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del de danzantes, de modo que los segundos pudieran desenvolverse en el escenario
con mayor libertad. Asi, propusieron las primeras coreografias, que consistian en
figuras geométricas, una estrella y un corazon, y establecieron los pasos basicos
haciendo una demarcacion entre el zapateo y la “corrida”, el zapateo mas
pronunciado, para las partes instrumentales que funcionaban como puentes entre
estrofas. En su ejecucién musical, “afinaron” los instrumentos; en la guitarra dejaron
de utilizar el “temple baulin” que requeria menor cuidado al pulsar las cuerdas para
ejecutar los acordes, y empezaron a utilizar la afinacion estandar; adoptaron el uso de
las quenas importadas que se empezaban a comercializar hacia finales de los afios
80’s, las cuales podian reproducir siete notas musicales, y no cuatro o cinco como sus
antecesoras; y aceleraron la musica para que sea mas “alegre” y el zapateo, mas

“fuerte”.

Asimismo, Mario cuenta que recopilé e intervino las canciones antiguas para
modificar la distribucion de sus versos, los cuales originalmente solian encontrarse
agrupados en cuatro para formar una estrofa y todos tenian una misma melodia, lo
que califica de “repetitivo”. Priorizd, entonces, el trabajo con canciones que tenian
estrofas de tres versos con la misma melodia, de los cuales consideraba que tenian
una mejor sonoridad, y los modificé cambiando la métrica de las silabas y las melodias
para asi hacerlos sonar mas “dulces” y “alegres”. Cuenta que para realizar estos
cambios tomaba como referencia las obras teatrales de los indigenistas e indianistas
cusquefos, la poesia espafola y la lirica de las canciones mexicanas que estaban de
moda en esa época. Todos estos cambios fueron criticados por los cultores antiguos,
quienes, segun recuerda Lino, sostenian que el carnaval no podia ser “estilizado” de
ese modo, porque su principal caracteristica era el desorden, tanto en la distribucion
de los cuerpos en el espacio como en la libertad de cantar y bailar de manera
indeliberada. En opinion de Mario y Lino, sin embargo, las modificaciones que habian
propuesto no alteraban la “esencia” del Carnaval Abanquino y mas bien le abrian un

camino a la “mejoria”.
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Figura 6
Musicos y cantantes fundadores de la comparsa en la transmision televisiva por su aniversario
nuamero cincuenta

Fuente: Archivo personal.

Por otro lado, en este proceso, el traje “de la abanquina” utilizado en el carnaval
y caracteristico de la localidad atraves6 un proceso de “recuperacion” a partir de
rastros y memorias. Debido a que recién empezaban sus actividades como comparsa,
las integrantes no poseian los trajes y recurrian a pedirlos prestados, a cambio de
viveres, a mujeres adultas y ancianas que vivian en espacios urbano-rurales de la
ciudad —barrios limitrofes o centros poblados anexados como Tamburco, Kerapata,
Aymas, Sahuanay, entre otros—, debido a que ellas eran quienes los preservaban sus
entre sus atuendos cotidianos. Lino recuerda que los distintos trajes que recolectaban
eran parecidos, pero que tenian variaciones en los colores, materiales y modelos de
confeccion. Muchos se encontraban apolillados o envejecidos, y tenian que repararlos
o adaptarlos para poder ser utilizados en sus presentaciones; de igual forma, en
algunos casos no contaban con las piezas completas, por lo que las integraban con
elementos de otros atuendos, como una lliclla en lugar de la llicllita, o zapatos de tacén
en punta en lugar de botines de taco, segun pude corroborar en fotografias de los
archivos familiares de Mario y Lino. Con el paso de las ediciones del Concurso y el
trabajo conjunto con confeccionistas como Teresa Martinez o Enrique Orosco, fueron

haciendo reproducciones mas fieles a lo que recordaban de los trajes “originales” vy,
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en todo caso, el uso del traje fue estableciéndose como parte de la performance del

Carnaval Abanquino.

Este proceso de revitalizacion y recreacidon abrié una ventana que posibilitaba
la intervencion sobre el resultado final del traje. Como veremos mas a detalle en el
sexto capitulo, la revision del pasado por parte de las y los danzantes implico la
elaboracion de narrativas que compaginaban lo “auténtico” y la “elegancia”. El traje
debia de remitir a la vez al recuerdo del estilo “tradicional” y de uso comun por las
mujeres de la localidad en la primera mitad del siglo XX, pero a la vez tomaron como
referencia la forma de vestir de personajes que eran caracterizados por su “elegancia”
y poder, como Catalina Pozo —la amante “mestiza” de Cirilo Trelles, uno de los mas
poderosos hacendados de origen extranjero en el valle antes del proceso de
expropiacion—, quien vestia una version suntuosa del traje y paseaba por las calles
del centro de la ciudad sobre un caballo de paso. La figura de Catalina Pozo resuena
en todos mis interlocutores que vivieron en esos anos, Mario, Lino, Teresa, Fabian,
Justo y Carlos. De este modo, segun cuenta Teresa, sobre la base del modelo
“tradicional”, las danzantes solicitaban fabricar los trajes con los materiales y adornos
mas ostentosos que habia disponibles, que utilizaban sobre la base del traje

“tradicional”, aun cuando “tergiversaban” algunos de los rasgos “originales”.

Figura 7
Fotografia de la agrupacion los trajes de la época. Tomada aproximadamente en 1985.

Fuente: Archivo familiar Vera Pinto.
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Figura 8
Retrato de Catalina Pozo.

Fuente: Archivo familiar Ballén Pinto.

Las intervenciones e innovaciones propuestas por Corazén Abanquino, sin
embargo, no son centrales en las narrativas que elaboran sobre performance y el rol
que tienen en la historia del carnaval, pues, ademas, este proceso habria sido
desarrollado en dialogo con las otras comparsas y el publico, como desarrollaré en el
sexto capitulo. Los danzantes medianamente antiguos, de la generacion de los hijos
de los fundadores, quienes en la ultima década han manejado la direccién de la
comparsa, y con quienes tuve conversaciones informales en distintos momentos,
enuncian en las reuniones, ensayos, presentaciones, eventos publicos y en
apariciones en medios de comunicacion que la comparsa ha “rescatado, promovido y
difundido ” a lo largo de generaciones la “identidad cultural abanquina” en su “esencia,
autenticidad y originalidad” (TV Cultura Abancay, 3 de abril de 2022). A todo esto, es
muy interesante que mis interlocutores armonizan estas narrativas de su vinculacion
a la “tradicion” con el sentido de competitividad que caracterizé a esta comparsa a lo

largo de su trayectoria, la cual justamente implicaba la estilizacion de la performance.

Hacia el exterior, los integrantes comparsa exhiben su posicion como vigilantes
de la “tradicion” preocupados por su prevalencia mas que por ganar el Concurso. En
la opinién de los integrantes antiguos y medianamente antiguos, la aparicion del

Concurso, aunque incentivd la multiplicacion de comparsas y la revitalizacion del
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Carnaval Abanquino, implico la pérdida de la espontaneidad de su practica y se estilizé
tanto hasta convertirse en, lo que consideran, una danza folclérica. Es decir,
consideran que el carnaval es una fiesta —vinculada a un calendario y un suceso de
actividades que incluyen las fiestas de comadres y compadres, asi como las yunzas,
un festival gastronémico, entre otros— y no solo una ejecucion dancistica que se
presenta en el escenario concursivo. Identifican que esta “distorsion” tuvo como
resultado la aparicion de la propuesta de performance de Tusuy Llaqta, que critican
de variar las letras de las canciones, ser muy regular, ejecutar una forma
descontrolada de zapatear e incorporar elementos de danzas folcléricas ayacuchanas,

cusquefias y huancainas.

Figura 9
Adelina y una integrante antigua se miran nostalgicamente. Oi decir a una de ellas lo siguiente:
“nuestra tradicion morira con nosotras”.

Fuente: Archivo personal.

Consideran que esta otra comparsa ha hecho estas modificaciones alterando
la “esencia” del carnaval porque los integrantes “no son abanquinos pues” y no tienen
interés en investigar lo que han hecho los cultores mas antiguos. Adoptan en
momentos un rol defensivo porque aseguran que la “tradicién” y la “autenticidad” “se
esta perdiendo” y que “ya no es como antes”. Asimismo, consideran que el Concurso
ha tomado tanta relevancia entre los eventos del Carnaval Abanquino que ha
menguado la importancia que solia tener la fiesta en las calles con las pandillas y los

juegos. En dialogo con esta critica sostenida también por otros cultores mayores de
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la ciudad, segun pude observar en una de las reuniones de delegados, en 2023 desde
la municipalidad intentaron recuperar esta practica en un evento que denominaron
Primer Carnavalazo, en el cual promovieron la formacién de pandillas y brindaron las
facilidades logisticas para que la fiesta tenga lugar en las calles centrales de la ciudad

de manera espontanea, como se concibe el pasado de esta practica.

De manera interna, en sus narrativas y en la produccidon de sus
interpretaciones, el criterio de competitividad parece tomar mayor relevancia. En una
de las entrevistas con Mario, me contaba que consideraba que la comparsa genera
antipatia en otras comparsas, lo que en el concurso se manifiesta como una
evaluacion mas acuciosa que parece buscar que los descalifiquen, a pesar de
cumplen con todas las caracteristicas para que su interpretacion gane. Uno de los
integrantes antiguos en una conversacion informal me comentoé que tenia la hipotesis
de que las demas comparsas, al tener integrantes que trabajan en la municipalidad,
conspiraban para incidir en la calificacién de los jurados y descalificar a Corazén
Abanquino y adjudicar el triunfo “en mesa” a otra comparsa. Por su parte, en la
produccion de su interpretacion, para consolidar sus posibilidades de triunfo, contratan
a coreografos especializados que les permitan elaborar cada afio una presentacion
nueva, y suelen favorecer la participacion de danzantes cuyo desempefo es
destacado. En una conversacién informal que tuve con una de las integrantes jovenes,
me contd que en una ocasiéon habian invitado a uno de los jurados del Concurso para

que les pueda hacer una critica de modo que pudieran mejorar su presentacion final.

A lo largo de su trayectoria, Corazén Abanquino llegd a presentarse en
escenarios fuera de Abancay. En 1991, llegaron a presentarse en Lima, por invitacion
del senador por Apurimac Absalon Vasquez para la entrega de material educativo
para escolares; para esa presentacion también prepararon danzas de Grau y Cusco,
las que consideraban “auténticas”. En 2004, participaron por primera vez en el festival
Pukllay de Andahuaylas y quedaron en el tercer lugar. Al afio siguiente, decidieron
regresar con una presentacion mejor preparada y lograron obtener el primer lugar en
la categoria nacional, contra otros 77 participantes. En 2006, participaron como
invitados. En esa década y la siguiente, fueron invitados en distintas ocasiones a Lima
por parte de las organizaciones de residentes en la capital, el Club Abancay y el Club
Apurimac. Entre 2011 y 2014, participaron en el lanzamiento del Carnaval Abanquino

en Lima, evento que organizaba la municipalidad para promover el turismo en la
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ciudad; en 2015, también participaron en el lanzamiento se llevo a cabo en la ciudad

de Cusco.

La forma de produccion contemporanea de la interpretacion del carnaval que
hace Corazén Abanquino responde a su propuesta de performance, ya que su
metodologia de ensefianza prioriza que los integrantes nuevos aprendan el repertorio
que ha desarrollado la comparsa y lo incorporen. En los ensayos, los instructores
reproducian una pista que consistia en un mix de las canciones grabadas por la
comparsa y la repetian una y otra vez durante las tres horas del ensayo. En paralelo,
ensayaban con los danzantes el zapateo y algunas variaciones combinadas con
movimientos imitando la forma de hacerlo de los danzantes mas antiguos, y entre
tanto los instructores se acercaban para darles sugerencias o darle demostraciones
exactas del modo de ejecutar. Esta forma de trabajo, segun me comentd un instructor
de antigliedad media, tenia el fin de que los danzantes se acostumbrasen al ritmo y
las melodias de tal manera que luego puedan centrarse en desarrollar “sentimiento”.
No obstante, tenian también un componente de regularizacion de la danza en el cual
intervenia el coredgrafo especializado, quien en 2023 era también instructor de
caporales; este realizaba dinamicas, como formar filas en las que los danzantes se
abrazaran y avanzaran zapateando para que pudieran aprender a sincronizar su
zapateo; ademas, para el ensamblaje de la coreografia utilizaba numeraciones y

referencias espaciales para lograr simetria y coordinacion en las figuras.

Figura 10
Practica del zapateo de las danzantes abrazadas para lograr la sincronia de sus

Fuente: Archivo personal.
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Figura 11
Practica del zapateo de los danzantes abrazados para lograr la sincronia de sus

Fuente: Archivo personal.

La organizacion de la comparsa se encuentra actualmente en una transicion de
mando de los danzantes medianamente antiguos, de la generacion de los hijos de los
fundadores, hacia los danzantes mas jévenes, de la generacién de los nietos, quienes
tienen entre 25 y 35 anos. Esta organizacion colaborativa entre generaciones de
danzantes contempla la organizacion de los ensayos, la representaciéon en la
Asociacion de Comparsas Carnavalescas para participar en el Concurso, la
organizacion de las actividades de esparcimiento y espacios de fiesta, entre otros.
Durante las primeras dos décadas de la comparsa, segun cuentan Mario y Lino, no
era necesaria una organizacion logistica tan minuciosa para preparar la presentacion,
pues el nivel de estilizacion del baile era menor y la participacion en el Concurso no
suponia tantos procesos y reuniones; mencionan que solian convocar a los
integrantes que solian pertenecer a la misma red social y ensayaban dos semanas

antes del Concurso.

En esta transicion de la direccion, los fundadores y los integrantes antiguos
tienen una voz de decision sobre las presentaciones finales, pues, como pude
observar en los ensayos y en los eventos de la comparsa, ratifican su rol como cultores
que han “conservado la tradicién” y como poseedores de la autoridad para evaluar lo
que es o no pertinente. En un gesto solemne en el bautizo de los nuevos integrantes,

los integrantes medianamente antiguos invitaron a los fundadores al escenario y les
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agradecieron por haberles ensefiado la “tradicidon”, y les nombraban como sus “papas’
y los “papas de la comparsa”. Esta correspondencia se deberia también a que los
danzantes antiguos, segun pude saber en conversaciones, tienen recuerdos gratos
de su juventud dentro de la comparsa, pues a lo largo de sus trayectorias en esta
vivieron experiencias conjuntas que les permitieron generar vinculos amistosos
cercanos, hasta considerarse mutuamente entre integrantes como familia extendida.
Asimismo, las redes familiares —hijos, nietos, hermanos y sobrinos— que se extienden
desde los fundadores estan primordialmente presentes en la organizacion de la
comparsa y se entretejen con miembros externos a las familia, que se caracterizan
por su antiguedad e involucramiento en las actividades de la comparsa. Segun recogi
en una conversacion informal con una de las integrantes de la comparsa desde hace
17 afos que en una ocasidn habia sucedido un desacuerdo con una de las hermanas
Pinto Sullcahuaman, quien dijo que se retiraria, y se produjo una gran tension e
incertidumbre sobre la continuidad de la comparsa. EI ambiente de alegria y
cordialidad dentro de la comparsa se articula en términos de pertenencia metafoérica a

la familia de la comparsa, una suerte de la extension de las familias de los fundadores.

El rol trascendente que tienen los fundadores e integrantes antiguos de la
comparsa podria explicar la persistencia de la narrativa que sostienen y la
performance que ejecutan, ya que ellos, al ser considerados voces autorizadas para
determinar qué es o no lo “auténtico” dan opiniones que guian a los demas integrantes
para decidir si incoporar o no cambios. Este rol no es determinante, porque permiten
la innovacion parcial de los integrantes mas jovenes en pro de la regularizacion y
estilizacion para no perder la distincion competitiva dentro del Concurso; de esta
forma, su performance llega a asemejarse a la ejecucién de Tusuy Llagta. Algunos
aspectos en los que mas destaca la participacion de los integrantes fundadores y
mayores es en la composicion de las canciones, y la guia y revision de las cualidades
expresivas de la ejecucion, el uso traje, sugerencias para la logistica y el liderazgo,

entre otros.
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Figura 12
Ensayo del zapateo femenino sosteniendo la pollera. Durante los ensayos se sostiene un fuste que
simula la pollera del traje.

Fuente: Archivo personal.
Figura 13

Ensayo durante las ultimas semanas previas a la presentacion en el Concurso de Comparsas. Estas
fechas, el ensayo incluye al grupo de musicos.

Fuente: Archivo personal.
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Las actividades de la comparsa son sostenidas por los esfuerzos de
autogestion de sus integrantes, las aportaciones de los integrantes antiguos y por los
incentivos econdmicos que supone la participacion en el Concurso —pues la
Municipalidad entrega un monto de dinero a todas las comparsas participantes desde
2019, debido a la demanda que estas hicieron por los costos elevados de produccion
que fue adquiriendo su actividad en los ultimos afios—. La delegacién de roles entre
los integrantes les permite cubrir la organizacion y la guia de los ensayos, asi como la
provisidon de bebidas hidratantes, la cual va rotando; asimismo, una comision se
encarga de coordinar la organizacion de los musicos. Los integrantes antiguos, entre
activos y no activos, realizan aportaciones economicas de manera voluntaria. En uno
de los ensayos llevaron a cabo una reunién para revisar una propuesta para nombrar
padrino a un exfuncionario municipal para poder financiar los gastos de la comparsa
para realizar un viaje, lo que incluia transporte, comida y bebidas hidratantes. La
autogestion que sostiene la comparsa se resume en las dos siguientes citas, la

primera de Lino y la segunda de Adelina:

Practicamente esto se hace por amor al arte, por amor a la musica de tu tierra, porque
te gusta. Es como uno que juega pelota. Por mas que te pateen, te menten la madre
(...) lgualito es esto. Tu sigues no mas porque te gusta (J. Valverde, comunicacion
personal, 19 de abril, 2022).

i Tanto habia querido yo, tanto, tanto me habia nacido el Carnaval! Y me gustaba, [que]
no me importaba gastar mi plata. Ahi estaba. Me cobraba mi sueldo y alli es lo que
falta, toma la plata. Qué falta, la guitarra, la quena —tanto cuesta —ya, toma. Asi
compraba, asi manteniamos hasta ahora (J. Valverde, comunicacién personal, 22 de
abril, 2022).

Actualmente, una porcion de sus fondos esta destinado al alquiler de un espacio
para ensayar, el cual por toda una temporada, equivalente a 9 semanas
aproximadamente, puede tener un costo de entre 1500 y 2000 soles. Hasta antes de
2010, la comparsa ensayaba en las lozas deportivas de los colegios, las cuales eran
cedidas por sus directores a cambio de alguna forma de colaboracion, como la entrega
de utiles de escritorio 0 de materiales de construccion. Este cambio se deberia al
aumento de la cantidad de comparsas en la ciudad y a la poca disponibilidad de
espacios para ensayar. Otros de sus gastos incluyen la contratacion de musicos de

apoyo, y la compra de bebidas hidratantes para los danzantes y musicos.

Segun pude observar en los ensayos a los que asisti y en las entrevistas y
conversaciones informales que tuve con mis interlocutores, en la comparsa hay varios

criterios de jerarquizacién que se despliegan en simultaneo. Por un lado, la habilidad
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para danzar permite que los integrantes nuevos mas habiles sean incluidos mas
facilmente e incluso que tengan roles protagoénicos en la coreografia que se presentara
en el Concurso. Al mismo tiempo la antigliedad en la comparsa determina otra
jerarquia, pues los danzantes antiguos se atribuyen mayor experiencia y asumen un
rol de instructores auxiliares y opinantes de las habilidades de los nuevos danzantes,
aun cuando dichos integrantes antiguos no resalten por su habilidad bailando. No
existe un limite definido que determina hasta qué edad pueden danzar, pero es
frecuente ver que los danzantes activos tienen entre 15 y 35 afios. Muchos de estos
integrantes por su mayor involucramiento han ido asumiendo roles de apoyo y
coordinacion dentro de las labores logisticas y organizativas. Entre los danzantes mas
antiguos, segun me comentaron en una conversacion informal grupal, se categoriza
el estatus segun la cantidad de Concursos y eventos en los que se haya participado
durante toda una ejecucién, pasacalle y presentacion, debido a la gran exigencia fisica
y resistencia que requiere bailar durante horas largas distancias, bebiendo y bajo el
sol. Todos estos roles de autoridad se urden con la pertenencia a las familias
fundadoras, debido a la cercania que han tenido a lo largo de sus vidas con las
actividades de la comparsa. En esta dinamica de ordenamiento y organizacioén, los
fundadores ocupan el lugar mas alto en la jerarquia por su antigiiedad, trabajo y

conocimiento.

Figura 14
Uno de los integrantes de mediana antigiiedad es coreodgrafo y explica los movimientos que
ejecutaran los danzantes hombres.

Fuente: Archivo personal.
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Otro de los criterios de jerarquizacién que la comparsa ha ido desarrollando se
sostiene del acceso diferenciado a los trajes, pues estos tienen un valor monetario
restrictivo de entre 900 y 1500 soles. Las integrantes mas antiguas especialmente y
las que pertenecen a las familias fundadoras renuevan este traje en varios momentos
y, segun escuché de los relatos de uno de los danzantes antiguos, habia dos
integrantes antiguas que renovaban sus trajes cada afio. Esta diferenciacion supone
una barrera para aquellas personas que no pueden asumir estos altos costos y las
excluye de la comparsa. Aun cuando es posible alquilar un traje a un precio de entre
80 y 200 soles por dia, la adquisicion de trajes a medida transmite un mensaje de

diferenciacion respecto a los grupos que no poseen el capital econémico para hacerlo.

Los musicos también tienen un lugar relevante en la estructura jerarquica de la
comparsa, debido a su escasez y a que, como sostienen los fundadores, Mario,
Adelina y Lino, la buena ejecucién de la musica podia segurar el triunfo en el

Concurso. La siguiente cita de Adelina condensa esta idea:

Yo te diré, ¢no? Por suerte, nosotros hemos tenido voces buenas, buenas voces. Las
cachorinas tenian unas voces muy dulces y bonitas redondeando, bien bonito. Creo
que el agua del Salkantay creo nos ha creado asi. Yo, por ejemplo, soy operada de
las amigdalas, pero sigo teniendo mi voz. Como primera voz siempre. (...) Por el canto,
pues, ganabamos y teniamos buenos musicos. Nosotros hemos tratado de conseguir
buenos musicos, buenos queneros [sic], qué lindo. Yo me enamoraba de la musica
que tocaba. Habia un muchacho, a los dieciséis afios habia venido uno de Chuqui
[Chuquibambilla], un joven, a nuestro grupo. Habia sabido tocar y hasta ahora no los
hemos agarrado [sic]. Tocaba con el estilo de Grau, pero como nuestra voz es propia
de Abancay, nuestro propio Carnaval, han tenido de acoplarse (J. Valverde,
comunicacion personal, 22 de abril,2022).

Segun declaran mis interlocutores y lo que pude observar en campo, la
comparsa hace convocatorias abiertas para incorporar nuevos integrantes a modo de
afiches que circulan en las redes sociales de la misma comparsa y de sus integrantes,
pero estas con compartidas principalmente entre familiares y amigos, dinamica que
refuerza la vinculacién dentro de estas mismas redes de manera mas o menos
cerrada. Aunque en ocasiones esta convocatoria es difundida por paginas locales de
Facebook, la convocatoria interna parece funcionar mas efectivamente. Pude
comprobar esta observacion en una conversacién informal grupal que tuve con
integrantes nuevas, en la que reportaron que habian llegado a la comparsa por la
referencia de primas y companeras de colegio. Segun cuentan Justo y German,
musicos que en algun momento pertenecieron a esta comparsa, en el pasado las

restricciones para el ingreso de nuevos integrantes eran mayores, pues parecia haber
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preferencia por aquellas personas que no tuvieran marcadores de indianidad, como la
piel oscura o apellidos de origen indigena, o no fueran “bonitos” fisicamente; por el
contrario, pertenecer a familias conocidas de “abanquinos netos”, migrantes mas

establecidos, era deseable para su integracion.

En la convocatoria de nuevos integrantes en 2023, asistieron cerca de 30
integrantes, principalmente jévenes de entre 16 y 24 afios, de los cuales la mayoria
eran mujeres estudiantes y trabajadoras profesionales. De los integrantes
medianamente antiguos, los menores de 35 afos suelen danzar y los mayores, de
entre 35 y 60 anos se van integrando como musicos o se especializan en labores de
gestion. La transicion de la direccion de la comparsa sucede entre estos subgrupos
de edad. Los “papas” fundadores tienen entre 60 y 80 anos. Son también parte de la
comparsa las y los nifos hijos, nietos y sobrinos de los integrantes, quienes asisten a
los ensayos a jugar y bailar, y en los eventos y pasacalles lucen trajes hechos a sus

medidas.

Los perfiles socioecondmicos de los integrantes de Corazén Abanquino varian
segun su antiguedad. Los integrantes mas antiguos se han desempenado en su
mayoria como docentes de educacion primaria y secundaria, o como empleados del
sector publico. En el contexto en el que se origind la comparsa, de la caida del régimen
de la hacienda y la retirada de los profesionales de otras regiones del pais que
copaban las instituciones del aparato estatal a nivel local, este grupo emergente de
profesionales locales se establecié de manera aventajada en la ciudad, ocupando los
espacios laborales que habian quedado libres. Por otro lado, los integrantes mas
jévenes son en su mayoria estudiantes del nivel superior en universidades e institutos,
muchos de ellos ubicados fuera de la ciudad, como en Cusco, Arequipa y Lima; su
participacion en carnavales coincide con sus vacaciones de verano, por lo que pueden
participar en los ensayos y presentaciones. En las entrevistas y conversaciones
informales con mis interlocutores, identifiqué que la mayoria posee trayectorias
migratorias que empiezan antes de que se establecieran ellos mismos en la ciudad,
pues sus padres y abuelos, si bien eran habitantes rurales, tenian una vinculacion
cercana en la ciudad, ya que eran comerciantes, artesanos, obreros o jornaleros, y se
movilizaban entre el entorno urbano y sus lugares de origen de manera continua.
Cuando conversaba con los integrantes mas jovenes a cerca de su origen,

especialmente aquellos vinculados a las familias fundadoras, reconocen descender
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de migrantes, pero ubican su proceso migratorio tan lejos en el pasado que afirman

que ellos mismos no podrian considerarse migrantes.

Las atribuciones étnico-raciales de los integrantes de esta comparsa se pueden
valorar en base al conocimiento que tienen del quechua y en relacion con la posicién
social y ocupaciéon de sus antepasados. Los fundadores y los miembros mas antiguos
hablan quechua como lengua materna, pero las generaciones sucesivas cada vez
menos y en las mas jovenes no se habla, pues, segun argumentan mis interlocutores
en las entrevistas, esta lengua no les ha sido ya util para desenvolverse en el entorno
urbano en el que crecian. Es posible ver una distancia de los integrantes
contemporaneos con la generacion que habla quechua, en este caso la brecha de una
generacion, a diferencia de la vinculacién mas cercana con esta lengua que veremos
en Tusuy Llagta y Hatun Sonqo. A pesar de que enuncian la importancia del quechua
como fuente de “autenticidad”, parece rescatarse solo su rol accesorio, como cuando
en las presentaciones muchos de los integrantes, tanto jévenes como adultos,
requerian usar cancioneros impresos para poder recordar las letras y requerian de

repetidos ensayos para pronunciar las palabras correctamente.

Asimismo, dos de los integrantes antiguos, segun pude comprobar en las
entrevistas con mis interlocutores, provenian de familias que poseian extensos
terrenos en sus localidades de origen y sus padres eran empleados publicos, y
ganaderos, acopiadores de ganado en las zonas rurales y comerciantes de estos en
el centro urbano. El transito permanente que tenian entre el campo y la ciudad quienes
tenian estas ocupaciones eventualmente supuso la compra de tierras también en el
espacio urbano. Este hecho posibilitd a sus descendientes migrar a la ciudad y
posteriormente, tras la expropiacion de la hacienda de Patibamba, establecerse en
una posicion econdémica ventajosa en el proceso de la reconfiguracion territorial y
social de la ciudad, ya que poseian un capital inmueble en el espacio urbano central
y fueron de las primeras promociones de docentes profesionales en insertarse al
aparato estatal. Asi como estos dos testimonios, segun pude saber en conversaciones
informales, otros de los integrantes de esta generacion provenian de distritos y
provincias, y compartian las caracteristicas econdmicas que les permitieron

establecerse favorablemente en la ciudad antes de la década de los 80’s.

Uno de esos integrantes antiguos, segun menciono en una entrevista, afirmaba

afiorar la posicion ventajosa que tenia con la posesion de sus terrenos en su localidad
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de origen. Recuerda que, entonces, no existia la institucion de la comunidad
campesina y los propietarios de la tierra daban las pautas de las actividades
economicas. Sus padres organizaban “minkas” para convocar a sus “compadres” de
la zona a que trabajaran sus tierras a cambio de un pago de veinte céntimos por jornal,
y la entrega de comida y bebida. Tras la Reforma Agraria, se perdi6 el “orden y
respeto” que imponian los hacendados, y se produjo una migracion de las zonas
rurales a la ciudad que produjo “caos y desorden”. En su argumento, esto implico la
pérdida de productividad del campo por la pereza de los “jornaleros” y la importancia
que ganaron los programas de asistencia social, el aumento del costo de la mano de
obra, el aumento de la “delincuencia” en la ciudad y la retirada de la “gente decente”
a otras ciudades mas grandes. Este relato da cuenta de la amenaza que mi interlocutor
y quienes se encontraban en su posicidon percibian en el contexto de las
transformaciones de la ciudad, en que sus capitales econdmicos no les garantizaban

conservar su estatus. Mi interlocutor elabora este argumento en la siguiente cita:

(...) Tengo terreno y voy a ir a hacer trabajar. Busco gente, quiero trabajadores para
tal dia. Ya papa, yo voy a ir, me dicen, pero quiero que me des adelanto. Ya toma,
confiado en la boca de la gente, ;no? Y llega el dia, ti has cocinado, todo has hecho
a mandar chicha, todo. Antes asi se hacia en chacra, pue. Pagabas lo minimo, pero le
dabas de comer y tomar, bastante comida y bastante. Y con eso la gente hasta de por
si venian sin que le invites. Y a eso se han acostumbrado. Después, poco a poco con
la Reforma, como ya todo ha cambiado, ya la gente desde que ha habido ese Pension
65 eso lo ha malogrado. Prefieren recibir eso, sus cien solcitos, con qué alegria. Pero
para qué. Sus cien eran para que compren ropa, utiles, a sus hijos. Ellos no hacian
eso, sino se quedaban en las chicherias y terminaban la plata. A su casa sin nada
llegaban. A partir de alli, la degeneracion total, el incumplimiento y la flojera. Ahora son
flojos. Tu vas a hacer trabajar y ni siquiera han avanzado y te dicen en quechua tengo
sed y le contagia al otro. Se han acostumbrado a tomar en el dia cuatro veces. Antes
venian al trabajo de las 7 hasta las 5 y almorzaban a la 1. Después, con la Reforma
ya no venian ya a las 7, 7 y media. Otros ya a las 8, como empleados [publicos]. Todo
eso la Reforma lo ha malogrado. [En la época de los hacendados] era mejor. Les
pagaban y siempre habian recibido buenos tratos, ¢no? Si no, se iban a otra hacienda.
Siempre tenian su chicha de cambray o su chicha de jora. Siempre le agasajaban
porque trabajaban toda la semana o trabajaban todo el mes seguido. Como la gente
se acostumbraban. Ya conocian que aca el sefior daba buena comida, buena atencion,
se pasaban la voz y venia gente, harta gente. Y para eso no pensabas que iba a venir
tanta gente. Falta la comida, falta la chicha (J. Valverde, comunicacion personal, 29
de abril, 2022).

Mi interlocutor se autoidentifica en el grupo de las personas “respetables” y
“‘decentes”, como, en su juicio, eran también los hacendados. En oposicion, quienes
no eran decentes los “jornaleros agricolas”, pues no tenian formas de interaccion
‘respetuosas” y su modo de vestir era “como de campesino”. La percepcion desde el

punto de vista de otros de mis interlocutores entrevistados externos a la comparsa, es
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que se las familias de la comparsa con “familias conocidas” o “buenas familias”, ya
que sus trayectorias intergeneracionales como familias antiguas de la ciudad son
conocidas. Esta concepcion, como profundizaremos en el sexto capitulo se vincula a

la idea de “abanquino neto”.

Los descendientes de estas familias crecieron en la ciudad y afianzaron su
identificacion como habitantes urbanos, debido a que tenian acceso a los servicios y
oportunidades que la ciudad proveia. Sin embargo, pertenecer a la vez a una
comparsa cuyos fundadores tienen origenes rurales y cuyas narrativas sobre su
performance se remiten continuamente a su “autenticidad” por su vinculacion a lo rural
requiere de negociar el modo como se autoidentifican. En una de las entrevistas con
mis interlocutores mayores, comentaba que muchos de sus parientes, especialmente
aquellos que se habian llegado a asentar en Lima, ya no querian participar en las
actividades carnavalescas, porque consideraban que eran “costumbres del campo”,
pero eventualmente se fueron integrando porque les gustaba la familiaridad que se
desplegaba en la fiesta. Esta familiaridad esta relacionada con la consolidacién de los
lazos familiares y amicales dentro de las redes sociales que se fortalecieron a partir
de la organizacién la comparsa. Esta posicion como integrantes de un legado familiar
que promueve el carnaval, ademas de ser de los pocos que practican las “tradiciones”
locales de manera organica, parece brindar estatus debido a que ejercen un rol de
salvaguarda. No obstante, este rol podria limitarse a la actividad dentro de la
performance. Podemos tomar como ejemplo la siguiente declaracién de la hija de un
promotor del carnaval: “Mi papa sabe todo sobre el carnaval, mas que cualquiera,
sobre la teoria y practica. El te puede decir que esto es asi 0 no, pero escucha otra
musica. Le encanta el rock de los ochentas. Irénico ;no? No escucha ni baila el

carnaval’ (J. Valverde, comunicacion personal, 07 de mayo, 2022).

Los miembros de Corazén Abanquino critican a otras comparsas, pues
consideran que estas no cultivan correctamente la practica del Carnaval Abanquino,
como Tusuy Llaqta. Esta critica tiene una dimension de diferenciacion étnico-racial y
generacional en tanto sefialan su no pertenencia a la ciudad y la provincia —aunque
esto no se corresponda del todo con la realidad— y la carencia de vinculacion con “la
tradicion” a través de la pertenencia a algun legado familiar. Critican la falta de interés
en investigar sobre cdmo es el modo “auténtico” de bailar y no identifican como

alteraciones las innovaciones que propusieron en su momento de aparicidon que
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también recibio criticas. La diferencia entre la propuesta de Corazén Abanquino y la
de las demas comparsas yace en la institucionalizacién que ha tenido la version que
propuso la primera generacion a través del proceso de patrimonializacion. La
diferencia generacional, ademas, hace que esta generacion critique que los jévenes
tienen una vinculacion muy cercana con la produccion cultural global y comercial, lo
que les hace abandonar las practicas expresivas locales (El Apurimefio, 2011, p. 7),y
porque estiman que tienen una menor experiencia, como afirmaba una de las
integrantes medianamente antiguas: “47 anos no se van a igualar a 2 afios pues” (J.

Valverde, comunicacién personal, 16 de marzo, 2023).

Figura 15
Presentacion de la comparsa en el pasacalle de feria organizada por el gobierno regional. Un
fotografo profesional cubre la presentacion para imagen institucional.

Fuente: Archivo personal.

Los roles de género han ido cambiados a lo largo de las generaciones dentro
de la comparsa. Los integrantes varones de mediana antigiedad son quienes
generalmente participan en las apariciones publicas, en las que presentan la narrativa
que caracteriza a esta comparsa. También, en los relatos publicos sobre la trayectoria
de la comparsa, los integrantes varones son quienes reciben el reconocimiento
explicito por el trabajo que permiti6 que lograran el prestigio del que gozan
actualmente. Las parejas de estos integrantes, segun estos mismos relatos, brindaron

‘respaldo moral”, aunque en realidad tuvieron un rol tan activo como el de ellos en la
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organizacion, la creacion de su propuesta de la danza, y organizacion y su ejecucion.
En las promociones mas recientes de danzantes, la presencia de las mujeres en la
organizacion es mas notoria y suelen tener mas apariciones en los medios de

comunicacion.

En las interacciones dentro de los ensayos, me fue posible ver que los varones,
especialmente los que se encuentran en el rango de edad de entre 25 y 35 afios,
solian tener mayor dominio del espacio, pues se desplazaban con mayor confianza
en este y se aproximaban fisicamente a los integrantes. Un patréon que me hizo notar
una de las integrantes mas jovenes de la comparsa en una conversacion informal fue
que estos acercamientos sucedian principalmente a las integrantes mujeres nuevas.
Esta misma joven contaba que en uno de los primeros ensayos, cuando revisaban los
archivos fotograficos de la comparsa, uno de los integrantes medianamente mayores
presumia la cantidad de veces que habia besado a otras integrantes durante la danza.
A pesar de que estos comportamientos se intentan justificar y naturalizar por algunos
otros jovenes con los que conversé ya que se trata de la “actitud carnavalera”, no es
comun ver este tipo de acercamientos de mujeres hacia varones, y, segun apunta otra
joven interlocutora, estas actitudes no estaban permitidas para con las joévenes

mujeres de las familias fundadoras.

Desde 2018, los integrantes de la comparsa y las personas relacionadas a esta
red familiar se han organizado para rendir culto al Nifio Peregrino, una reinterpretacion
que hicieron sobre la figura del Nifio Reyes, un santo local al que los pobladores le
honran entre enero y febrero, justo antes de carnavales, segun cuenta Mario, desde
siglos atras cuando poblaciones de ayacuchanos migraron con esa practica religiosa.
La adopcion del Nifio Peregrino, nuevamente asociado a la pertenencia al territorio
abanquino y vinculado a lo “auténtico”, remite a la propuesta discursiva de la comparsa

y parece sugerir la busqueda por recalcar su identificacion.

Corazon Abanquino también fue la primera comparsa carnavalera en la ciudad
que realizé producciones audiovisuales y fonograficas, ya que en los primeros afnos
del presente siglo diversos musicos locales empezaban a hacerlo. Diversos artistas
como Maria Ballon, Maria Gutiérrez, Laurita Gutiérrez, El Surefito, Los Chankas de
Apurimac, por mencionar algunos, contaban con grabaciones de carnavales. En 2005,
produjeron un primer disco que contenia 10 videos musicales, en los que aparecen

los integrantes cantando y bailando canciones recopiladas y arregladas por ellos. Lino



102

cuenta que estas producciones implicaron un reto pues los integrantes de la comparsa
no habian tenido experiencia haciendo grabaciones de ningun tipo en el pasado. En
2012 y 2014, lanzaron otras producciones de naturaleza similar, en las que
perfeccionaron algunos aspectos técnicos e incluyeron composiciones de Mario, uno
de los fundadores y reconocido compositor de la comparsa. Estas grabaciones, entre
interpretaciones, arreglos y composiciones, circularon en las radios y fueron utilizadas
para representar la sonoridad “tradicional” del Carnaval Abanquino, de tal manera que
en otras comparsas las utilizaron como fondo musical y fueron asimiladas como
canciones de la “tradicién popular”, segun identifican mis interlocutores de esta y otras
comparsas. Las grabaciones de video y las fotografias han funcionado de alguna
forma para moldear y estilizar los pasos, las posturas y el uso de los trajes, pues me
fue posible ver en estos registros las transformaciones paulatinas, y durante mi
observacion de campo, el modo como posaban y se arreglaban las y los danzantes
frente a las camaras para ser retratados. A medida que las y los danzante vieron de
qué manera lucian mejor, fueron, por ejemplo, posando levantando las polleras con

una mano o prefiriendo ciertos angulos desde los cuales ser vistos.

Recapitulando, la Comparsa Mayor Corazdén Abanquino es la mas antigua y de
actividad ininterrumpida que existe en la ciudad de Abancay. Ha erigido una propuesta
del Carnaval Abanquino que, sustentada en la amplitud de su trayectoria, es
presentada por sus integrantes como la version mas “auténtica” del local, a pesar de
que esta comparsa fue una de las primeras en plantear estilizaciones del mismo. Los
integrantes de mediana antigledad disputan este valor simbdlico contra las nuevas
propuestas que surgen desde otras comparsas, las cuales califican de “distorsiones”
propiciadas por personas que “‘no son de Abancay” y carecen de conocimiento
intergeneracional necesario para performar el carnaval de manera correcta. En mi
analisis, identifico a los integrantes fundadores como pertenecientes a la primera
generacion de migrantes-danzantes, pues se trata de un grupo descendiente de
comerciantes, artesanos y obreros que habitaban entre las zonas rurales aledanas y
la ciudad, y poseian terrenos. Tras la caida del régimen de la hacienda, este grupo
adquirié protagonismo en la reconfigurada sociedad abanquina. Los integrantes mas
jovenes se autoidentifican como habitantes urbanos y reinterpretan antiguo su origen

rural.
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Capitulo 4: Tusuy Llagta: Nuevos rostros de la tradicion

“iY no se olvide!: No hay genios ni genias del carnaval, todos
somos aprendices de esta fiesta tradicional.”

(Hermogenes Rojas Sullca, 2016, p. 140, resaltado propio)

“El carnaval es una fiesta que heredamos de nuestros padres y
que nosotros heredaremos a nuestros hijos. No hay carnaval
bueno ni malo, simplemente cada fiesta responde a las
exigencias de cada tiempo y de cada generacion.”

(Hugo Viladegut, 2009, resaltado propio)

“Aqui viene Tusuy Llaqta
Cantando y zapateando
Trayendo los carnavales
a todos los abanquinos
A las mujeres bonitas
sacamos una sonrisa
Cantando y zapateando
Robamos los corazones”

(Cancién de Tusuy Llagta)

Tusuy Llagta (Pueblo Danzante en castellano) es una de las comparsas de
Carnaval Abanquino mas conocidas a nivel local y regional. Actualmente cuenta con
150 integrantes, entre musicos, danzantes y gestores, y, desde su debut como
comparsa en 2007, ha acumulado diversos reconocimientos y éxitos. Pertenece a lo
que identifico como la segunda generaciéon de danzantes-migrantes (ver capitulo 2).
Desarrollaron una narrativa que realza las caracteristicas del Carnaval Abanquino
patrimonializado y una practica que marcd una nueva pauta en la estilizacion de los
movimientos, introduciendo, como afirman sus integrantes, “orden” al carnaval. Su
propuesta fue criticada por la primera generacion por “alterar” la “esencia” del
carnaval, pues la regularidad y sus caracteristicas estéticas no coincidian con lo que
esta generacion previa consideraba como las mas relevantes. La primera promocion
de los integrantes de Tusuy Llaqta aspiraba a danzar profesionalmente y en esta
comparsa iniciaron sus carreras como futuros instructores cuya actividad y perspectiva
sobre la estilizacion esta presente en la actualidad en otras comparsas y agrupaciones

de danza.
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Inicio sus actividades en 2004, tras la reunion de tres amigos, que rondaban los
25 anos y habian participado en otras agrupaciones de danza de la localidad. Partieron
ese ano como una agrupacion de danzas folcléricas, a la que llamaron Taller de
Danzas Peruanas Tusuy Llaqgta, y en ese momento no se habian planteado la meta
de ser una comparsa o participar en el Concurso de Comparsas. “La palabra comparsa
sonaba en aquel entonces muy muy grande, un tema de mucha responsabilidad” (J.
Valverde, comunicacion personal, 16 de diciembre, 2022), afirma Ramiro Chiclla, uno
de sus fundadores y quien es reconocido por las distintas generaciones de danzantes
como el lider predilecto —aunque ahora no radica en Abancay, sino en la ciudad de
Cusco-. En los siguientes meses se fueron incorporando otros amigos y conocidos
que también eran danzantes, y empezaron a preparar un primer repertorio de danzas
regionales que presentaron en la ciudad, en eventos de instituciones publicas y
privadas de la ciudad y fiestas, asi como en eventos en distritos aledafios a la ciudad.
Desde este momento, Ramiro y sus colegas tenian claridad en que su propuesta seria
presentar danzas novedosas y proponer innovaciones para hacer las danzas mas

estilizadas.

Ramiro, quien fungia de director e instructor, tenia experiencia previa como
danzante e instructor de danza, ya que habia pertenecido desde 1999 a una conocida
y prestigiosa organizacién de danza en la ciudad, llamada Agrupaciéon de Danzas
Folkléricas Grau-Cotabambas. En este espacio adquirid el conocimiento sobre el
liderazgo, la instruccion, la profesionalizacion y la organizacion econémica necesarias
para dirigir una agrupacion de danza, y el desarrollo de una propuesta artistica. En
2004 llegod a ser presidente de esta agrupacion antes de retirarse ese mismo afo.
Ademas, en tiempos de carnavales, Grau-Cotabambas pasaba a convertirse en la
comparsa Apurimac, la cual competia en el Concurso de Compasas, y en este espacio
Ramiro aprendié mas sobre el Carnaval Abanquino y los estilos que ejecutaban las
comparsas de aquellos afios. En los afos siguientes, pertenecid a distintas
agrupaciones y siguio trabajando como instructor independiente; conocido por su
carisma, fue motivado por sus amigos y conocidos a formar una agrupacion propia,

ideas que se concretarian poco después con la fundacién de “el Tusuy”.

En 2006, Ramiro fue invitado para preparar al grupo de danza de la Universidad
Tecnoldgica de los Andes (UTEA) para su participacion en el Concurso de Comparsas;

este elenco era conocido por la calidad de sus presentaciones y su buen desempefio
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en concursos. Con temor por el reto de asumir la ensefianza del carnaval, acepto la
propuesta y ganaron el primer puesto. Al afio siguiente, cuando se encontraba
trabajando como instructor del grupo de danza de la Universidad Micaela Bastidas de
Apurimac (UNAMBA), le ofrecieron un puesto similar. Sin embargo, esta vez los
integrantes de Tusuy Llaqta le propusieron participar como una comparsa, idea a la
que luego de vacilar por el elevado costo de los trajes accedio. Es asi que, desde su
debut en el Concurso, plantearon la propuesta estética que los caracterizaria; “nos

atrevimos a darle orden al carnaval”, afirma Ramiro.

Un relato recurrente entre los integrantes de distinta antigledad es que tras esa
primera performance Tusuy Llaqta fue duramente criticada por la forma en que
zapateaban, pues se asemejaba al huaylarsh o al “zapateo de un caballo”, como
decian los integrantes de las comparsas mas antiguas, entre ellas Corazon
Abanquino. Ademas, el hecho de que fueran una comparsa nueva y compuesta por
una mayoria de jovenes de entre 16 y 25 afos, a diferencia de las comparsas mas
conocidas de entonces en las que los integrantes superaban los 30 afios, generé
criticas a su atrevimiento por introducir cambios a una “tradicion” que “no conocian”,
segun cuenta Andrés, uno de los integrantes que estuvo presente en esa ocasién. No
obstante, la propuesta fue evaluada positivamente y obtuvo un primer puesto, y el
publico, segun cuentan Ramiro, Andrés y Emely, se encontraba contento porque veian
algo nuevo, atractivo y respetuoso con la “tradicion”. En los afos siguientes,
continuaron trabajando en su performance y “corrigiendo” aquello que generaba
mayores conflictos, el zapateo principalmente, y se enfrentaron en el Concurso a las
comparsas cuyo estilo habia sido el predominante hasta el momento. Emely menciona
lo siguiente sobre el rechazo de los cultores y danzantes mayores por su propuesta y

sus triunfos:

Siempre ha habido esa critica del tema del carnaval, de decir que teniamos padrinos,
gue nosotros pagabamos, que nuestros amigos trabajaban en la muni, que los alcaldes
eran nuestros amigos. Critican eso y luego critican que con la misma coreografia
ganamos todos los afios. O sea, no cambiamos, pero ganamos con €s0s mismos
coreografias [sic]. Luego, que nuestro carnaval es una danza. No es el carnaval, sino
es danza. Porque hacemos coreografia, es una danza, no es carnaval. O sea, las
coreografias, dicen, se dan solo en las danzas, no en el tema de las comparsas. Y asi,
0 sea, son esas criticas que recibimos. (...) Pero yo digo si hacemos eso en realidad y
no es el carnaval, jpor qué ganamos, no? ;por qué ganamos? (J. Valverde,
comunicacion personal, 17 de abiril, 2022).

Poco después de ganar su primer Concurso, “salieron a buscar” concursos y

festivales para mostrar su presentacion, asi como el repertorio de danzas regionales
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que tenian: en los meses siguientes participaron en el Reventdén del Carnaval en
Tacna y en el festival de danzas folcléricas Raqchi en Tinta, Cusco. Obtuvieron el
primer puesto en el Concurso de Comparsas en los afios 2007, 2008, 2010, 2014,
2015, 2016, 2019 y 2020, 8 de los 15 anos que participaron. Quedaron detras del
tercer puesto en 2009, 2012, 2013, 2014 y 2023, desde el punto de vista de Andreés,
debido a incumplir una promesa a la patrona de la comparsa, la Virgen de Fatima. Y
fueron descalificados en 2011 por usar instrumentos electroacusticos para el fondo
musical y, penalizados —aunque obtuvieron un segundo puesto— en 2018 por exceder
el tiempo de su participacion. Asimismo, tuvieron tres participaciones en el festival de
danzas del Pukllay de Andahuaylas; en 2011 ganaron el concurso nacional y en 2015
ganaron el concurso regional. Tuvieron dos presentaciones en el Festidanza de
Arequipa en el 2012, la primera vez que participaba una comparsa abanquina, y en
2016. En el 2019, ganaron en los festivales Tik’apallana en Tambobamba, Apurimac,
y Tupay de Ayacucho. Los diversos triunfos, y su innovadora y vistosa propuesta
estética le brindaron a la comparsa prestigio en el circuito local y regional de
danzantes. Desde 2013 han bailado carnavales solamente, pues la disponibilidad de
tiempo de sus integrantes se ha reducido, pues se fueron insertando al mercado

laboral.

Figura 16
Fotografia de la delegacion de Tusuy Llagta en Arequipa en 2012

Fuente: Facebook Tusuy Llagta.
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La propuesta de Tusuy Llaqta se caracteriza por ser regular, técnica y
“‘estilizada”; en palabras del fundador Ramiro, Andrés y los instructores, “le dimos
orden al Carnaval Abanquino”. Segun apuntan, las performances desarrolladas por
las comparsas antiguas eran menos regulares, desincronizadas y repetitivas. Andrés
reconstruye un recuerdo en el que, cuando era nifio y veia a las comparsas pasar por
la calle, no habia una separacion entre el canto y el zapateo como sucede ahora, sino
era un desplazamiento en el que los danzantes cantaban y bailaban de manera poco
definida y desordenada. De modo similar, Ramiro recuerda que una de las criticas que
habia escuchado cuando incentivaba la promocion del carnaval es que no era atractivo
asistir a un concurso en el que todas las comparsas presentaran “lo mismo”. Es por
ello que plantearon secuencias de movimientos definidos y parametrados por el
conteo, cual danzas folcloricas —como me menciond uno de los integrantes antiguos
de Corazon Abanquino en una conversacion informal—, asi como la distribucion de los
danzantes en distintos grupos y en movimientos cuidadosamente planificados. Andrés

afirma lo siguiente sobre estas participaciones:

Entonces, ya hay un orden ya. Incluso en las mismas coreografias. Antes lo Unico que
veia pues era mas vueltas vueltas vueltas [sic] en el arbol, una que otra figurita y listo,
eso era el concurso de comparsas. En cambio, ahora es distinto pues. Como dicen
pues, todo evoluciona, todo cambia, no todo puede ser como era afios pasados y [en]
el Carnaval también pasa eso (J. Valverde, comunicacién personal, 19 de abril, 2022).

Los integrantes mayores en las entrevistas con Andrés y Emely, asi como otros
en conversaciones informales, atribuyen la autoria de su propuesta al fundador e
instructor Ramiro, pues él era musico y danzante, y tenia una vision clara como danza
folclorica tras su experiencia en la agrupacién Grau-Cotabambas, ademas de ser un
lider carismatico y determinado. Segun cuenta Andrés, la propuesta incial tomaba
como referente el zapateo del huaylarsh, pues Ramiro veia en este estilo una forma
de zapateo atractiva y técnicamente bien desarrollada. De esta manera,
reinterpretaron el zapateo del Carnaval Abanquino, que ya habia ido adquiriendo su
rol como aspecto caracteristico por la generacion anterior de danzantes, haciéndolo
ahora mas acentuado y esforzado fisicamente. Como mencioné previamente, este
cambio no fue bien recibido por los cultores mas antiguos, entre los que se
encontraban integrantes de Corazén Abanquino. Luego de su primera presentacion,
fueron “corrigiendo” el zapateo, sin terminar de ceder a su propuesta y, al mismo

tiempo, esta forma de zapatear fue siendo asimilada por las demas comparsas.
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Durante la observaciéon participante de este trabajo, no me era posible distinguir

diferencias notorias en la técnica que ensenaban los instructores de cada comparsa.

Las coreografias elaboradas por Tusuy Llaqta se caracterizan por tener una
ejecucion con bastante regularidad y sincronia, de modo que las y los danzantes
hacen los desplazamientos dentro de los tiempos exactos pautados por los compases
de la musica. Ramiro, Andrés y Emely mencionan con aparente entusiasmo que
sofisticaron el modo de hacer coreografias en el carnaval debido a que en sus distintas
participaciones en el Concurso elaboraron nuevas y complejas como una ronda que
se partia en cuatro fragmentos, los cuales giraban en un mismo sentido y con una
ligera demora, de modo que podian entretejerse durante el movimiento; o la figura de
una paloma que movia las alas. Para lograr esto, como pude observar en los ensayos,
los instructores plantean ejercicios para simular los movimientos y plantean técnicas
para contar el numero de pasos, establecer puntos de referencia con la musica o
detenerse para mirar a los demas danzantes. La metodologia que utilizan es bastante
ludica, al parecer heredada del fundador Ramiro, quien es docente de educacion
primaria, y los danzantes parecen entusiasmarse de asumir los retos planteados por

las propuestas coreograficas.

Figura 17
Disposicién en el espacio diferenciada entre hombres y mujeres donde el ensayo segun los pasos
que se ensayan

Fuente: Archivo personal.



109

Las coreografias de esta agrupaciéon por primera vez incluyeron a mas de 10
parejas, que hasta su aparicién habia sido una suerte de acuerdo implicito, pues en
su primer concurso participaron 17 parejas, y en el ultimo, 36. Detras de la introduccion
de mas personas al escenario es posible hallar un criterio de espectacularidad que
brinda la multitud de danzantes en simultaneo; pude escuchar de este criterio en
reuniones de instructores y es posible ver que se ha buscado contrarrestarlo ya que
en las bases de cada edicién del Concurso han ido ajustando un limite de participantes

en escena.

Es posible entender mejor las performances de Tusuy Llaqgta dentro de la l6gica
concursiva, ya que, segun las narrativas que elaboran sobre su trayectoria, iniciaron
su existencia como comparsa para participar en el Concurso con el convencimiento
de que podrian ganar con las caracteristicas con las que habian desarrollado hasta
entonces su repertorio de danzas regionales. Estas caracteristicas eran el
“ordenamiento” de la danza a través de la regularizacion de los pasos y la coreografia,
asi como con la introduccién de rasgos que serian innovadores, en este caso el
zapateo y los arreglos en la coreografia, asi como cumpliendo con las caracteristicas
canonizadas del carnaval, la “elegancia” y la alegria”. Ademas, fue recurrente en todos
mis interlocutores entrevistados el énfasis que hacen en la importancia de “mejorar
afo tras afno” [el resaltado es mio] como parte de la trayectoria ideal a futuro de la

comparsa.

También, la expectativa de la participacion en el Concurso define las
actividades principales de esta organizacién y la convocatoria de nuevos integrantes
que garantizan su pervivencia en el tiempo. Los integrantes asimilan esta concepcion
sobre el carnaval y pude entender ello en una conversacion informal que tuve con uno
de ellos al inicio de unos los ensayos que forma parte la agrupacion desde 2017 y que
es también danzante de caporales, quien dijo que no asistia a la comparsa para
“distraerse” haciendo nuevos amigos, pues consideraba que en los ensayos se debia
ensayar concentrados para mejorar la danza y asi en el concurso. Mencioné también
que una de sus motivaciones para integrar a la comparsa era que esta tenia prestigio
por los diversos triunfos que habia tenido y que se sentia orgulloso de los nuevos
reconocimientos que habian obtenido muchos de los afios en los que habia
participado. Casi al finalizar la conversacion, asumiendo que yo danzaria en la

presentacion final, me recomendo no faltar ni llegar tarde a ningun ensayo, porque me
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podrian quitar mi lugar en la coreografia y no podria participar en el concurso, sino

solamente en el pasacalle como “relleno”.

Un aspecto que produjo el rechazo de los cultores y danzantes mayores es que
esta generacion adoptd elementos de carnavales de otros territorios y, en la musica,
adaptaron canciones de reggaeton. Entre los cultores de mayor edad, entre ellos Lino
y Fabian, criticaban, por ejemplo, la adopcion de canciones cajamarquinas y la
introduccién de arreglos musicales comunes en los huaynos ayacuchanos. Asimismo,
Andrés y Emely cuentan que en los descansos de los ensayos cuando cantaban
empezaron a adaptar canciones de reggaetén al sonido del carnaval a modo de juego.
Fruto de esta experimentacion se incorporo al repertorio de la comparsa la siguiente
adaptacién de una conocida cancién de reggaetdn llamada “Casa sola” del artista

Kale:
Varones:
Esta noche esta noche tengo la casa solita
para jugar los doscitos (sic) al papa y a la mamita
Mujeres:

Dime cholito si quieres conmigo hacer fravesuras
Después no salgas diciendo que la cosa no esta dura (resaltado propio)

Otro ejemplo interesante de ver, es la composicion de un carnaval basado en

“‘Mueve el toto” de los cantantes Lore y Roque:

Varones:

Mueve toto mueve toto mueve totodo tu cuerpo
Sé que a ti te gusta se que a ti te encanta

Baila chola canta no te hagas la santa

Mujeres:

Mira toto mira toto mira totodo mi cuerpo

Sé que a ti te gusta porque estas a falta

Dices no soy santa pero a ti te encanta

Mis interlocutores de Tusuy Llaqgta y los musicos de esta generacion, como
Justo y German, consideran que estos cambios propuestos por ellos son parte de las
transformaciones que toda practica expresiva tiene. Ademas, consideran que estas
versiones hacen que la sonoridad del Carnaval Abanquino contemporaneo sea mas
alegre, divertida y “moderna”, y en su criterio no estan dejando de respetar la esencia.
Los nuevos integrantes de la comparsa reciben esta practica de manera positiva,
segun comentaron en una conversacion informal que tuve con ellos, pues les permiten
sentir familiaridad por las referencias que tienen a la produccién cultural

contemporanea, y les hace sentir “entre jovenes”.
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Figura 18
Integrantes fundadores bromean y juegan en medio de una plenaria en la que dan indicaciones sobre
los ensayos a los integrantes mas juegos. El juego, segun afirman, es parte del espiritu del carnaval.

Fuente: Archivo personal.

Ademas, esta generacion permite la conexion entre esferas que, segun algunos
de los cultores mas antiguos, eran definidas y diferentes entre si, como lo “tradicional”
y lo “moderno”, o el carnaval y otros géneros musicales. Los jovenes integrantes
transitan entre distintos intereses de manera fluida y parecen anteponer los estilos con
marcadores de modernidad y urbanidad, como vimos que es el reggaetén o como
podria ser la interpretacion de carnavales con instrumentos eléctricos que hacen las
agrupaciones Pachachaca y Song Wayras, o la que hace el grupo Entre Manos con
la inclusién de instrumentos como el saxofén y arreglos de la musica popular de los
Andes del centro y sur peruanos. Aunque no de manera directa, estas preferencias
nos permiten dar cuenta de la construccion conceptual que hacen de si mismos, en
relacion con estilos musicales asociados en el entorno abanquino a la urbanidad y
como se perciben como parte de una sociedad urbana interconectada con otras

regiones y con el mundo.

El desarrollo de la propuesta de performance de Tusuy Llaqta ha requerido de
la planificacidén de los ensayos de manera tenaz y consistente, y de la adquisicion de
una gimnastica corporal (Waquant, 1982) para afrontar la demanda de esfuerzo y

coordinacion fisicos. La performance como la plantea esta comparsa requiere del
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fortalecimiento del cuerpo —para lograr realizar, por ejemplo, el zapateo con los botines
con taco puestos— y el desarrollo de movimientos que cumplan con el caracter de
“elegancia” del Carnaval Abanquino. Este aspecto es transversal al trabajo de todas
las comparsas, pero en Tusuy Llagta es subrayado dentro del relato de éxito que
construyen. Mis interlocutores que pertenecen a la comparsa por mas de cinco anos,
coinciden en asegurar que los ensayos son exigentes y requieren de una gran
disciplina para lograr componer presentaciones que ganen el Concurso; y, aunque
algunos de ellos consideran que la preparacion llega a ser extenuante debido a que
ensayaban de madrugada o bajo la lluvia, resaltan la alegria que sienten al conseguir
el triunfo. Mis interlocutores entrevistados perciben que la exigencia de sus ensayos
es mayor que en las demas comparsas. Identifico que la exigencia fisica fue
especialmente enfatica con la primera promocion de danzantes, quienes ensayaban
a lo largo del afio y no solamente en la temporada de carnavales, pues presentaban
su repertorio de danzas regionales en distintos escenarios de una manera

semiprofesional. Emely, integrante desde 2014 cuenta lo siguiente:

Si falla uno, pues, todo se modifica, como si todo fallara. Ese compromiso hace que
estés muy concentrado. Fue todo un proceso. Fue dificil. O sea, uno no llega sabiendo.
Nadie llega bailando asi perfecto. Uno siempre aprende. Los primeros afos si, tuve
que aprender y creo que aprendi (J. Valverde, comunicacién personal, 17 de abril,
2022).

Las narrativas que oi de los instructores en las reuniones de coordinacion al
iniciar o al finalizar los ensayos hablaban de esfuerzo, constancia y meritocracia, pues
es a través del esfuerzo sostenido e incorporado en forma de la ejecucion correcta de
los pasos, gimnastica corporal (Waquant, 1982), que los danzantes logran ganar parte
de, si no todo, su prestigio. Los instructores, que generalmente son integrantes de la
primera promocion de danzantes, afirmaban que hay integrantes nuevos que son
“troncos” cuando ingresan a la comparsa, pero que con practica esforzada y constante
logran mejorar tanto que pueden ser seleccionados siendo nuevos para participar en
el Concurso, un lugar que esta reservado para los mejores danzantes. En esas
reuniones, representantes de la junta directiva hacian énfasis en que no se permitiria
que los integrantes antiguos asistan solamente a los ultimos ensayos y reclamen un
lugar en la coreografia, sino que priorizarian participaciéon de aquellos que sean
constantes y responsables; sin embargo, segun me comentaron algunos integrantes
medianamente antiguos en conversaciones informales, esta condicion es cumplida

siempre y cuando logren completar la cantidad de danzantes requerida en la
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coreografia. Los integrantes nuevos son instruidos al menos las primeras dos
semanas en aprender a zapatear, para lo cual hacen ejercicios con mnemotécnias
para recordar el patron del zapateo, asi como ejercicios para hacer movimientos mas
fluidos y no saltar en el cambio de pies. Las siguientes semanas son instruidos para

aprender las canciones y las ultimas dos, en integrarse a la coreografia.

Por otra parte, la organizacion de la comparsa y la metodologia de trabajo en
la ensefanza se correlacionan con la produccion de un carnaval estilizado y abierto a
las innovaciones. A diferencia de Corazén Abanquino, una caracteristica que
identifican mis interlocutores de Tusuy Llaqta es que la organizacion es liderada por
jovenes, entre integrantes de la primera promocién —entre 30 y 35 afios— y otros mas
jévenes que se fueron incorporando en los afnos posteriores. Si bien tienen el respaldo
de integrantes adultos y adultos mayores, quienes son generalmente familiares de los
integrantes, estos no tienen un rol en la toma de decisiones y la direccion de la
comparsa, sino como musicos, cantantes, y apoyo logistico. En algunos casos, segun
me explican los integrantes mayores en una conversacion grupal informal, los
integrantes mayores les dan sugerencias para “corregir” las performances, pues ellos
“saben cdmo es el carnaval”; y, aunque sus aportes son valorados y respetados, no
toman las decisiones finales sobre la incorporacion de los cambios en la interpretacion
final, pues estas son tomadas de manera grupal en reuniones de coordinacion y son
perfeccionadas en los ensayos. Si bien promueven y aceptan las sugerencias de todos
los integrantes, es el grupo de integrantes mas antiguos y de instructores que elaboran
las performances de manera activa. Un hecho que me parecié bastante elocuente al
respecto fue la invitacibn que hicieron los organizadores para que los nuevos
integrantes compusieran canciones para incorporarlas al repertorio; en contraste, en
la comparsa Corazén Abanquino, este rol esta reservado para los musicos mas
antiguos que son versados en la “tradicion”. Considero que el control que tienen los
jévenes sobre la performance final les permite innovar y experimentar con cambios de
una manera mas flexible, en comparacion a la dinamica observada en el caso de

Corazoén Abanquino.

Me fue posible observar en los ensayos que esta comparsa brinda una
ensefanza ludica y metodica. Los instructores guian con palmas para marcar los
tiempos, mnemotecnias para saber la cantidad de golpes —como “tupapa-tumama”

para ensefar los tiempos de los golpes del zapateo— o tocan las melodias en la quena



114

para indicar cambios 0 movimientos en especifico. Usan conteos para calcular el
tiempo exacto de la duracion de movimientos y desplazamientos, asi como para
indicar cambios en las canciones. Asimismo, el desarrollo de las sesiones de ensayo
es antecedido por un momento de “calentamiento”, en el cual se forma una ronda con
todos los integrantes y se propone ejercicios de estiramiento, cuyo mando va rotando
entre los distintos instructores e integrantes. Uno de los aportes mas resaltantes en
su metodologia de ensenanza, que finalmente se filtraria en la propuesta de
performance y, segun Ramiro, en la de todas las demas comparsas, es el desarrollo
del “requiebre”. Este es un paso que es ejecutado en medio de dos estrofas, momento
en el que normalmente los musicos ejecutan una melodia de un compas en la quena.
Empieza dando un paso con el pie izquierdo y luego disminuye la velocidad de la
ejecucion para que asi los danzantes inicien un zapateo sincronizado en la siguiente
estrofa. La aplicacion de estas técnicas se deriva del criterio de “ordenar”, regularizar
y estilizar el carnaval, y, en particular, el “requiebre” establecié un nuevo paradigma,

pues lograba sincronizar un zapateo que por su contundencia tiende al “desorden”.

Figura 19
Ensayo de coordinacién a la melodia ejecutada por la quena

Fuente: Archivo personal.
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Figura 20
Integrante de mediana antigliedad dirige ensayo del zapateo femenino con los brazos cruzados en la
espalda para lograr que el torso permanezca erguido y estatico

Fuente: Archivo personal.

Las jerarquias dentro de la comparsa se articulan en torno a la antiguedad vy,
principalmente, al grado de involucramiento de sus integrantes, como es posible ver
en la organizacion de los ensayos y las presentaciones. Integrantes de distintas
promociones de danzantes y sin una aparente distincién de género conforman la Junta
Directiva y las comisiones que se hacen cargo de los distintos aspectos requeridos
para conformar una organizacion eficiente y exigente para lograr resultados favorables
en el Concurso. Ambas son elegidas cada afio, aunque en la edicidon que observé esto
no se cumplié debido a la paralizacion causada por la pandemia; ademas, segun
menciond Emely, los integrantes mas antiguos suelen participar, si no como
integrantes de la junta, como apoyo debido a la experiencia que tienen en la
organizacion de la comparsa. Particularmente, la figura del fundador Ramiro es
respetada y admirada por los distintos integrantes, pues le atribuyen la trayectoria de
éxitos de la comparsa, por su determinacion y carisma, y la creacidon de la propuesta
que los caracteriza. Ramiro no radica en la ciudad de Abancay sino en la ciudad de
Cusco, pero aun forma parte de la organizacion en tanto asiste a los ensayos finales
para brindar sugerencias y cambios a la coreografia. En un par de conversaciones con

los integrantes mas antiguos, relataban que Ramiro llegdé a hacer cambios radicales
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faltando dias para el Concurso, cambios que fueron rechazados por los instructores
pero que, segun interpretan quienes narran, fueron determinantes para los triunfos de
esos afos. En las interacciones informales, en los descansos de los ensayos y en las
reuniones recreativas, el trato tiende a ser horizontal y fraterno, caracterizado por el

uso de humor.

Las actividades de la comparsa son autogestionadas, pues, como vimos en el
capitulo anterior, las comparsas no suelen contar con respaldo institucional alguno,
con la excepcidn de las comparsas universitarias. Los ingresos son recolectados de
los premios y reconocimientos que obtienen en los concursos y festivales, y
actividades como polladas y truchadas. Estos ingresos son utilizados principalmente
para el alquiler del local de ensayo, las bebidas (agua, mate y cafia) y la cena-bautizo
que se realiza luego del Concurso; Andrés me comentd que, en los primeros anos,
estos fondos también servian para poder pagar el alquiler de los trajes de las y los
danzantes que no contaban con recursos. También, colectan montos menores con el
cobro de tardanzas, que asciende a cinco soles por tardanza y es registrado en un
cuaderno para garantizar la transparencia. En la siguiente cita, Emely resalta la

importancia de la autogestion en la trayectoria y el logro de objetivos de la comparsa:

La caracteristica principal era el gusto que todos compartian todos por hacer algo que
nos llena de mucha alegria. Y lo hemos hecho a pesar de que no tengamos las
condiciones tal vez favorables, como un apoyo institucional o nada, todo por nuestros
propios medios. Si habia que hacer una actividad, una pollada, una truchada, la
haciamos pues, ¢no? Todo por recaudar dinero para algo en comun, que era la
participacion en algun lugar, en algun viaje y eso. La caracteristica era que la juventud
creo, ¢no? y la emocioén, y el estar ahi tan comprometidos sin ninguna preocupacion
mas que cantar y bailar (J. Valverde, comunicacién personal, 19 de abril, 2022).

Tusuy Llagta, segun explica Andrés, ha tenido la iniciativa de integrar a todas
las demas comparsas pues, segun la vision que afirma compartir con sus colegas, la
competencia solo sucede “dentro de la cancha”. En este sentido, una de las iniciativas
que materializaron fue la organizacién del campeonato de comparsas desde 2016, en
el cual participan las distintas comparsas para jugar futbol, basquet, voley y gimkanas;
la actividad finaliza con una fiesta en la que las distintas comparsas comparten un
espacio y comparten bebidas alcohdlicas. Las interacciones con los integrantes de
otras comparsas son aparentemente horizontales y fraternas, y un sentido de

competencia ludica aflora al momento de definir a los ganadores del campeonato.
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Figura 21
Elementos pedagodgicos-ludicos en el calentamiento previo al ensayo

Fuente: Archivo personal.
Figura 22

Integrante de mediana antigiiedad ensefia el gesto de beber chicha de jora para acompanar
mimicamente las canciones que se cantan mientras se baila.

Fuente: Archivo personal.
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Por otro lado, el método de trabajo de la comparsa se articulé con una economia
politica y con la integracion a las redes sociales de la ciudad. Los primeros afos de la
agrupacion hasta antes de 2013, Tusuy Llagta se desenvolvié ejecutando las distintas
danzas regionales que tenia en su repertorio, especialmente los danzantes de las
primeras promociones. Ejecutaban por contrato y de manera semiprofesional dichas
danzas para presentaciones en aniversarios institucionales y festivales; ensayaban
disciplinada y sostenidamente a lo largo del afo, las danzas eran cuidadosamente
preparadas, y Ramiro manejaba una negociacion de las tarifas que, segun cuenta,
habia aprendido de sus maestros de la agrupacion Grau-Cotabambas. Al momento
de aceptar un contrato, tomaban como referencia de pago minimo la subvencién del
alquiler de los trajes. Sobre ello, esperaban un pago de al menos 20 soles por pareja,
y, en ocasiones, dependiendo del alcance del evento y de su presupuesto, podian
llegar a cobrar entre 30 y 50 soles por pareja. Las ganancias eran netas para los
danzantes y Ramiro obtenia sus ingresos del alquiler de los trajes, pues le pertenecian
a él. También, en algunas ocasiones, hacian un intercambio, pues la agrupacion
brindaba sus servicios artisticos y a cambio pedian que les cedieran el uso de

espacios para ensayar.

Este nivel de especializacion en la danza permitié a los danzantes
desenvolverse en paralelo como instructores, modelo que, como veremos en el
capitulo siguiente, es caracteristico de las agrupaciones de danzas folcloricas en el
entorno abanquino. Desempefiaban dicho rol de instructores en instituciones publicas
y educativas, las cuales los requerian para festivales, aniversarios u otros dias de
fiestas. Esta labor, sumada a la de danzantes semiprofesionales, permitia que los
jévenes integrantes obtuvieran ingresos, que utilizaban para sus estudios y gastos
personales. A pesar de que la faceta de agrupacion folclérica de Tusuy Llagta se
suspendio en 2013, debido a que los danzantes ingresaban al mercado laboral de las
profesiones que habian estudiado y no disponian de tiempo, la agrupacion marco una
pauta en esta dimension, pues muchos de sus integrantes han seguido trabajando
como instructores, llegando a ser respetados en el rubro e incluso a ser contratados
como jurados de concursos. Este reconocimiento esta asociado al prestigio que gano
la comparsa y la valoracion de su propuesta estética. La siguiente cita de Andrés

resume su sentir sobre estos aspectos:

Yo creo que es un grupo muy bonito, muy bonito porque nos ha ayudado en todo.
Hasta yo creo que en parte de nuestra formacion como personas, como profesionales.
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Nos ha abierto las puertas para muchas cosas, hasta para poder ganar algo de dinero,
porque nosotros ensayabamos danzas como te dije, ¢, no?, pero a la vez nos volviamos
instructores de danzas. Entonces, nos pusimos a ensefar y eso te daba tu billete. Si
ensefabas a colegios, te sacabas en dos semanas tus 800, hasta tus 1000 soles.
Tenias que saber a qué colegio apuntar, sobre todo los particulares. Eso te ayuda, te
ayuda mucho, 4no? Yo feliz (J. Valverde, comunicacion personal, 19 de abril, 2022).

Ser parte de la Junta Directiva o de alguna comisién de la comparsa permite a
los integrantes involucrados adquirir conocimiento sobre negociacion y gestion, y
conocer de cerca a los distintos actores institucionales de la ciudad con los que deben
de mediar para ejercer sus actividades artisticas. Asimismo, conocer personas dentro
de la comparsa es una forma de construir redes, networking en palabras de Andrés,
pues “puede que [alguna vez] necesites la ayuda de un profesional” y lo encuentres
entre esas personas, especialmente con las que se ha compartido experiencias, como
explicd en una de las reuniones posteriores a un ensayo. A continuacién menciond,
en un tono aparentemente persuasivo para incentivar las interacciones entre
integrantes nuevos, que varios de los integrantes antiguos eran profesionales,

abogados, contadores, profesores, entre otros.

En la convocatoria de nuevos integrantes en 2023, asistieron 60 postulantes
nuevos, principalmente jovenes de entre 16 y 24 afos, de las cuales la mayoria eran
mujeres. Los integrantes medianamente antiguos, quienes normalmente forman parte
de la organizacion tienen entre 25 y 35 afios, y muchos de ellos aun danzan. Los
integrantes mas antiguos son el fundador Ramiro, colegas suyos con los que fundé la
comparsay personas de mas de 50 afios, quienes se fueron integrando como musicos
o cantantes, debido a que tenian familiares mas jévenes que integraban la comparsa.
La convocatoria fue abierta, pero pude observar que la mayoria de integrantes
llegaban en grupos de amigos, o conocidos de espacios educativos y laborales, segun
pude indagar en conversaciones informales durante los ensayos. Afirman que
preferian asistir con alguien conocido para no sentir incomodidad, debido a que
pensaban que se trataria de un espacio exigente por el tipo de zapateo que tiene el
carnaval y en el que no seria facil adaptarse. Contaban también que les parecia
agradable que el ambiente fuera principalmente conformado por jovenes. De manera
adicional, asi como en Corazén Abanquino, son parte de la comparsa las y los nifios
hijos, nietos y sobrinos de los integrantes, quienes son parte del denominado

“semillero” de futuros bailarines.
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Los perfiles socioeconémicos de las primeras promociones de danzantes se
caracterizan por ser jovenes estudiantes de educacion superior universitaria, y
migrantes de primera y segunda generacion. Actualmente se encuentran ejerciendo
sus profesiones en el aparato estatal y el sector privado, pero al iniciar su trayectoria
dentro de la comparsa se encontraban cursando los primeros ciclos de la universidad
y tenian entre 15 y 19 afos. De acuerdo a una conversacién grupal informal que tuve
con los integrantes antiguos, la mayoria de integrantes descendia de familias de
distritos aledafos a la ciudad y eran la primera generacion que habia nacido en esta;
asimismo, sefalaron que un porcentaje menor provenia de las provincias de
Aymaraes, Grau y Antabamba, y que se encontraba en la ciudad por motivos de
estudios. Esta generacién de jovenes se condice con los procesos descritos en el
capitulo dos, en tanto descendientes de migrantes menos acomodados que la primera
generacion de los centros poblados aledafios a la ciudad y las provincias que
mantienen una mayor conexion vial con la ciudad, y una generacién que tenia acceso
a distintas oportunidades de educacién superior universitaria. No obstante, no me fue
posible determinar si las causas de sus movimientos migratorios estuvieron solamente
motivadas por el acceso a mejor educacion o si hubo una motivacién impulsada por

la violencia u otros eventos.

En un intento de establecer un patron respecto a la atribucién de marcadores
étnico-raciales a partir de la observacion, y las entrevistas y conversaciones
informales con mis interlocutores, observo que la mayoria de integrantes, la cual es
también la primera generacion de sus familias que crecidé en la ciudad, no habla
quechua. En un porcentaje menor, quienes crecieron en espacios rurales o en la
ciudad al cuidado de sus abuelos de origen rural si hablan esta lengua. Pude constatar
esta afirmacion tras observar que en los ensayos el proceso de aprendizaje de las
canciones en quechua era dificultoso para la mayoria de integrantes, pero habia un
porcentaje menor que tenia mayor facilidad para hacerlo. En este espacio pude
observar también que entre los integrantes hay una constante lectura de los
marcadores étnico-raciales, pues en uno de esos ensayos, cuando el instructor noto
que la mayoria no podian memorizar las letras en quechua, se acerco a uno de los
nuevos, quien parecia tener un marcador relacionado a su color de piel y la ropa que

vestia, y le dijo con aparente naturalidad “Tu si sabes hablar quechua, ¢no?”.
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Mis interlocutores reconocieron la experiencia de discriminacién que vivid la
comparsa durante los primeros afios de su trayectoria debido a que eran considerados
unos intrusos por proponer cambios en la forma de ejecutar el carnaval, aspecto que
me fue narrado en una conversaciéon informal por una integrante de las primeras
promociones y ahora inactiva en la comparsa. Cuenta que “la gente de las compasas
antiguas hablaba” refiriendose despectivamente a los integrantes de la Tusuy Llaqgta
como “cholos” y “maqtas”, y apelando al origen rural de muchos, sefalandolos como
“‘quesos’, insulto que refiere al supuesto olor que tienen los migrantes que provienen
de zonas rurales, en particular de las localidades que se encuentran a mayor altitud.
Estas confrontaciones eran en ocasiones directas, como cuando les gritaban en
multitudes en los pasacalles y el Concurso, e indirectas cuando les hacian saber por
medio de “chismes” y “habladurias”. Emely considera que estas actitudes se habrian
debido a un intento por parte de las comparsas antiguas por “demostrar mas categoria,
mas nivel”. Sin embargo, mis interlocutores entrevistados, coincidieron en afirmar que
estas experiencias se enmarcaban en un sentido de competitividad, como podemos

ver en la siguiente cita de Andrés:

Nunca nos hemos sentido discriminados. Por el contrario, nos sentiamos especiales
porque eso hacia de que estos grupos o las demas comparsas tenian esa pica o esa
célera porque nosotros tratdbamos de cambiar o modernizar un poco el tema del
carnaval. Entonces hemos sido criticados muchas veces, pero eso no nos ha hecho
sentir menos porque teniamos algo que nos respaldaba y eso era los resultados de
los concursos. Tonces, yo me sentiria mal o nos sentiriamos mal si no hubiera
resultado alguno, ¢no? Ahi si eso nos incomodaria, nos molestaria, nos haria sentir
mal. No habia forma de hacernos sentir mal; no habia forma de sentirnos
discriminados; por el contrario, ese cambio que tenia de iniciativa en ese caso nuestro
profesor nos hacia sentir pues mas carnavaleros que cualquier otro grupo; como te
digo, nuestro respaldo era los resultados en el concurso de comparsas (J. Valverde,
comunicacion personal, 19 de abril, 2022).

Emely, por su parte, sostuvo que “siempre van a mirar al que intenta resaltar” y
hace énfasis en que la jerarquia étnico-racial a la que refieren sus agresores no se
corresponde mas con la realidad, pues considera que ahora Tusuy Llaqta es un
“referente” en danza a nivel nacional, equiparando dicha jerarquia con el prestigio que
ganaron a través de su propuesta de perfomance del Carnaval Abanquino. Considera,
ademas, que las diferencias entre grupos han estado desapareciendo y que en futuro
no existiran, pues con el tiempo el prestigio de los apellidos que estaba presente en

las comparsas antiguas se ira diluyendo.
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En la conversacion grupal informal que tuve con los integrantes antiguos de la
comparsa, mencionaron las afrentas provenian de las comparsas cuyos miembros se
autoidentificaban como “abanquinos netos”. Se articulaban en discursos que
posicionaban a los integrantes de la joven comparsa como carentes de “tradicién” vy,
por tanto, del conocimiento para ejecutar correctamente el Carnaval Abanquino. La
carencia de “tradicion”, segun me explicaron, se vinculaba al hecho de que la
comparsa no era conformada por familias de “abanquinos netos”, de apellidos
conocidos en la ciudad; Tusuy Llagta “éramos una familia, ;no? y los demas ya eran
full chicos (J. Valverde, comunicacién personal, 24 de abril, 2022). Entonces, no
veniamos desde atras. Entonces, si nos decian que no éramos, que nosotros como
que no teniamos raiz. Simplemente era porque éramos jévenes; la comparsa también
fue joven” [el resaltado es mio]. No obstante, también afiaden que los integrantes de
las comparsas antiguas se molestaban porque ellos habian tenido que pagar “derecho
de piso”, en particular pensando en el caso de la comparsa Apurimac de la agrupacion
Grau-Cotabambas, que era conocida por su prestigio y jerarquia, lo que resultaba en
gue sus danzantes solian tener mas de 30 afios, pues antes habrian sido considerado

muy joévenes e inexpertos.

Efectivamente la comparsa fue ganando prestigio debido a su propuesta de
performance y logré posicionarse como una de las comparsas mas conocidas de la
ciudad; sin embargo, su proceso de legitimacion como abanquinos también habria
estado acompafiado por los procesos econdmicos y sociales que sucedian en paralelo
en el contexto abanquino. En sus inicios, los integrantes fueron discriminados y
calificados como intrusos en una “tradicion” que desconocian y no les pertenecia, y
en ese momento estos jovenes eran aun estudiantes y no contaban con el capital
simbolico y social que les facilitaria su galardonada propuesta de performance y su

vinculacion con distintas instituciones respectivamente.

La mayoria de mis interlocutores entrevistados y con quienes tuve
conversaciones informales sefalaban haber pertenecido a colegios que a inicios del
presente siglo eran vinculados entonces en las ideologias locales a un menor estatus
econdmico y social (por ejemplo, Aurora Inés Tejada, Francisco Bolognesi, César
Vallejo), afirmacion que dialoga con lo hallado en la investigacion de Reid (2008), y
eran etiquetados de manera jerarquica con categorias étnico-raciales de manera

despectiva. El crecimiento del prestigio de la comparsa coincide con la adquisicion de
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estatus a través de la danza en el Concurso y los festivales, pero también con la
adquisiciéon del capital simbodlico que les habria brindado la educacién superior y su
insercion al mercado laboral local, en reemplazo de la primera generacion de
migrantes-danzantes. De esta manera, esta segunda generacion legitimé su

abanquinidad en términos econdmicos y simbalicos.

Figura 23

Integrantes nuevos que acompana las canciones durante el baile.

practican el aspecto mimico
FARD

Fuente: Archivo personal.
Figura 24

Danzantes mujeres aprenden la secuencia de pasos y movimientos por imitacion a una de las
integrantes mayores

Fuente: Archivo personal.
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Este proceso también explica por qué los integrantes mas recientes poseen un
perfil distinto, ya que se han incorporado a una comparsa que goza de prestigio y
cuenta con una fuerte organizacion, pero también son jovenes que han crecido en un
entorno urbano distinto al que conocieron sus mayores, debido al crecimiento
economico de la ciudad y la ampliacion de los medios masivos de comunicacion.
Algunos de los danzantes de promociones recientes pertenecen a colegios que han
sido vinculados a grupos de poder y prestigio (por ejemplo, Santa Rosa y La Salle);
asimismo, el crecimiento de la ciudad ha conducido a que los colegios antes menos
prestigiosos se convirtieran en espacios mas demandados y exclusivos. Tampoco
hallé en las narrativas de mis interlocutores mas jovenes la sensacién de
discriminacion o sefialamiento por ser intrusos en el carnaval. Por el contrario, me fue
frecuente encontrar expectativas de los nuevos integrantes por “conectar” con una

“identidad local”, debido a su desconocimiento del quechua o su socializacién urbana.

En las narrativas de mis interlocutores de esta comparsa, esta presente
continuamente la valoracién de lo “auténtico”, generalmente vinculado a lo “indigena”.
Sin embargo, como vimos, la mayoria de integrantes de la comparsa no habla
quechua, lo reconocen y, en una de las reuniones posteriores a los ensayos, uno de
los instructores mencion6 que tenian como meta para el afio siguiente cantar todas
sus canciones en quechua, a lo que asintieron los demas integrantes antiguos
presentes. Al reconocer su desconocimiento de la lengua quechua vy, por tanto, su
desconexidn con lo “auténtico”, sus gestos faciales y corporales parecian expresar
insatisfaccion, y era explicito por sus narrativas el modo remediarlo era estableciendo
una meta que implicaba la difusién total de esta lengua. Como veremos en el sexto
capitulo, la relacién entre lo “auténtico” y la “elegancia” de la performance

contemporanea del Carnaval Abanquino es un espacio de tensiones y negociaciones.

En convivencia con estas narrativas, los integrantes de la comparsa,
especialmente los varones de las primeras promociones, tenian un cddigo de humor
en que utilizaban categorias étnico-raciales para referirse entre si burlescamente,
normalmente las asociadas a lo que las ideologias de raza consideran como inferior,
lo “indio”. En los descansos de los ensayos o0 en espacios de recreacion del
campeonato, se llamaban entre si exclamando “oe, indio”, “maqta”, “campesino”, entre
otras. Del mismo modo, imitaban en un tono quejoso el acento y el “motoseo” de las

mujeres quechuahablantes bilingles, o hacian referencias a lugares rurales, como
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Cachora o Huanipaca, distritos rurales de la provincia, u otros espacios rurales
inventados como “Maqtaspata”. Si bien muchos de estos integrantes reconocen las
dinaminas de jerarquizacion y discriminacién étnico-racial, y apelan a este sentido del
humor acido como valido y propio del carnaval, Reid (2007, pp. 75-76) citando a
Callirgos (1993), nos permite pensar que el chiste es un “espacio privilegiado” en que
se pueden comunicar las creencias y estructuras mentales sin ser castigados social o
legalmente. Recordemos que el racismo en el Peru es una idea hegemonica porque
es aparentemente silenciada en muchos aspectos, pero que es asi como persiste (De
la Cadena, 2004).

La masculinidad es performada en torno a lo que mis interlocutores parecen
entender por carnaval, el humor, la alegria y la inversion del orden. El topico de la
homosexualidad masculina es explorado de manera continua en las interacciones a
modo de chistes homofdbicas, imitaciones e insultos satiricos, o aproximaciones
fisicas al cuerpo de otros hombres, en particular a los hombros, la cintura y los gluteos,
mientras dicen con voces disforzadas expresiones como “jay papacito!”, “hola, guapo”,
entre otros. Segun me han narrado en conversaciones informales algunos de los
integrantes antiguos, es en el bautizo donde la masculinidad de los nuevos integrantes
es “puesta a prueba” pues son maquillados y travestidos, y “violados” teatralmente con
la rotura de su ropa interior al ser jalada por los integrantes varones. Si bien hay un
bautizo dirigido a las nuevas integrantes mujeres, no tiene un componente de
homosexualidad y, segun cuentan estos mismos interlocutores, consiste en una pelea

entre mujeres con barro, agua y harina.

Tanto la homosexualidad como otras disidencias no son tratadas mas alla de la
burla, y mas bien enfatizan la division de género que tiene el Carnaval Abanquino en
su performance. Otra de las dimensiones en las que la masculinidad se expresa en
Tusuy Llaqta es en las interacciones que tienen los varones de la primera promocion
de danzantes, quienes, durante la fiesta de bautizo, se ponen apodos de caracter
sexual a las mujeres coetaneas a ellos, que refieren a la promiscuidad, la infidelidad,
la potencia sexual, entre otros. La forma como expresan estos apelativos tiene una
forma teatral en que con la entonacion y fuerza de la voz aparentan picardia. Ademas,
en la conversacion grupal que tuvimos con los integrantes antiguos, mencionaron que
en los viajes que hacian a festivales y eventos en otras ciudades, los varones solian

‘robar besos” a las mujeres danzantes de otras comparsas y agrupaciones cuando les
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invitaban a bailar en el cacharpari, una fiesta posterior a los eventos. La incidencia de
esta actitud entre las danzantes mujeres parece haber sido menos frecuente o

inexistente, ya que no hallé referencias al respecto.

Segun comentan mis distintos interlocutores, el surgimiento de “amores
carnavaleros” es comun y sucede principalmente cuando dos integrantes jovenes
recién se conocen. Generalmente, se trata de una relacion que se desarrolla durante
el tiempo de carnavales; en conversaciones informales con los integrantes en los
ensayos, aseguraban que cada afio hay “al menos” una “parejita”. En la opinion de
Emely, estos son asuntos personales y no deberian influir en el desarrollo de las
actividades de la comparsa, la cual se centra en el desarrollo de una coreografia
competitiva para presentar en el Concurso, afirmacion que se condice con la
propuesta de performance, estilizada y disciplinada, que tiene la comparsa. No
obstante, no todos los “amores” surgidos en la comparsa son temporales ni son
percibidos como distractores para las actividades de esta, pues se han formado
también relaciones sodlidas de las que han llegado a surgir nuevas familias y muchas
de las parejas han surgido de la primera promocion de danzantes, quienes dirigen la

organizacion de la comparsa.

Desde 2018, los integrantes de Tusuy Llaqta organizan yunzas y para el 2023
llevaron a cabo una tercera edicion —pues entre 2020 y 2022 no pudieron realizarla
por las restricciones impuestas por la pandemia—. Emely cuenta que, en una reunion
que tuvieron al finalizar el Concurso de 2017, uno de los integrantes propuso recrear
la yunza debido a que “es parte de la costumbre de Abancay”, idea que fue recibida
con entusiasmo y apoyo de los integrantes mayores. Esta no era la primera vez que
homenajeaban los elementos “originales” del Carnaval Abanquino, pues ya lo habian
hecho en su segunda participacion en el Concurso de Comparsas, cuando simularon
el juego de los contrapuntos de canto y el juego de carnavales con cascaras de huevo
rellenadas con agua entintada y harina que habia antes de 1960. En el sexto capitulo
revisamos a mas detalle el rol que tienen las simulaciones, pero en el caso de esta
comparsa parece revelar el interés que tienen por legitimar su propuesta de
performance vinculada a lo que se entiende como parte de la “tradicion auténtica”,

ademas de ser un espacio mas para la recreacion e integracion de sus integrantes.

Recapitulando, Tusuy Llagta es una comparsa de baile cuyas caracteristicas

socioeconomicas identifico como propias de la sequnda generacion de migrantes-
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danzantes, en relacion a sus trayectorias migratorias y las transformaciones de la
ciudad de Abancay. Inici6 como una comparsa joven y provocadora debido a su
innovadora propuesta de performance, y generd el rechazo de los cultores mas
antiguos, quienes los sefalaron por ser intrusos en una “tradicién” de la que no tenian
conocimiento ni una vinculacion de parentesco o “identidad”. No obstante, esta
propuesta tuvo un dialogo con las iniciativas de promocién del Carnaval Abanquino,
impulsadas por la Municipalidad Provincial, la Direccion Regional de Cultura,
Economia y Turismo, y el Patronato, por lo que su singular estilizacion adquirié
popularidad y prestigio. Esta propuesta establecio un hito para el desarrollo de nuevas

propuestas de Carnaval Abanquino y de danzas folcléricas en la localidad.
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Capitulo 5: Hatun Sonqo: El folclor para revalorar

iChaychallaraq!
iKunanchallaraq!
jHatun Sonqo!
jAhachanwanraq!
jTragunchanwanraq!
jHawanpiraq!
jUhunpiraq!
jPampachapiraq!
iQarachampiraq!
iSolterachus!

i Viudachus!

(Adaptacion del carnaval de Uripa de Rikchariy Llagta)

Hatun Sonqo (Gran Corazdn) es una agrupacion de danzas folcléricas formada
en la ciudad de Abancay en 2020 compuesta por jévenes, en su mayoria migrantes
de primera y segunda generacion, estudiantes y trabajadores de entre 13 y 25 afios,
perfiles que coinciden con lo que denomino la tercera generaciéon de migrantes-
danzantes. Los integrantes de esta agrupacion realizan interpretaciones de diversas
danzas de la regién de Apurimac, investigando a cerca de sus contextos de origen y
tecnificando sus pasos con cuidado de no “tergiversarlas”. Actualmente la agrupacién
es miembro de la Asociacion de Agrupaciones Folkléricas de Abancay —en adelante,
la Asociacion—, una alianza de organizaciones culturales que organizan festivales y
concursos de danza que tienen una importante convocatoria en el ambito de la
produccion cultural de la ciudad, y en cuyo circuito despliegan una serie de actividades

y estrategias econdmico-politicas para garantizar la sostenibilidad en sus labores.

Hatun Sonqo se formdé por iniciativa de la profesora Liz Huamani,
experimentada danzante e instructora de danzas folcléricas, tras separarse de Llagta
Tarpuy, una conocida y prestigiosa agrupacion donde habia trabajado como
instructora auxiliar desde su fundacion diez afios atras. Su retiro se produjo debido a
que fue imputada de incumplir un acuerdo del estatuto de Llaqta Tarpuy, el cual no
permitia a los integrantes colaborar con las comparsas carnavalescas fuera de su
temporada correspondiente, entre enero y marzo, pues interferia en los ensayos y las
actividades propios de la agrupacion, segun me narré6 Camila, una de las integrantes

de la primera promocion de la agrupacion. La profesora Liz junto a otros integrantes
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habian colaborado con la comparsa de la Universidad Micaela Bastidas de Apurimac
en una presentacion fuera de la temporada sefialada. Esta acusacion generd malestar
en Liz, pues le exigieron apartarse temporalmente de sus actividades en esa
agrupacion, sin tomar en cuenta su trayectoria y méritos, ni que se encontraba en sus
primeros afos de maternidad. Por este motivo, hacia abril de 2020 anuncié su retiro.
Un grupo de integrantes con los que tenia mayor familiaridad se comprometieron a
que si la instructora Liz formaba una nueva agrupacion ellos le respaldarian. El 8 de
agosto, de 2020 se reunieron cinco integrantes y, firmando un acta, dieron el inicio a
Hatun Sonqo. Debido a las restricciones de movilidad en ese periodo, no fue sino

hasta mediados de 2021 que realizaron sus primeras presentaciones.

Segun la descripcidén en su pagina oficial de Facebook, Hatun Sonqo tiene el
“objetivo, el compromiso y la motivacion constante de preservar, conservar y difundir
nuestra cultura viva” (Hatun Sonqgo Peru, s.f.) y, segun me explicé la fundadora Liz en
una entrevista, a través de la promocion de las practicas expresivas los jovenes
participantes pueden abrazar sus “raices culturales” y alejarse de las drogas u otros
vicios. Las actividades de la agrupacién giran en torno a la participacion en concursos
y festivales organizados por la Asociacion, para lo cual preparan interpretaciones de
danzas de la regién ensayando de manera sostenida a lo largo del afio. Si bien esta
agrupacion no ejecuta el Carnaval Abanquino como parte de su repertorio del modo
que hacen las comparsas actualmente, muchos de sus integrantes participan como
danzantes de apoyo en distintas comparsas de la ciudad. Para los fines del analisis
de esta presente investigacion, remarco las narrativas que tienen del Carnaval
Abanquino en relacién con las danzas rurales carnavalescas de la provincia de
Abancay, agrupadas dentro de la etiqueta de Carnaval Campesino, y el desarrollo

estético de las danzas folcldricas.

La instructora Liz, natural de Curasco, en la provincia de Grau, la “capital
folclorica de Apurimac”, cumple un rol central para la agrupacion. Ella es la integrante
de mayor edad, con 27 afos, y quien posee mas experiencia, pues se desempefa
como instructora de danza desde los 14 afios. Con el apoyo de una junta directiva
conformada por los jovenes integrantes, conduce la instrucciéon en los ensayos, las
actividades recreativas y logisticas, y realiza gestiones en coordinaciéon con la
Asociacion y otras instancias organizativas, todo mientras se encarga de la crianza de

su hija de 6 afos. En conversaciones informales con los integrantes, dicen que Liz



130

tiene un caracter firme y fraternal, dirige las labores del grupo y es muy exigente en el
desarrollo de las interpretaciones. Ella también instruye sobre las performances de la
agrupacion y considera como ejes de su trabajo la investigacion, la preservacion y la

promocion de las danzas de la region.

Liz cumple también un rol importante en la Asociacion, pues ella fue una de sus
impulsoras en 2020, en paralelo al inicio de Hatun Sonqo. Distintos actores
promovieron esta iniciativa para dinamizar el circuito de danzas folcléricas —en
especial luego de la dura recesidén que supuso la pandemia para el sector artistico— y
tener una plataforma a través de la cual poder proponer eventos a las autoridades
locales, frente a su “abandono” de las actividades culturales. En los festivales y
concursos que la Asociacion organiza a lo largo del afo, sus miembros estan
comprometidos a participar como danzantes y cumpliendo roles rotativos en la gestion
de los espacios, la publicidad, la seguridad, la limpieza, entre otros. Estos eventos
generan una economia-politica que involucra, ademas, a otros actores como gestores
culturales, musicos, arrendadores de trajes, comerciantes y mas. Estas actividades se
articulan con una narrativa en la que buscan “revalorar’ y promover “nuestras
costumbres y tradiciones”, segun me explica Liz, y estos criterios guian las
producciones culturales que realizan. Y, aunque la conformacién de esta organizacion
manifiesta un proyecto en comun, hay una clara competencia entre todos los grupos.
Pertenecen a la Asociacion las siguientes siete agrupaciones: Costumbres Apurimac,
Raices, Virgen de las Mercedes, Rikchariy Wayna, Todas las Sangres, Llagta Tarpuy,
Tusuy Pacha y Hatun Sonqo; en concordancia con el ideal de revalorizacion, mas de

la mitad llevan nombres en quechua.



131

Figura 25
La instructora y lider de la agrupacion Liz da indicaciones y motiva a los integrantes antes de ingresar
el escenario a danzar.

Fuente: Archivo personal.

Hatun Sonqo propone la interpretaciéon de danzas de los distintos distritos y
provincias de la region, cuyas versiones compuestas siguiendo los criterios de
preservacion y promocion. Liz sostiene que es importante trabajar en las expresiones
dancisticas de Apurimac —y no las de otras regiones como Bolivia, o las modernas
como el reggaeton, break dance o el kpop— pues los jévenes las miraban con rechazo
y las calificaban como “ignorantes” y “mediocres”, rasgos que, como veremos en el
sexto capitulo, son parte de la idea de indianidad (De la Cadena, 2004). De esta
manera, aspira a “despertar la identidad cultural” y el “amor por su tierra” de los nifios
y jévenes, pues a través de la danza, y su caracter corporal y ludico, pueden hacerlo
mas facilmente. El publico de esta y las otras agrupaciones de la Asociacion esta
compuesto, ademas de los familiares de los danzantes, de migrantes establecidos en

la ciudad que aprecian la realizacién de este tipo de eventos.

Para el desarrollo de las interpretaciones, la instructora Liz indaga por
expresiones que considera “auténticas” y que no hayan sido trabajadas con
anterioridad; en otros casos, interpreta danzas ya elaboradas por agrupaciones de las
provincias, a quienes piden permiso para reproducir sus interpretaciones, como la que
hicieron del carnaval de Uripa trabajado por Rikchariy Llagta, que tuve la oportunidad

de bailar. Los criterios de “revaloracion” y promocién dialogan con el sentido de
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competencia que caracteriza el entorno de las agrupaciones de danza folclérica, ya
que, como pude ver en mi observacion de campo y me lo menciond la instructora Liz,
los directores de las agrupaciones prefieren no ejecutar danzas que hayan sido
interpretadas por otras agrupaciones y tienen preferencia por algunas otras que son
mas llamativas por su complejidad, parafernalia, uso de trajes y sonoridad. Asimismo,
a juicio de Liz, algunos de ellos infringen los criterios con el afan de generar una mayor
“‘vistosidad” de sus presentaciones, ya que afaden elementos que no tienen las
danzas originalmente (como el uso del talco en las entradas), insertan elementos de
danzas de distintos contextos festivos o de distintos territorios (como “guapeos” o
elementos de los trajes y la parafernalia), afiadir piruetas, entre otros. Liz considera
esto como algo negativo, pues es una “tergiversacion” de la “tradicion” y porque, si en
un concurso o festival los jurados o el publico identifican las modificaciones, pueden

ser descalificados.

Las investigaciones que realiza Liz, asi como muchos de los instructores de la
Asociacion, tienen un caracter etnografico y consisten en observaciones de campo al
contexto geografico, las actividades econdémicas, las caracteristicas de la temporada
del ano, las festividades y las practicas dancisticas. Ella, asi como otros instructores,
entrevista a cultores, danzantes y las personas mas antiguas, “los netos”, asi como a
las agrupaciones de la zona; y revisa archivos fotograficos y videograficos disponibles
en plataformas como Facebook y YouTube. Asi, recoge los elementos “reales” que
luego seran utilizados en las interpretaciones de manera mas estilizada y tecnificada,
y elaboran textos cortos que son leidos al inicio de las presentaciones para
contextualizar las danzas y brindar breves explicaciones de sus origenes y
motivaciones. Ademas, estas investigaciones sirven a los jurados para realizar juicios
basados en evidencia. La instructora Liz me conté que la Asociacion le solicité realizar
una monografia de Soccos, una nueva danza que se encontraba preparando al
momento del trabajo de campo, para que en el documento incluyera detalles de la
ejecucion y las caracteristicas del contexto en el que es ejecutada, para en base a ello

calificar la participacion de las agrupaciones en los festivales y concursos.

Este modo de trabajo parece tener un origen en lo desarrollado por los
neoindianistas cusquefos de los 40’s, pues usan las técnicas y discursos etnograficos
para validar sus propuestas artisticas que deben de remitir a lo “auténtico” para

demostrar que lo que hacen tiene un sustento empirico; también, el tono con el que
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generan estas narrativas hace énfasis en la “revaloracién” (De la Cadena, 2004). No
obstante, el quehacer de mis interlocutores también tiene una particularidad
autoetnografica, pues muchas de estas reconstrucciones son elaboradas sobre
practicas de los lugares de origen de los integrantes de la agrupacion, y los
informantes a quienes consultan son sus padres, tios y abuelos. Pero, si bien elaboran
una narrativa cuidadosa de no “alterar” las practicas, esta se yuxtapone a la necesidad
de hacer adaptaciones —similares a las “depuraciones” neoindianistas— que permitan
llevar las danzas a concursos y tener el potencial de ganar; estas adaptaciones
incluyen la homogeneizacion de los trajes y pasos, la elaboracién de coreografias
simétricas, la grabacién profesional de la musica —aunque esto no implique prescindir
de la contratacion de musicos en vivo—, entre otros. Este proceso conlleva a la
estabilizacion de algunas caracteristicas de las danzas y la creacion de canones, que

luego son asumidos como “auténticos”, fijos y pretenden ser estaticos.

El desarrollo de cada danza requiere un trabajo diligente para ser ejecutada de
manera “correcta”, segun estime la instructora Liz en un equilibrio entre conservar la
“autenticidad” —normalmente lo vinculado a lo rural y lo agricola— y hacer una
presentacion resaltante. La performance que hacen generalmente incluye la
interpretacion de canciones en quechua con un estilo particular de canto y realizando
gestos con todo el cuerpo, lo cual la instructora exige que los danzantes aprendan
bien, brindandoles transcripciones y grabaciones de audio que comparte en un grupo
de WhatsApp. Asimismo, buscan representar cabalmente la cancion dentro de su
contexto y en ese sentido, por ejemplo, los pasos son trabajados en los ensayos para
que simulen correctamente las acciones de las que las canciones hablan, como segar
el trigo, hundir la chaquitaclla en la tierra, recoger agua, lanzar semillas, entre otros.
Asimismo, en los ensayos de Hatun Sonqo y en los festivales en los que participaban
las demas agrupaciones, me fue posible observar que los pasos caracteristicos de
estas danzas, en particular de los carnavales, eran representados como enérgicos y
su estilizacion se basada en la rudeza de los movimientos de las extremidades, giros
rapidos y los saltos continuos, caracteristicas que como observa Mendoza (2001)
también estan presentes en las danzas folcléricas de San Jerénimo, Cusco, como
rasgos que se asocian a lo auténticamente rural. Es posible matizar este punto de
vista revisando la siguiente cita, en la que la instructora Liz explica que existen varios

geéneros y estilos distintos de ejecutar las danzas folcloricas rurales:
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Hay danzas que necesitan que uno realmente se [sic] mas delicado, que tenga un poco
mas de, no sé, elegancia al bailar, como hay otras que no, y que no se pueden juntar;
no puede pasar. Una danza agricola, con una danza religiosa, con una danza
costumbrista, un carnaval son cosas, son géneros muy muy diferentes. Y que a veces
mucha gente comete el error de juntar (J. Valverde, comunicacion personal, 15 de
mayo, 2022).

Por otra parte, existe un nivel de estilizacion de la danza tolerable y
ampliamente aceptado, el cual contempla la regularizacién y sincronia de los pasos,
de modo que sean ejecutados de manera homogénea por los distintos danzantes, asi
como la simetria de las coreografias y la expresividad de los danzantes que deben de
expresar naturalidad en sus movimientos a través del balanceo al andar. Pude
observar esto en los concursos y los criterios de evaluacion, que contemplaban
explicitamente estos aspectos; en uno de los ensayos, cuando un grupo de integrantes
revisaba la grabacion de una presentacion suya y se enorgullecian de haber hecho
una ronda tan circular; cuando en la preparacion de una de las danzas modificaron un
paso que simulaba el gesto de usar una lampa para que fuera mas fluido y permitiera
encajar en un compas el desplazamiento para la coreografia; o cuando la profesora
exigia a las mujeres que aparenten mayor feminidad y al mismo tiempo énfasis en sus
movimientos. Mas alla de estos elementos de base, los criterios pueden ser discutidos
segun el criterio de cada instructor. En opiniéon de la instructora Liz, la sofisticacion
desmedida de los pasos, la coreografia, los trajes u otros es negativa pues implica
“distorsién” y lo adecuado seria ser lo mas fieles posible a las expresiones originales,
si es que algo como eso es posible realizar. Considera que para incluir cambios se
deberia consultar a “los netos” y a los mas antiguos, pero reconoce que en muchos
casos estos mismos impulsan esas sofisticaciones con el fin de hacer mas atractivas
las expresiones de sus lugares. Por ejemplo, sefiala el caso del carnaval de Lambrama
de la variedad del valle, el cual, en pro de la sofisticacion, han empezado a adoptar
rasgos del Carnaval Abanquino, como su forma de zapateo, sus posturas erguidas y
el “orden” de sus coreografias, o que le quita su “esencia”, sus rasgos “auténticos”

que le conferirian su valor.

Existe un espacio de negociacion entre la “autenticidad” y la tecnificacién en la
utileria que es utilizada por las agrupaciones a modo de trajes y parafernalia. Los trajes
son proveidos por arrendadores semiespecializados, quienes, en alianza con los
instructores, proveen trajes que tengan un costo asequible y cumplan con los

requerimientos de la “autenticidad”. Los trajes suelen contener elementos elaborados
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con tocuyo y bayeta, asi como sombreros de lana y ojotas, componentes que en la
danza son indices de ruralidad (Mendoza, 2001). Algunos conjuntos de trajes incluyen
versiones accesorias de llicllas, huaracas o seqollos? que son mas pequefias, y de
materiales parecidos a los originales. No obstante, segun me comenté un instructor
de una de las agrupaciones de la Asociacion en una conversacion informal, para que
los trajes tengan un costo accesible, son mandados a hacer en el emporio textil de
Gamarra, en Lima, donde los costos de produccion son abaratados, ya que la mano
de obra de los confeccionistas tiene un menor precio, y usan poliéster u otras telas

baratas para algunos de los elementos.

Figura 26
Interpretacién de una danza ayacuchana para una presentacion contratada en un ruedo taurino

Fuente: Archivo personal.

2 Las llicllas son mantas que suelen utilizar en la espalda a modo de abrigo las mujeres de
comunidades rurales en los Andes. Pueden ser utilizadas también a modo de morrales para poder
cargar a los bebés y objetos. Las huaracas son hondas elaboradas en base a sogas de lana. Los
seqollos son latigos, también elaborados en base a sogas de lana, que pueden tener partes de cuero
y plastico para infligir mayor dafo o hacer sonidos.
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Figura 27

Integrantes de Hatun Songo ensayando pasos de manera sincronizada en una ronda

Fuente: Archivo personal.

Cuando dancé y me entregaron el traje que utilizaria, pude comprobar esta
afirmacion, pues la camisa y el pantalon que aparentaban ser de lana eran de una
mezcla de algodoén y poliéster; las costuras y la confeccion de los detalles eran
bastante simple e incluian trozos de tela de polipropileno. Estas caracteristicas le
posibilitaban que el traje sea barato y a la vez funcional para la danza, pues permitian
elasticidad y una mejor ventilacion del cuerpo. Para compensar estos atributos
industriales, los integrantes de Hatun Sonqgo organizaban comisiones para reunir chala
(tallos frescos de maiz), enredaderas, telas de sacos de verduras, flores, entre otros
elementos que requiriera cada danza, para incluirlos como accesorios del traje. Pero
ala vez, hacian algunas modificaciones para sumar vistosidad a la performance, como
cuando los integrantes de Hatun Songo amarraban a la punta de los seqollos una
bolsa plastica para que cuando hicieran un azote en el aire sonara como un latigazo
o disparo en la simulacion de enfrentamientos que incluia la representacion del

carnaval de Uripa.

En la interpretacién del Carnaval Abanquino por parte de las agrupaciones de
la Asociacion, la discusion sobre la distincidon de lo “auténtico” y lo “tergiversado” toma
como punto partida el canon establecido por el Patronato —el organismo encargado

de la preservacion de las caracteristicas “auténticas” del carnaval—, aspecto que nos
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lleva a examinar el limite de estos conceptos. En el primer festival organizado por la
Asociacion al que pude asistir, denominado Festival del Carnaval Apurimefo, pude
observar que la indumentaria que utilizaban los danzantes de una agrupacidén que
interpretd la variante abanquina del carnaval respondia a los parametros impuestos
tras la patrimonializacion de esta, la version mas estilizada. Era interesante observar
que, mas alla de cumplir con el uso de las prendas y los materiales establecidos y a
diferencia de las otras danzas de origen rural, utilizaban un profuso maquillaje en los
ojos como parte del atuendo. Fue mas llamativa la respuesta que tuve al preguntar a
un grupo de danzantes de Hatun Sonqo si consideraban que este arreglo cosmético
era parte traje; respondieron que si, pues se trataba de un traje de gala. Esta
apreciacion coincide con la que tienen algunos integrantes de Hatun Sonqo, quienes
me comentaron sobre la admiracién que tienen hacia esta variedad de danza por la
“delicadeza” que implica ejecutar su forma de zapatear y el cuidado que se debe de
tener al usar los botines con taco, “elegancia” de sus pasos en posiciones erguidas y
el refinamiento de su traje. Siendo asi, en este punto me permito plantearnos algunas
preguntas sobre la naturaleza de la produccién de las danzas folcléricas y el Carnaval
Abanquino que veremos en el sexto capitulo: ;qué versién es la “auténtica” en un
proceso de continuas transformaciones? ;hasta qué punto es posible criticar la

propuesta canonizada de esta variedad desde el rol de una agrupacién folclérica?

La ejecucidon de las danzas, con sus distintivos movimientos de las
extremidades y saltos, requiere del buen acondicionamiento fisico de los danzantes,
que logran gracias al ensayo permanente. Hatun Sonqo tiene ensayos interdiario todo
el afo de una a dos horas en cada sesion. Cerca a la fecha de alguna presentacion,
el cronograma de ensayos pasa a ser diario y cada sesion puede llegar a extenderse
mas, pues deben de pulir detalles de la presentacién, asi como arreglar la vestimenta
y la escenografia. Luego de cada presentacion, descansan unos dias o0 una semana
entera. La edad de los jévenes les brinda desenvoltura fisica y el hecho de que
muchos de ellos son estudiantes les permite tener tiempo para participar de manera
frecuente; ademas, suelen ser comprometidos y constantes, pues ensayan a pesar de
las condiciones climaticas y los feriados. Por su parte, la instructora Liz es exigente
con la asistencia y la puntualidad; quienes tienen muchas tardanzas o faltan en
ocasiones seguidas, deben conversar con ella y justificarse, comunmente por motivos

familiares, de estudio o trabajo. Es importante apuntar que existe una gran rotacion
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de integrantes o estos tienen participaciones intermitentes. Del total de 72 integrantes,
la mitad aproximadamente tiene una participacién permanente, de acuerdo a lo

observado en campo y conversado en entrevistas y conversaciones informales.

Una forma sutil de jerarquizacion entre los miembros de Hatun Sonqo se
sustenta en la habilidad para bailar. En el tiempo que realicé las observaciones de
campo, identifiqué a tres jovenes varones y dos mujeres que destacaban entre el resto
por sus movimientos esforzados, atléticos y pulidos en la danza. Durante los ensayos,
estos jovenes eran tomados como referentes y eran reconocidos por la instructora al
ser colocados en las partes mas visibles de la coreografia. Al mismo tiempo, su
posicion destacada generaba tensiones, pues ante sus faltas o el desacato de las
indicaciones, la instructora Liz se enfrentaba también a la susceptibilidad en caso les
amonestara, ya que, como adverti en un caso, podia conducir a que el danzante dejara
de asistir o advirtiera un posible retiro. Por ello, la profesora manejaba con cautela la
situacion y en las reuniones al finalizar los ensayos brindaba indicaciones generales
refiriéndose a estos casos. Unos de estos se resolvid con la renuncia del joven
integrante, quien argumentaba que la instructora no valoraba su desempefo y lo
humillaba por sus llamadas de atencién frente a todos los integrantes. La instructora
consideraba que el joven era soberbio e indisciplinado. Estas tensiones se generan
por el riesgo que supone para la agrupacion perder integrantes que tienen un buen
desemperio en un contexto de continua competencia con las demas agrupaciones de
la Asociacion. Hay un transito frecuente de miembros entre distintas agrupaciones v,
como advierte la instructora Liz, los integrantes piensan que seran bien recibidos en
otras agrupaciones por su talento. Esta situacion revela que, ademas de las
cualidades en el baile propiamente, la antiguedad y el prestigio ganados dentro de
cada agrupacion son criterios de jerarquizacion. Ademas, cada agrupacion tiene
valores y normas de interaccioén distintos, por lo que caracterizan a algunas de las mas
antiguas y notorias como mas rigurosas y que imponen duras represalias a quienes

faltan a sus normas, como castigos y expulsion.
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Figura 28
Presentacion de Hatun Sonqo en un festival autogestionado de carnavales de Apurimac en el barrio

de Bancapata en la ciudad de Abancay

Fuente: Archivo personal.

Figura 29
Jovenes mujeres ensayando una danza ayacuchana para una presentacion contratada

Fuente: Archivo personal.

El sentido de competencia marca la relacion entre las agrupaciones, que, si
bien son aliadas, compiten continuamente por el reconocimiento dentro de su circuito.
El reconocimiento de cada agrupacion se funda en realizar presentaciones bien

ejecutadas segun criterios de “autenticidad” y estilizacién, y la preparacion de danzas
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nuevas. Segun observé, son elementos disputados el acceso a las canciones
grabadas que sirven de base para las interpretaciones, pues algunas son inéditas y
requieren de la investigacion y negociacion con sus compositores; y el acceso al
alquiler de trajes de “primer uso”, los cuales son hechos a pedido para presentaciones
especiales que prepara cada agrupacion. En ese sentido, una de las mayores
amenazas es la revelacion de los planes y acuerdos dentro de la agrupacion, pues
esto podria conducir a que las otras busquen acceder antes a los elementos
disputados o sabotear el acceso a estos. Por estos motivos, hay una continua alerta
frente a posibles espias o traidores, quienes podrian revelar los planes. En las
reuniones, la instructora Liz era enfatica en sefialar a los integrantes que no
conversaran sobre los planes o acuerdos de la agrupacion con nadie, para no filtrar
esa informacion accidentalmente, o que no asistieran a los ensayos de otras
agrupaciones ni siquiera a observar para no ser acusados de espias. Con el mismo
fin, se mantenia en comunicacion con todos los participantes para conocer sus

motivaciones dentro de la comparsa y hacia “limpiezas” del grupo de WhatsApp.

En las narrativas de la instructora Liz, reafirmadas por los distintos integrantes,
destacaban su capacidad para superar las dificultades que tenian como una naciente
agrupacion frente a las distintas se saboteo que realizaban las otras agrupaciones
contra ellos, en particular Llagta Tarpuy, al parecer por la desavenencia que habian
tenido con el retiro de Liz. Tal era el sentido de amenaza que en una ocasion la
instructora conté durante un ensayo que habia sofiado que una de las integrantes de
la junta directiva habia revelado a otra agrupacion un plan especial que tenia Hatun
Sonqo y que esa misma integrante le advirtié en su suefio que se “llevaria” a todos los
integrantes a la otra agrupacion. Durante mi participacidon en campo, escuché que
Llagta Tarpuy interferia en la contratacion de musicos o que mandaba espias a los
ensayos para conocer los proyectos de Hatun Sonqgo. A pesar de esto, la instructora
y los integrantes de la agrupacion continuaban firmemente con su proyecto, lo que se
resume en una frase que la instructora Liz dijo tras desvelar uno de estos sabotajes:
“Si hoy dia me destruyen y me ven llorar, mafana estaré mas fuerte y dispuesta a
vencer”. Y articulaban esto reafirmando su compromiso y su “amor al arte”, asi como

la importancia de la “lealtad”.

Otra de las caracteristicas de la agrupacién es la autogestion interna y de

coordinacion con las otras agrupaciones de la Asociacion. Su sostén econdmico y
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logistico depende de las comisiones que delegan entre los integrantes, y de los
ingresos obtenidos en los festivales y concursos que organizan y/o en los que
participan. Las comisiones estan encargadas de cubrir distintas tareas en los eventos
que organiza la Asociacién. Estas comisiones se encargan de reunir elementos de los
trajes y la parafernalia que usaran en sus presentaciones, pero también organizan las
actividades recreativas como, por ejemplo, paseos en que se distribuyen la
preparacion de alimentos y bebidas, la organizacion de las actividades deportivas, el

transporte, entre otros.

Los ingresos de la taquilla de los concursos y festivales organizados por la
Asociacion son repartidos entre las agrupaciones, pero cada agrupacion también
participa en otros eventos que tienen lugar incluso fuera de la ciudad. Segun mi
observacion, Hatun Sonqo utiliza sus ingresos para retroalimentar las actividades de
la agrupacién, como el pago del alquiler de trajes y el transporte para participar en
mas eventos y generar nuevos ingresos, asi como para comprar buzos-uniforme o
para organizar eventos celebratorios luego de las presentaciones. No consideran una
remuneracién para la instructora Liz. Ella se sustenta por su trabajo como instructora
en instituciones educativas, y se permite apoyarse de la agrupacién para que los
danzantes la apoyen en la instruccion o como danzantes de apoyo en las
presentaciones de las instituciones educativas. Esta dindmica, complementada con
las actividades de la Asociacion, le permite mantenerse en actividad continuamente a
pesar de la displicencia de las autoridades locales. Ademas, generan un circuito
productivo que involucra a otros actores, como musicos, arrendadores de trajes,

propietarios de equipos de sonido, comerciantes de golosinas, entre otros.

Liz incentiva a participar a los integrantes de Hatun Sonqo que tienen
habilidades para la ensefianza como instructores de danza. Para entender el origen
de esta sucesion de roles, podemos remitirnos a lo visto en el caso del fundador de
Tusuy Llaqgta, quien adquirié el conocimiento para la instruccion y el liderazgo de la
agrupacion Grau-Cotabambas, y que a la vez formd a distintos instructores que
llegaron a obtener reconocimiento en el circuito folclérico apurimefio. De manera
analoga, la instructora Liz pertenecié a la agrupacion folclérica Las Américas, donde
aprendio de cinco directores muy respetados sobre la instruccion, el liderazgo y la
propuesta de performance que materializa en Hatun Sonqo. En una entrevista que

tuve con ella, mencion6 que uno de sus anhelos era que la agrupacion dé lugar a la



142

formacién de al menos dos nuevos instructores, pues considera que esta dedicacion
permitiria a los jovenes tener un respaldo econdmico que les podria permitir educarse

y ser independientes:

Yo me he podido autoeducar bajo el arte. Yo no he estudiado, porque yo he estudiado
la carrera de Hoteleria y Turismo, y muy fuera de ello yo no he estudiado para ser
profesora de educacion fisica y danzas, que también hay una carrera hoy por hoy.
Recién estoy estudiando para ser docente de educacion artistica. Pero a mi el talento
me nacié de pequefia. He podido pisar una ciudad que ha sido Lima. A Lima yo llegué
a conocer bailando junto a profesores pequeiita. Y hoy por hoy me pongo a pensar
cuantas cosas podrian cambiar en tantos chicos que la sociedad esta muy tragico [sic],
que tu los miras y te dices jay! Qué pasa si mafana los ves no sé igual en el mundo
del alcohol o enviciados a cualquier cosa, del cual no pueden salir. Y por qué no
orientarlos de otra manera. Entonces yo trato de seguir con esto y lograr que varios
chicos lleguen a ser instructores de danza. Yo hice mi primera prueba con el salén de
mi hermana, me acuerdo, cuando yo estaba en tercer grado de secundaria. Yo fui y
me ofreci, no les voy a cobrar y me dieron en sencillitos mi propina de cincuenta soles.
Me acuerdo en pura moneditas [sic], en una bolsita, una mamita me dio eso y ese afio
ganamos el concurso. Mi primera vez ensefiando hemos ganado el concurso. Ese ha
sido el mayor impulso de verlos a mis alumnos cantar y bailar y a la vez que me daba
un apoyo que esas fechas yo necesitaba. Ya tener esa propina cuanto me ayudé.
Como te decia yo me autoeduqué. Ese es mi trabajo. Hace poco yo les mencioné que
yo quiero que de aca [de la agrupacion] salga al menos un instructor y asi hacer una
cadena. ;Vas viendo? Y asi hacer que el carifio por la cultura sea mas fuerte que el
amor por el alcohol, por los vicios, por cualquier otra cosa que hay (J. Valverde,
comunicacion personal, 15 de mayo, 2022).

No obstante, la otra cara de la moneda es que la multiplicacién de instructores
dentro de las agrupaciones, provoca tensiones que suelen terminar en la formacion
de nuevas agrupaciones y el aumento de la sensacién de competitividad. A pesar de
ello, las motivaciones por apoyar a los jovenes que la instructora percibe como

vulnerables parece ser mas importante.

Los integrantes que conforman la agrupacién son principalmente jévenes de
entre 13 y 25 anos, y la mayoria son estudiantes del nivel secundario, de academias
preuniversitarias o prepoliciales, o se encuentran iniciando la educacion superior en
institutos o en las universidades de la ciudad. Un porcentaje menor de ellos son
trabajadores de los sectores de servicios y construccion, que desempefian en paralelo
a sus estudios o a tiempo completo. Camila y Mariana, mis interlocutoras
entrevistadas, empezaron a trabajar desde los 16 y 18 afios en el sector de servicios.
Algunos de los integrantes llegaron a la agrupacion porque Liz habia sido su
instructora en sus colegios o instituciones, o porque habian pertenecido a otras
agrupaciones de la Asociacion. Otra parte llegdé a la agrupacion por invitacién de

familiares, amigos y conocidos; reforzando esta forma de convocatoria, la instructora
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y los miembros de la junta directiva instan a los integrantes a continuar invitando a
mas personas. De otro modo, las y los jovenes se enteran de las convocatorias gracias
a las publicaciones que hace la agrupacion en Facebook y TikTok. Estos en su
mayoria son jovenes migrantes por estudios o trabajo, y declararon que se habian
integrado a la agrupacion para poder tener momentos de recreacién y conocer a
nuevas personas en la ciudad. En general, la motivacion de los integrantes es su gusto
por las danzas folcléricas y por encontrar en la agrupaciébn un espacio de

esparcimiento.

La agrupaciéon no cuenta con la participacion directa de las familias de los
integrantes, como si sucede en las comparsas, pero, segun pude observar, debido a
gue una gran parte de los integrantes son menores de edad, sus madres y hermanos
se comunican con la instructora Liz, observan los ensayos y recogen a los jovenes
integrantes; asimismo, participan como espectadores en las presentaciones. Esta
participacion no parece ser frecuente y, segun Camila, una de las integrantes mas
antiguas, se debe a la carga de trabajo de sus familiares y a la ausencia de los padres.
En una conversacion informal con dos de los integrantes, consideraban que la
instructora Liz era una segunda madre ya que les preguntaba cémo estaban y les
motivaba a seguir participando; comentaban también que sus madres compartian esta
percepcion, pues la agrupacién en la direccion de Liz les brindaba un espacio seguro
de recreacién. En conversaciones informales con integrantes mujeres y en las
entrevistas con Camila y Mariana, mencionaban que bailar les ayudaba a hablar con
sus madres y abuelas sobre sus origenes y las practicas que tenian en sus “pueblos”,
lo que les motivaba a abrazar la dimensién rural de sus identidades, que, como

veremos a continuacion, ha solido ser silenciada en su experiencia urbana.

Gran parte de los jévenes integrantes comparte un rasgo comun en tanto son
migrantes rurales de primera y segunda generacion, es decir, sus padres y sus
parientes, o ellos migraron a la ciudad del campo en los ultimos 30 afios. De acuerdo
a lo que pude constatar, generalmente la motivacién de su migracién se debe a los
estudios o la busqueda de mejores condiciones de trabajo. Proceden de centros
poblados circundantes a la ciudad, a otros distritos de la provincia y principalmente de
las provincias de Aymaraes, Grau y Antabamba, y sus padres tienen ocupaciones
multiples como trabajadores agricolas o mineros, obreros de construccion civil,

transportistas o comerciantes. Los jovenes, de manera similar a sus padres, poseen
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patrones movilidad multilateral entre sus hogares rurales, la ciudad de Abancay y otros
lugares, pues realizan viajes en temporada de vacaciones y fiestas, y en momentos
de actividad agricola, como el cultivo, el recultivo y la cosecha. Algunos también
realizan viajes temporales a otros lugares fuera de la regidén para trabajar como
obreros, trabajadores agroindustriales, trabajadoras domésticas, meseros/as,

ayudantes de cocina, atencién en tiendas, entre otros empleos.

La instructora Liz ve en ellos vulnerabilidades por ser migrantes y los considera
susceptibles a incurrir en vicios como la drogadiccion, la ludopatia, la pornografia u
otros, por lo que considera que la agrupacion tiene un rol protector al brindarles un
espacio seguro de recreo y formacion. Ademas, Liz subrayaba en varias de las
reuniones las posibilidades que brinda la comparsa para el aprendizaje de aptitudes
que les permitirian desenvolverse en el medio urbano, como la responsabilidad, la
puntualidad y la “proactividad” —el entusiasmo en el trabajo—, y conseguir el rol de
danzante-instructor que permite cierta autonomia econdmica y la posibilidad de

autoeducarse.

Los jovenes integrantes no se identifican con las etiquetas de “indigena” o
‘migrante”, pero si reconocen su procedencia rural y la de sus companeros de
agrupacion. De acuerdo a las declaraciones de mis interlocutores y a lo observado
durante mi trabajo de campo, la mayoria tiene como lengua materna el quechua o la
puede entender debido a su origen rural o por haber crecido con sus abuelos. Es por
eso que el aprendizaje de las canciones en esta lengua para las danzas que preparan
es rapido y facil. Es por tener el quechua como lengua materna que su castellano tiene
un acento que es sutilmente diferente al de los habitantes urbanos o migrantes
establecidos por mayor tiempo. Mis interlocutoras Camila y Mariana reportan haber
vivido directa o indirectamente experiencias de discriminacion en las que estaban
envueltos estos marcadores de etnicidad; me explicaron que el uso del quechua en el
habla y en la musica, particularmente, en el huayno, es objeto de rechazo y burla en
diferentes espacios, como la calle, los centros educativos u otros espacios de
encuentro con personas “bien vestidas” o “blanconas”, quienes pudieran ejercer esta

violencia. El sentir de estas experiencias es sintetizado elocuentemente de Mariana:

No es como que lo tratan de decirte [sic] «jAy! Este que este», sino con los gestos,
con no querer hablarte. Bueno, si viene alguien de otro lugar, tu normal pues, es parte,
pero no hay eso. Se nota la forma como otras personas no quieren ni que les toquen,
ni que se les acerquen (...) Pero es notorio pues obviamente, alguien que te vea de
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esa manera o algo. La otra persona también se siente mal y al notar eso [el rechazo]
—al menos yo siento eso— te sientes mal (J. Valverde, comunicacion personal, 08 de
enero, 2023).

Al mismo tiempo que los integrantes de la agrupacion llevan consigo estos
marcadores linguisticos, despliegan otros registros asociados a la urbanidad, tales
como castellano formal y respetuoso, o, de otro modo, un registro coloquial que incluye
el uso de expresiones como “causa”’, “asu mare”, fragmentos de canciones de rap,
entre otras. Segun vi, estos usos eran aplicados especialmente entre los varones,
quienes, ademas, ejercian una vigilancia del lenguaje que, aunque a veces en tono
de broma, se burlaban cuando alguien hablaba con interferencias del bilinguismo con
un “habla bien oe”. En concordancia con lo visto por Oliart (2011) en los jovenes
migrantes rurales en Huamanga, considero que este transito entre registros esta
vinculado a un intento de apropiarse a la cultura urbana para desvincularse, al menos

momentaneamente, de marcadores de etnicidad que son objeto de discriminacion.

Dentro del ambiente de la agrupacién, los jovenes parecen sentirse comodos,
pues expresan desenvoltura, seguridad y alegria, a través de interacciones
horizontales, juegos y bromas, y, por supuesto, baile. Siguiendo el argumento de Oliart
(2011), se encuentran en un espacio en el que comparten un perfil sociocultural y se
perciben como semejantes, y al mismo tiempo porque asi validan su proceso de
adaptacion a la ciudad. La siguiente cita de Mariana permite ver cdmo la pertenencia

a este tipo de espacios es un ambiente que brinda comodidad:

De mi parte no [he sentido discriminacion], no he sentido hasta ahora (...) No me toco
porgue creo que me involucro con gente que son también, no sé, como yo pues, con
tu entorno mas o menos. ¢ Para qué salirte un poco mas?, porque la verdad es que a
mi no me gusta mucho eso (...) O sea, si tu estas en un circulo de personas que son
de tu misma pensar, de tu mismo actuar y todo eso, te sientes comoda. Pero salte un
poco, vete un poco ya a otras personas que no le gusta compartir ese tipo de cosas
es distinto. Entonces, evito evito, no sé por qué (...) [Prefiero a] personas que les guste
el arte, bailar, musica, cantar, que toquen instrumentos, que sean personas, 0 sea
liberales (J. Valverde, comunicacién personal, 08 de enero, 2023).

Aunque estos jovenes migrantes construyen un espacio para sentirse comodos
y seguros, no son ajenos a usar estereotipos étnico-raciales, como pude observar en
algunas interacciones en los ensayos, en las que, si no callaban, se burlaban de las
interferencias linguisticas, acentos y la forma de hablar; o en los stickers que usaban
en el grupo de WhatsApp, que repetian esas mismas burlas o referian a la apariencia

fisica. En una ocasion que mandaron de manera seguida tres stickers del rostro del
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personaje parodico de la Paisana Jacinta, denunciado en diversas ocasiones por sus

connotaciones racistas.

Las interacciones entre hombres y mujeres son y aparentemente horizontales.
Por un lado, la masculinidad de los jévenes estaba caracterizaba por bromas astutas
y mordaces que se hacian entre ellos y a las mujeres de la agrupacion continuamente.
Algunos de ellos mostraban resistencias frente a la instructora Liz con dichas bromas.
En otros momentos, expresaban su masculinidad en las competiciones al ejecutar
pasos fisicamente exigentes o en las demostraciones de latigazos al aire con las
huaracas ocupando gran parte del espacio fisico de ensayo. Si bien no todos los
varones participaban directamente de estas dinamicas, las consentian participando
como espectadores activos que aplaudian y hacian comentarios. Por su parte, las

mujeres ocupan un espacio menor y tendian a conversar en grupos de amigas.

No obstante, también identifico una aparente transformacion y cuestionamiento
de las ideologias dominantes de género, probablemente en correlacion a la exposicion
de los jovenes a produccién cultural local y global que transmite estas ideas. Una de
las canciones que llamé mas mi atencion fue Quién te dijo eso de la banda Fragancias
de Chumbivilcas, en cuyo coro repite la frase “los varones nunca lloran, ¢ quién te dijo
eso?”. Este era coreado con mucho énfasis por mis jovenes interlocutores. De modo
similar, la libertad de relacionamiento romantico de las mujeres no era mal vista y mas
bien las y los jovenes bromeaban con este tdpico, como cuando coreaban los versos
“‘yo te di mi corazon, te entregué mi corazon, sin saber que era una anticuchera” de
Porfirio Ayvar. En ambientes festivos o en momentos previos a las presentaciones
“‘para calentar”, el consumo de bebidas alcohdlicas, como la chicha, cafazo, la
cerveza o el ron, involucra tanto a hombres como mujeres. Asimismo, no existen
criterios que demuestren la existencia de un doble estandar para el acceso a cargos
de poder en la agrupacion y la junta directiva al momento de mi trabajo de campo
estaba conformada por una mayoria de mujeres. Finalmente, dentro de Hatun Songo
y otras agrupaciones de la Asociacion era posible ver disidencias sexuales, jovenes
de sexo femenino que, segun me comentaron en conversaciones informales,
afirmaban sentirse comodas porque no sentian que habia “miramientos” o algun tipo
de reprobacion de sus identidades, y mas bien afirman que tenian la libertad de
participar en la performance ejecutando el rol de género con el que se sentian mas

comodas.



147

Las tecnologias de la comunicacién estan presentes en distintos puntos del
trabajo de la agrupacion. La aplicacion de mensajeria instantanea WhatsApp es
utilizada como una extension de las actividades presenciales, para realizar
coordinaciones precisas, hacer recordatorios, resumir los puntos acordados en las
reuniones, compartir noticias sobre las actividades, asi como incluir a nuevos
integrantes y realizar saludos de cumpleafios o conmemoraciones de fechas
importantes, como el aniversario de la agrupacion. Este espacio también es utilizado
de manera complementaria para la instruccién de los danzantes, pues la instructora
Liz envia fragmentos de video de los ensayos a modo de ayuda-memoria de los pasos
y las figuras avanzadas. Esto también parece cumplir un rol motivador para los

danzantes, pues propicia interacciones de felicitacién y aliento entre integrantes.

Las plataformas Facebook y TikTok son utilizadas para la exposicién del trabajo
del grupo y la realizacion de convocatorias de nuevos integrantes. En la primera
funcién comparten también fragmentos de video, en los cuales superponen graficos y
motivos folcldricos, y el logotipo de la agrupacién. Este parece cumplir un rol de hacer
patente su presencia y su persistente actividad. Para la segunda funcion, en la que se
suman los estados de WhatsApp, buscan llamar la atencion de los integrantes y
quienes podrian estar interesados en integrar la agrupacion, pues los videos o afiches
incluyen frases como “jHoy se ensaya!” y brindan detalles de la hora y el lugar. El
hecho de que los integrantes reboten estos videos desde sus propias cuentas es
felicitado por la profesora, pues denota identificacion y lealtad con la agrupacion. Estas
actividades comunicativas, que incluyen la continua produccion de dichos contenidos
digitales, fotografias y videos, se han incorporado en las labores habituales de la

agrupacion y les permite reafirmar su propuesta artistica.

En este sentido, debido a que en mi trabajo de campo porté una camara
fotografica, la instructora y los integrantes me confirieron casi automaticamente el rol
de fotografo. Este me brindé concesiones para dejar de bailar, para acompafiar
distintas actividades y conocer mas cercanamente a varios de los integrantes. Mis
fotografias eran recibidas con aprecio por ellos y algunas fueron utilizadas para ser
compartidas en las redes sociales de la agrupacion o en las redes personales de

algunos de los integrantes.



148

Figura 30
Jovenes de la Hatun Sonqo participando como danzantes de apoyo de la agrupacién Los Surphus,

representantes de la comunidad de Marjuni, en el concurso del carnaval del distrito de Lambrama

Fuente: Archivo personal.

Figura 31
Cuatro integrantes de la agrupacion revisan la grabacién de la presentacion que acaban de realizar y

aparentan conformidad por haber logrado regularidad y simetria en la coreografia.

Fuente: Archivo personal.
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Asimismo, espacios como TikTok abren la posibilidad a los jévenes de
reinterpretar la dimensién rural-indigena de sus identidades. Camila me comentaba
en una de las entrevistas que considera que en esta plataforma se valora cada vez
mas las “costumbres y vestimentas del campo, de cada pueblito”, por lo que considera
que los jovenes como ella ya no deberian sentir verguenza de sus origenes rurales o
de hablar quechua. “Cada uno tiene sus costumbres bonitas, ¢no es cierto? Cuando
uno te dice «Yo tengo esta costumbrey, el otro también te dice «No, yo también tengo
en mi pueblo esta costumbre», «Ah, si». Empiezan a compartir’. En dialogo con De la
Cadena (2004) respecto a los discursos de adopcion de la diversidad en el
neoliberalismo, esto aparenta generar en los jévenes una percepcion de igualdad y

supresion de las jerarquias.

Hatun Sonqo es una recientemente conformada agrupacion de danzas
folcloricas que estd compuesta por jovenes estudiantes y trabajadores de origen
migrante, rasgos que se entretejen con los procesos de transformacion urbana de la
ciudad de Abancay y la defino como la tercera generacién de migrantes-danzantes.
Esta agrupacion se encuentra inscrita en una escena de produccion cultural, en la cual
ha establecido alianzas con organizaciones semejantes para promover la creacion de
espacios de actividad y difusion de sus practicas dancisticas revalorativas, como
festivales y concursos, y la formacion de danzantes-instructores. La propuesta de
perfomance de esta agrupacién consiste en la interpretacion de danzas folcléricas de
la region y, a través de la composicion de versiones estilizadas, hacen negociaciones
entre el criterio de “autenticidad” y el interés de difundir las danzas de la tradicién local

de una manera atractiva.
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Capitulo 6. La tradicidon del Carnaval Abanquino: procesos y tensiones de la

construccion de identificaciones étnico-raciales

Luego de comprender las transformaciones recientes de la ciudad de Abancay,
y la trayectoria y propuestas de performance particulares de cada agrupacion de
danza abordada en esta investigacion, veremos aspectos transversales a estos
procesos que nos permitiran comprender de qué manera el Carnaval Abanquino es
una practica expresiva a partir de la cual los danzantes, cultores y la poblacién
abanquina negocian y construyen sus maneras de identificarse. Esta practica
representa y constituye identidades étnico-raciales, buscando conservar la
“autenticidad” y al mismo tiempo alejarse de rasgos o valores considerados como
inferiores, primitivos y atrasados (Mendoza, 1998) o considerados como rasgos de
indianidad (De la Cadena, 2004).

El Carnaval Abanquino es definido por su “elegancia” y alegria, caracteristicas
mencionadas de manera recurrente y enfatica en documentos oficiales y en las
narrativas de los cultores y danzantes que han sido mis interlocutores. Sostengo que,
para hacer posible esta definicion, los cultores y danzantes del Carnaval Abanquino
han tomado como punto de referencia al Carnaval Campesino para distinguirse y
alejarse de este. Esto se debe a que, como veremos en el presente capitulo, en los
ultimos 40 anos el carnaval ha experimentado un proceso de cristalizacion de sus
caracteristicas contemporaneas en el cual los danzantes y el publico fueron fijando,
en un proceso de iteraciones y dialogo en los concursos, caracteristicas deseables
que luego serian canonizadas en el proceso de patrimonializacion. A través de la
etiqueta de “abanquinos netos”, los habitantes y migrantes mas antiguos de la ciudad,
a quienes denomino de la primera generacion, se posicionan ahora como “urbanos” y
‘mestizos”, y se reconocen como herederos de una tradicion rural que han
reinterpretado en una version desindianizada con el fin de reivindicar sus propias
trayectorias migratorias. Los migrantes de las siguientes generaciones desarrollan
narrativas semejantes para afirmar sus propios recorridos y, mientras que los mas
joévenes, abrazan su origen rural y al mismo tiempo establecen un dialogo con la
produccion cultural global para concebirse como ciudadanos vinculados a un mundo

amplio y diverso.
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6.1. Los carnavales de Abancay: Carnaval Abanquino en contraste con el Carnaval

Campesino

En las entrevistas y conversaciones que realicé a mis distintos interlocutores,
la mayoria afirmdé en un primer momento que en Abancay no habia alguna
diferenciacion entre quienes provenian de las zonas rurales respecto a los habitantes
urbanos. Si bien muchos de ellos reconocian que habia discriminacién étnico-racial o
practicas de exclusion hacia quienes provenian de zonas rurales, relativizaban la
problematica afirmando que “ya no es como antes”, pues ahora existe normativa que
sanciona dichos actos —aunque esta no se cumpla efectivamente (Reid, 2008)-. Solo
dos de mis informantes, Mariana y Camila, jévenes integrantes de la agrupacion Hatun
Sonqo, mencionaron con mucha claridad que habian observado o Vvivido
recientemente experiencias de discriminacién en las calles por hablar o cantar en
quechua cuando personas “bien vestidas” les “miraban mal”’, o de parte de sus
coetaneos en el colegio o en las academias, quienes se burlaban de la ropa o de la
musica que escuchaban. La musica “de su tierra” era el objeto de burla, generalmente
huaynos. Como un recuerdo mas vago, Justo y German, musicos contemporaneos de
entre 35 y 40 afios, me contaron que cuando eran jovenes, en las comparsas antiguas
no era frecuente que muchachos de origen rural pudieran participar, pues los cultores
los excluian del grupo sosteniendo que no sabian bailar correctamente. Eran los
musicos los que podian atravesar estas barreras, debido a que eran escasos y
demandados. Y en general, en Abancay, aunque la mayoria de personas entienden
los discursos de igualdad y el buen trato como pautas morales en las interacciones de
personas de distintos grupos sociales, esto no es necesariamente aplicado en las

interacciones (Reid, 2008).

De igual manera, entre mis interlocutores no fue frecuente oir etiquetas de
identificacion étnico-racial como “mestizo”, “blanco”, “indigena” o “campesino” para
referirse a otras personas; incluso, la etiqueta “campesino” era percibida por ellos
como un calificativo negativo para referirse a las personas de origen rural y preferian
usar en su lugar “personas del campo”, “netos” o “nuestros paisanos”. Este fendmeno,
segun documentd Reid (2008, p. 86), sucede de manera similar con los habitantes
rurales en el resto de la regidn. Ademas, mis interlocutores no adoptan una
autoidentificacion con alguna de estas etiquetas, como, por ejemplo, si se ve en los

estudios de Mendoza (2001), en el cual los danzantes majerios se identifican como
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“‘mestizos”, o en el trabajo de Almonte (2014) en el que el colectivo urbano se
autoidentifica como “mestizo” y etiqueta a los danzantes rurales como “indigenas”. La
totalidad de mis interlocutores asumen que hay un entendimiento generalizado de que
todos son, en mayor o en menor medida, “mestizos” porque tienen un origen vinculado
a la vida rural por sus antepasados que migraron en algun momento y porque viven
en la ciudad. No perciben la existencia de distintos grupos étnico-raciales que, aunque

de limites difusos y porosos, disputan legitimidad y poder simbdlico, como sostengo.

No obstante, en interacciones que pude atestiguar en la observacién de campo
y en las conversaciones informales, era usual oir algunos comentarios que aludian a
la diferenciacion y jerarquias que tienen lo urbano y lo rural. Estas tenian formas
diversas, como cuando, a modo de broma, los integrantes de una de las comparsas
utilizaban las palabras “maqgta” y “campesino” para burlarse unos de otros, cuando
alguien entraba a un espacio sin saludar o cuando pronunciaba palabras con el acento
moldeado por el quechua, caracteristicas que los agentes asumian como propio de
los etiquetados como “campesinos”. De otro modo, al preguntarles por estas
diferenciaciones afirmaban que “todos somos mestizos” y asumian una aparente
posicion defensiva cuando decian “estoy bien conmigo mismo” o “no tengo verglienza
de ser quien soy”, respuestas que supone una clasificacion y jerarquizacion basada
en dichas etiquetas, como también hallé Reid (2007, p. 77). Las diferencias y las
jerarquias étnico-raciales, entonces, no se enuncian explicitamente, pero si se dan
por sentadas, al menos, la diferencia entre habitantes urbanos y rurales. Es importante
prestar atencion a estas respuestas, pues vemos que el concepto de raza-etnicidad
en el Peru tiene un vigente poder explicativo ya que en la sutil forma en que pauta las

relaciones sociales se encuentra su poder hegemonico (De la Cadena, 2004).

Alrededor de la performance del Carnaval Abanquino los danzantes, cultores y
el publico enuncian narrativas que muestran interés en diferenciarse de otras danzas
rurales y regionales. Aunque todos mis interlocutores reconocen que el Carnaval
Abanquino desciende del carnaval rural y que en algun momento ambas variedades
fueron semejantes, también destacan que la “elegancia” y alegria de la version urbana
canonizada son las caracteristicas que mas orgullo les hacen sentir. Es a través de la
interpretacion del pasado, un pasado apropiado, que fue posible que el Carnaval
Abanquino emergiera como un estilo distinto. Llamaré pasado apropiado a la forma

estratégica de mirar el pasado para reclamar “autenticidad” y asociarlo a la “elegancia”
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que afirman tiene esta representacion del carnaval. Consiste en la adopcion de
elementos que se piensan como “auténticos”, ya que remiten al pasado, a la
naturaleza y a lo rural, y en la eleccion otros aspectos, que son reinterpretados y
estilizados darles “elegancia”. La combinacidn de estas caracteristicas esta presente
en la versiéon canonizada del carnaval. Algunos de los elementos que funcionan como
indices de la “autenticidad” son la musica con instrumentos “tradicionales”, como la
quena, el charango y la mandolina, las voces femeninas “chillonas”, el uso del
quechua, la referencia a elementos de la naturaleza en la lirica de las canciones
(montanas, lugares, arboles, y frutos y temporadas), el emparejamiento reproductivo
y la embriaguez. Esta definicién no es aséptica, sino que conlleva una busqueda de
desindianizar y “elevar’ el carnaval para constituirlo como “elegante” a la vez que

“auténtico”.

La “elegancia” es un aspecto que, segun mis interlocutores, se condensa en
dos elementos del Carnaval Abanquino: el estilo del traje femenino y la forma de
ejecutar los pasos. Por un lado, el traje femenino que actualmente se reconoce como
“auténtico” es una variante elaborada a partir del antiguo traje de las comerciantes y
artesanas “mestizas” de la ciudad. Esos eran trajes que se compraban una vez al afio
para un uso cotidiano y funcional en sus ocupaciones, y, si bien podian ser utilizados
en contextos formales y de fiesta, esta no era una caracteristica intrinseca del traje.
Como cuenta el cultor Lino, a medida que el carnaval se popularizé en las décadas de
los 80’s y 90’s, las danzantes hacian pedidos a las y los confeccionistas para que
utilizaran materiales y adornos mas llamativos. En experiencia de la modista Teresa,
fue ella quien promovié a partir del 2004 la “recuperacion” de las caracteristicas
originales del traje, pues segun sus investigaciones, en el pasado apropiado el
material con el que se fabricaba era la seda brocada, material costoso y restringido a
las personas que podian pagar el precio de un traje con la venta de una res. Lino, sin
embargo, sefiala que muchos de los trajes se fabricaban también con algodén, aunque
apunta que esos eran llevados por las mujeres mas pobres y las de origen rural. De
esta manera, la versién que ha llegado a la actualidad es una reinterpretacion termina

siendo un traje de gala, suntuoso y estilizado.

El traje masculino también carga con indices de categorias étnico-raciales. Los
cultores Lino y Teresa, y el investigador Palomino (2010), sostienen que en el pasado

apropiado los abanquinos llevaban el terno inglés como atuendo de uso diario, pues



154

era una suerte de norma social establecida que en la ciudad se utilizara este atuendo.
“‘Hasta el mas campesino vestia iba bien a la tela cuando venia a la ciudad”, en
palabras de Teresa, posiblemente, para lidiar con el racismo y la violencia simbdlica
por parte de los habitantes e instituciones urbanas. Este elemento fue rescatado
también como parte de la produccion de “elegancia” del atuendo para el carnaval. Y,
aunque utilizar la variedad de tela caqui no era lo mismo que utilizar casimir, como
explica Lino, el traje era un simbolo de prestigio y pertenencia al espacio urbano. El

musico Justo resume esta explicacion en la siguiente cita:

El abanquino ya no es una persona de campo. Es una persona de la ciudad, es el
mestizo, es el que ya no usa pues poncho ;no? O sea, en el baile lo hacemos, pero si
tu te fijas en la historia es el que usa terno, terno y sombrero, un traje. Ese es el
abanquino. Tal vez a eso se refieran o hagan hincapié cuando dicen abanquino neto
(J. Valverde, comunicacion personal, 06 de abril, 2022).

Por su parte, los movimientos que se utilizan en la ejecucion de la danza han
sido estilizados de modo tal que han desarrollado atributos que también refuerzan la
idea de la “elegancia”. En los ensayos a los que asisti como observador y participante
en las comparsas Corazén Abanquino y Tusuy Llagta, al menos las primeras dos
semanas los instructores hacian énfasis en la importancia de aprender a ejecutar la
“corrida”, un zapateo enfatico propio de esta variedad de carnaval, de modo tal que la
espalda se mantuviera erguida, que los talones se levantaran lo maximo posible sin
levantar las rodillas y que no se salte al momento de intercalar las pisadas, cualidades
que son decodificadas como elegancia de los movimientos. En el caso de las mujeres,
parte de los primeros ensayos era hacer esta forma de zapateo con los brazos

cruzados en la espalda para que se acostumbraran a la postura.
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Figura 32

Trajes de abanquina expuestos en una feria. El de la izquierda consiste de un traje de tela “chinchilla”
y el de la derecha, de seda brocada con un acabado tornasolado, ambas elecciones estéticas que
denotan mayor elegancia por su brillo, aunque no coinciden con ser acabados auténticos.

Fuente: Archivo personal.

De acuerdo al criterio de las instructoras de Tusuy Llaqgta, la elegancia en las
mujeres también se expresa en tener los brazos en noventa grados al levantar la
pollera, levantar el sombrero o hacer los giros. El resultado de una buena practica de
este paso basico es la ejecucion “correcta” de una corrida que no se asemeja al
huayno, que es considerado por los danzantes mas antiguos “muy bajo” en el zapateo,
ni que es tan enérgico y descontrolado que sea comparado con la forma de mover las
patas de un caballo al galopar y que sea sefialado reprobatoriamente por ser “muy
campesino”. Los instructores de Corazén Abanquino criticaban con severidad que esta
ejecucion era incorrecta y los de Tusuy Llaqgta lo hacian haciendo imitaciones burlonas
del modo de hacerlo. Para resaltar la figura erguida en la performance misma, los
hombres levantan los brazos a la altura de los hombros y las mujeres sostienen sus
polleras, ambos “sacando el pecho”. Asimismo, los instructores tienen como ideal que
tanto las polleras como los ponchos tengan volumen para que el movimiento se vea
mas “elegante”, por lo que indican que es necesario ensayar con enaguas y ponchos
para que aprendan a hacer los movimientos de las caderas y los hombros
respectivamente que hacen que estos se levanten. A estos movimientos, se suma la

regularidad que caracteriza al Carnaval Abanquino contemporaneo. Para desarrollar
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esta caracteristica correctamente, los instructores de Corazén Abanquino, por
ejemplo, hacian avanzar en filas y abrazados a grupos de cinco o diez danzantes
mientras avanzaban y zapateaban; en Tusuy Llaqgta, hacian una ronda y hacian que

los zapateos se ejecuten al unisono.

Asimismo, los gestos que deben realizar los danzantes deben de expresar
“galanteria”, pues los cultores y danzantes entienden que el carnaval es un espacio
de enamoramiento y picardia. Para lograrlo, los danzantes deben intercambiar
miradas con su pareja y sonreir continuamente —“aprender” a sonreir, pues este es un
gesto que se hace muy intencionalmente—. También deben hacer mimicas con el
rostro y los brazos en relacioén a las letras de las canciones, y no taparse el rostro con
los brazos o el sombrero. Cuando los danzantes mas jovenes cantan canciones en
quechua, era necesario que los instructores ensefaran las maneras de hacer las
mimicas mientras traducian los versos. En un fragmento del expediente de
patrimonializacién (Ministerio de Cultura, 2011), se resumen estos estos ideales de

“elegancia” del Carnaval Abanquino de la siguiente manera:

El canto en estas fiestas es alegre y picaro; y el baile es con zapateo que remueve el
piso. La mujer destaca por su gracia y su finura, su cimbreante y coquetona elegancia
con que mueve las caderas, dejando algunas veces entrever el niveo color de sus
enaguas, cuando con sutileza de [sic] pollera es levantada para dar paso a la
imaginacioén (p. 20, resaltado propio)

En contraste, en el Carnaval Campesino, observado en las presentaciones
realizadas por los elencos de la Asociacion de Agrupaciones de Danzas Folkloricas
de Abancay, entre ellas Hatun Sonqo, me fue posible ver que, por un lado, el traje es
intencionalmente menos sofisticado y usa principalmente la bayeta, el algodén, la lana
o materiales sintéticos semejantes a esas texturas como sus materiales. A la vez,
utilizan accesorios y adornos vinculados a la naturaleza, como flores, enredaderas,
pieles de zorro, puma u otros animales, o a sus actividades agricolas, como lampas,
llicllas con semillas, sogas, entre otros. Estos rasgos parecen buscar demostrar su

”

“autenticidad” “campesina”, lo que, como vimos en el quinto capitulo, se complementa
con la incorporacién de investigacion y la elaboracién de discursos auto-etnograficos

para la formulacién de danzas folcléricas como parte de la labor de estos grupos.

En sus performances resaltan los rasgos estereotipicamente rurales o
“‘campesinos”, como la rudeza de los movimientos de las extremidades, movimientos

en la cabeza, giros rapidos y saltos continuos. A pesar de que esta variedad tiene un
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gran nivel de estilizacion de sus caracteristicas y coreografias, el criterio que guia
estas danzas rurales, segun vi, es buscar simular en la distribucion y los cuerpos de
los danzantes desorden y embriaguez, rasgos que se entenderian como “auténticos”.
En algunos casos, estan presentes simulaciones de los juegos del seqollo y el paqi,
los cuales consisten en enfrentamientos con latigos y puietes en los muslos
respectivamente, o también el secuestro de mujeres; ambas representaciones
refuerzan este sentido de “autenticidad”, reafirmando estereotipos sobre los
habitantes rurales, retratados como agresivos y sexualmente descontrolados, de
manera similar a lo observado por Mendoza (2001). En contraste, el Carnaval
Abanquino, elimind de su performance de baile estas caracteristicas y las relegé como

un rezago presente y controlado en los “abuelos” y “compadres”.

De acuerdo a las observaciones del Centro de Estudios Andinos Agua Dulce
(2005, p. 19), los criterios de evaluacion de los concursos del Carnaval Campesino
han propiciado que se retome el uso de la bayeta como material para pantalones y
faldas. Mencionan que, aunque en los concursos no se permite que los danzantes
“distorsionen el carnaval con escenas violentas, graciosas, inventadas, artificiosas” (p.
31), las comparsas rurales lo han seguido haciendo para generar mayor
espectacularidad, pues al parecer buscan ser identificados y reconocidos por ejecutar
sus danzas de esta manera. Asimismo, los investigadores de Agua Dulce reconocen
que es dificil determinar cuando se trataria de una tergiversacién y cuando de una

escena genuinamente recreada.

Estas diferencias en las performances y en los trajes cargan con significados
relacionados a categorias étnico-raciales. Elementos como los materiales utilizados,
los disefios de la confeccidn, el modo de uso, entre otros, poseen cualidades estéticas
que simbolizan valores asociados a criterios de clasificacion y jerarquizacion. Es asi
que la bayeta y la seda brocada cargan con significados ordenados en una jerarquia.
La primera es asociada por mis interlocutores a la rudeza, simpleza y pobreza del
campo, mientras que la segunda se asocia a la elegancia, la finura y el poder
adquisitivo de lo urbano. Y a partir de estos elementos cada variedad construye su

autenticidad.

La eleccion del uso de la seda brocada en el Carnaval Abanquino, con el
argumento de la fidelidad histérica, da cuenta de una busqueda deliberada de

embellecer los trajes. La modista Teresa cuenta que realizd esto, para “elevar” el
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estatus de la mujer abanquina, insertando caracteristicas que son asociadas a lo
deseable, que en este caso estan vinculados a grupos de poder del pasado apropiado,
tanto a los comerciantes y artesanos, como a las “mestizas” vinculadas a los
hacendados. Por el contrario, es importante desvincular el pasado apropiado de la
imagen de los “muy campesinos”, como clasifica uno de los integrantes antiguos de
Corazén Abanquino, quienes son los “indios” de las haciendas, jornaleros y colonos

de las haciendas.

El potencial simbdlico del campesino-comerciante y el campesino-artesano es
explorado porque combina los dos aspectos que dan forma a la narrativa de
autoidentificacion mestiza, pues lo vincula a una practica “tradicional” y a la vez su
figura misma es desindianizada, pues se trata de comerciantes que se solventaban
economicamente e interactuaban con los grupos de poder, a decir los funcionarios
publicos, los profesionales independientes, los migrantes extranjeros, los hacendados,
los administradores de las haciendas, entre otros. Esta eleccion, ademas, establece
una conexion simbdlica con estos personajes como antepasados deseables, cuyas
caracteristicas de poder y prestigio son apropiadas/heredadas por quienes dan
continuidad a sus practicas culturales, mientras que omiten las caracteristicas

relacionadas a la indianidad.

La influencia de lo ajeno a la ciudad de Abancay es aceptada si es que no viene
de espacios rurales. Es posible ver en algunos cultores el interés por hacer una
conexién con los migrantes extranjeros de los tiempos de las haciendas. En el
expediente de patrimonializacion (Ministerio de Cultura, 2011), por ejemplo, se
considera como determinante la influencia de los migrantes italianos en las practicas
expresivas locales y en otros aspectos, como la gastronomia y el desarrollo urbano.
Esto podria entenderse, segun argumenta Reid (2008, p. 26), debido a la valoracion
positiva de lo extranjero debido a que simboliza poder econémico, politico, linguistico
y conocimiento, y, en ultima instancia, decencia, como serian en este caso la influencia

de paises europeos, claramente articulados a rasgos étnico-raciales.

La diferenciacion simbdlica entre las variantes de los carnavales también aplica
a una diferenciacién entre las agrupaciones. Los jévenes que componen las
agrupaciones de danza folclérica y que también forman parte de las comparsas del
Carnaval Campesino como danzantes de apoyo, poseen perfiles socioculturales y

llevan consigo marcadores étnico-raciales diferenciados a los que llevan a los
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miembros de las comparsas Corazén Abanquino y Tusuy Llagta, como vimos en los
capitulos tercero, cuarto y quinto, y eso marca la diferenciacién entre estas
agrupaciones. Es comun que danzantes de las agrupaciones fokléricas, como Hatun
Sonqo, participen de las distintas comparsas de Carnaval Abanquino a modo de
danzantes de apoyo, pero es menos comun que los danzantes de las comparsas
participen las agrupaciones folcloricas, segun vi y declaran mis interlocutores Camila,
Mariana y Emely. Desde el punto de vista de Mariana, es “normal” o esperable que

las comparsas se compongan de jévenes “blanconcitos”.

Por los descritos aspecto y dinamicas, sostengo que el Carnaval Abanquino se
define por ser la negacién del Carnaval Campesino. Como hemos visto, la dicotomia
urbano-rural sirve para distinguir a lo “indigena” de lo “no-indigena”, y para pensar
ambas posibilidades como autocontenidas y discretas (De la Cadena, 2004).
Asimismo, esta relacidon conlleva una jerarquizacion, en la que los habitantes de
ciudades o quienes un periodo mas largo de residencia urbana, son valoradas o se
pretenden superiores respecto a quienes habitan en pueblos rurales o han migrado
mas recientemente (De la Cadena, 2005, p. 257). Al igual que en Abancay, Canepa
(2007) muestra que en Cusco se reproducen formas de distincion entre la poblacion
urbana de la rural, debido al contexto de transformaciones como la migracién. En este
proceso, el mestizo urbano evoca al indigena como referente de autenticidad, pero al

mismo tiempo se distancia de este y lo cataloga como un “otro”.

Siguiendo este argumento, Almonte (2014, pp. 197-198) sostiene citando a Hall,
que “si las identidades étnicas son producto de transformaciones continuas vy
obedecen a la oposicion e interaccion entre lo uno y lo externo (Hall 2003), las
representaciones de la identidad mestiza requieren de las representaciones de lo
indigena como contrapunto”, y en esta dinamica quien toma el poder de identificarse
como mestizo, que es jerarquicamente superior, es aquel que ostenta el poder
suficiente para hacerlo a través de los mecanismos institucionales, como en el caso
del Patronato en el Carnaval Abanquino. En este sentido, el rol del Patronato no solo
termina por evitar la pérdida de “originalidad” de la variedad urbana, sino también
mantener inalteradas las variedades rurales, como profundizaremos en la seccion
siguiente. Asimismo, no cualquier grupo habria podido adoptar el poder de establecer

la interpretacion correcta del Carnaval Abanquino, sino la primera generaciéon de
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migrantes-danzantes, pues se trataba de empleados y profesionales que poseian

capital social, cultural y econémico para asumir la direccién del Patronato.

Finalmente, este fendmeno se relaciona en el caso del Carnaval Campesino,
con lo que Mendoza (2001) denomina folclorizacion, como la creacion de una
identidad “indigena” contrapuesta a la propia autoidentificacion como “mestizos” a
través de establecer una diferenciacion de las practicas culturales en concursos y
festivales, sacandolas de sus contextos y sentidos originales, y usadas para
establecer identidades territoriales. No obstante, a pesar de que estos espacios han
sido creados por grupos de élites urbanas, han podido ser aprovechados por los
ejecutantes de origen rural para lograr reconocimiento a sus esfuerzos creativos, que
incluso cuestionan los valores y estereotipos de las élites como veremos que hacen

agrupaciones como Hatun Sonqo.

6.2. La multiplicidad de la autenticidad: la construccién simbdlica del Carnaval

Abanquino

En la presente seccion, sostengo que para lograr que el Carnaval Abanquino
se defina por sus caracteristicas de “autenticidad” y “elegancia”, explicadas en el
apartado previo, los cultores, los danzantes y el publico realizan un escrutinio de la
autenticidad de las interpretaciones y lo negocian con la posibilidad de innovacion en
los concursos. A través de este mecanismo, a la vez, se termina reproduce la
diferenciacion ideoldgica entre el campo y la ciudad, y se busca evitar y justificar las
transformaciones en el tiempo. Sin embargo, la conservacién de la autenticidad y de

los limites entre distintos estilos enfrentan ambigledades y tensiones.

La “autenticidad”, segun las entrevistas y conversaciones informales, es muy
valorada en el Carnaval Abanquino, el Carnaval Campesino y las danzas folcldricas,
pues conecta estas practicas con un origen antiguo “genuino”, el cual las valida y
permite a sus cultores acumular prestigio. Todos mis interlocutores evaluan el grado
de autenticidad en las performances propias y de otras agrupaciones. En base a esto,
he elaborado un esquema (Figura 2) que permite comprender cémo este criterio
contribuye a la definicién de cada una de las variedades, de modo que se mantienen
diferenciadas e inalteradas en el tiempo, desde el punto de vista de quien haga el

escrutinio de autenticidad.
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Figura 33
Diagrama sobre las dinamicas de autenticidad

Fuente: Elaboracion propia.

El escrutinio de la autenticidad consiste en un espectro estructurado por dos
polos contrapuestos, por un lado, la calificacion de una performance de auténtica vy,
por otro lado, de distorsionada. ElI cumplimiento de los indicadores situados en
distintas partes de este espectro permite realizar la calificacion. De esta forma, una
performance es considerada “auténtica” cuando incluye elementos que refieran a su
pasado, normalmente, como vimos en la seccidn previa, en relacion a practicas
agrarias, lugares, la naturaleza, temporadas anuales. La ponderacion de uno u otro
aspecto en especifico son relativos en cada variedad, pues responde a las narrativas
que se construyen alrededor de cada una. Por ejemplo, para el Carnaval Abanquino
un indice de “autenticidad” es la musica y el canto que poseen una sonoridad
“tradicional”, o el uso del quechua en algunas canciones, mientras que para el
Carnaval Campesino es la representacion de actividades agricolas, y la alegoria a
estas en los movimientos y la parafernalia, ya que la evaluacién se hace dando por
sentado que el Carnaval Abanquino es una expresion urbana que desciende de un

origen rural y que el Carnaval Campesino es por definicién agricola.

Otro de los indicadores de “autenticidad” es la regularizacién de los
movimientos, tanto en la cristalizacion de los pasos, como en la secuencia de las
posiciones y los desplazamientos en las coreografias. Este indicador es valorado
porque, segun indican mis interlocutores, produce una estilizacion de la danza que la
embellece y a la vez es respetuosa con su “esencia”. Pude observar en todas las
agrupaciones como la simetria de los movimientos de los danzantes y de las figuras
de la coreografia era muy valorada como un logro del trabajo de los ensayos y la

organizacion. Este ordenamiento, sin embargo, debe de ser controlado para conservar
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la autenticidad y se estilice demasiado, para que los danzantes no sean como “robots”,

segun calificaba una de las cultoras mayores de Corazén Abanquino.

De esta manera, nos aproximamos a un area gris en la que los indicadores no
sefalan autenticidad o distorsion, pues depende del modo como se apliquen estos
cambios en la performance. La adicion de elementos para anadir “vistosidad” a las
presentaciones es tolerada en tanto esta sea una prolongacion de los rasgos
“originales” de la danza, como por ejemplo la adicién de adornos, blondas y encajes a
la chamarra del traje de la abanquina, la cual ya es adornada, o la adicién de
serpentinas y globos a los sombreros en algunos carnavales rurales a un conjunto que
antes contenia flores y enredaderas ya vistosos. Por su parte, la afinacion de los
instrumentos es valorada en tanto conserve también la “originalidad” de la sonoridad,
como en el caso del Carnaval Abanquino y el uso de las voces femeninas “chillonas”
(agudas), la tinya y el cascabel, aunque todo el resto de instrumentos estén afinados.
Al ser un area gris, en ella suceden las transformaciones que han resultado en la
estilizacidn de los trajes, pues las criticas de las propuestas de innovacién no pueden

ser categoricas.

Los indicadores no son evaluados de la misma manera por todos mis
interlocutores ni tampoco son fijos e inmutables en el tiempo. Por el contrario, implica
las negociaciones entre la pretension de “autenticidad” y a la vez la busqueda de hacer
mas “vistosa” la performance, como desarrollaremos con mas detalle en adelante. Un
ejemplo de esta dinamica es el modo cdmo los cultores mayores del Carnaval
Abanquino criticaron las primeras presentaciones de Tusuy Llagta por ser demasiado
estilizadas y ordenadas, pero a la vez fueron justamente estos rasgos que los cultores
de esta joven comparsa habian desarrollado como fundamentales de su propuesta de
performance. Estos rasgos marcaron una pauta y fue adoptado por las demas
comparsas como campo de negociacion. No obstante, la posibilidad de negociar
dentro de estos parametros no niega la firmeza con la que el escrutinio de la
autenticidad es aplicado por los cultores en los concursos, las criticas que se hacen
en reuniones y, en especial, en las iteraciones del Concurso de Comparsas

Carnavalescas.

Este escrutinio de la autenticidad permite evaluar cada propuesta y declararla
valida o desacreditarla. La validacion refuerza las narrativas sobre cada variedad: el

Carnaval Abanquino es urbano y “elegante”, y el Carnaval Campesino es rural,
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agricola y rustico en un sentido amplio. Y, de esta forma, los conceptos de la ciudad
y el campo son reproducidos a través de las performances, pues cuando estas son
“auténticas” cada una permanece asociada a su espacio conceptual, ideoldgico y
geografico. Esta diferenciacién emerge de la necesidad de crear los limites claros y
excluyentes entre dos variantes que descienden de las mismas practicas y que
actualmente tienen varios puntos de similitud, especialmente por la forma cémo
algunas agrupaciones han llegado a estilizar el Carnaval Campesino. Es una forma
de mantener bajo control a la variedad rural en su potencial de urbanizarse porque si
lo haria dejaria de ser “auténtica”, y a la variedad urbana porque si pierde “elegancia”
adoptaria rasgos de indianidad. De la misma manera, el escrutinio de autenticidad ha
sido utilizado por la primera generacion de migrantes-danzantes para hacer prevalecer
su vision y version del Carnaval Abanquino a lo largo del tiempo, y asi los criterios y
simbolos que propusieron como caracteristicas de la “elegancia” y de lo decente en

Su momento.

En este proceso de definicién de la “autenticidad” de las performances del
Carnaval Abanquino y la introduccién de innovaciones, el Concurso, a través de las
performances iteradas y el didlogo entre actores, ha sido el espacio que ha dado forma
a las versiones como son conocidas hoy. Este evento es tomado con mucha seriedad
y competitividad por las comparas. En torno a este organizan sus actividades y, de
alguna forma, de este depende su existencia, pues gran parte de la convocatoria de
nuevos integrantes y la conformacion de nuevas promociones de danzantes depende
de la presentacion en el Concurso. La importancia del Concurso para las comparsas
es clara: los ensayos se realizan en lugares cerrados para evitar que los contrincantes
puedan ver las propuestas de coreografia que cada comparsa desarrolla. Mis
interlocutores me contaron de las rinas que sucedieron en distintas ediciones del
Concurso entre delegados y danzantes tras la publicacion de resultados, o las
acusaciones que hacen algunas comparsas a otras de contratar danzantes

experimentados de agrupaciones folcloricas para asegurar su triunfo.

Considero que se trata de una dialéctica entre perférmances y dialogos, pues
en cada edicion del Concurso las comparsas han presentado propuestas innovadoras
que han sido sometidas al escrutinio de cultores, de jurados, de los otros danzantes,
y del publico. Este procedimiento ha servido para juzgar y eliminar los rasgos no-

auténticos. Por ejemplo, en la década de los 90’s algunas comparsas intentaron
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incorporar el uso de chalinas de lana de vicuia en el traje masculino y caballos de
paso en la coreografia, pero el juicio negativo de los jurados, y la critica de los demas
danzantes y del publico hizo replegar estas propuestas. De otra forma, habia
propuestas que fueron bien aceptadas, como la creciente estilizacion de los trajes
femeninos o la incorporacién al repertorio “tradicional” de canciones de cantantes

locales de la época, como El Sureiito o Maria Ballén.

A grandes rasgos, segun el testimonio de Lino, Justo y Fabian, sucedia una
negociacion entre los cultores antiguos y los jurados para “preservar la tradicion” y los
danzantes y el publico que exigian la “vistosidad” de las performances. Es asi que,
finalmente, en las ediciones sucesivas, esta dialéctica de las propuestas performaticas
fue generando un consenso de lo que era el Carnaval Abanquino antes de que se
estableciera la posicion normativa de la comision de patrimonializacion en 2011. Esto
condujo a la paulatina estabilizacion de los rasgos, pues los cultores e instructores
ensefaban a los nuevos danzantes en base a este consenso. Y, al mismo tiempo,
esta dinamica reproducia los criterios de diferenciacion social, pues se han reforzado

las narrativas sobre urbanidad y “elegancia” del Carnaval Abanquino.

Uno de los ejemplos mas interesantes de ver sobre este aspecto es la evolucion
de la “corrida”. Segun recuerdan mis interlocutores mayores, Lino y Fabian, el zapateo
del carnaval no tenia una diferencia sustancial de aquel del huayno; ambos recuerdan
que las personas hacian un golpe ligeramente mas fuerte que un paso en cada pie,
‘como patito”, de acuerdo a la denominacion que le daba el abuelo de Andrés.
Ademas, el zapateo era constante mientras cantaban y caminaban. Sin embargo, a
través del tiempo en las distintas iteraciones de las performances fue acentuandose y
cambiando el patrén de los golpes de los pies, pasando a ser dos en el pie derecho y
uno en el izquierdo. Esta ejecucién intensificada, a la que llamaron “corrida”, condujo
a que se realizara de manera definida en un momento distinto al momento en el que
se cantaba y paso a ser emparejada con una seccion instrumental. El carnaval antiguo
brindaba rasgos, en este caso el zapateo y la alternacion de estrofas e instrumentales,
que, a través de los cambios progresivos en cada edicion del Concurso y la

estetizacion, fueron estabilizados.

Este proceso permiti6 conservar caracteristicas “originales” y descartar
amenazas de “tergiversacion”. ElI Carnaval Abanquino contemporaneo condensa,

entonces, los consensos y disputas que han tenido las dos primeras generaciones de
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migrantes-danzantes de legitimarse como habitantes urbanos y “elegantes”. Los
criterios de diferenciacion étnico-racial se encuentran aun asi en disputa, como en el
caso del zapateo con el tronco erguido de los danzantes. Esta postura, en tanto
simbolo, es asociada con la “elegancia” y se contrapone al modo de bailar “agachado”
de los habitantes rurales, como vemos en el analisis de Mendoza (2001) y lo
mencionado por varios de mis interlocutores jovenes. Este dialogo sigue vigente y por
ello, a pesar de la canonizacidon establecida tras la declaracion de patrimonio, las
comparsas siguen insertando ligeras variaciones. Un ejemplo de ello, es la propuesta
que tuvo Tusuy Llagta en el zapateo, la cual segun los cultores mas criticos era

semejante a la del huaylas o al braceo de “un caballo”.

Fuera del Concurso, el didlogo se desarrollé6 también en las polémicas dentro
de las comparsas y entre delegados de estas tras la entrega de los resultados de cada
Concurso, asi como en los conversatorios organizados por el Instituto Nacional de
Cultura entre 2001 y 2009. Lino, Andrés y Justo, recuerdan que terminaban en tensas
discusiones que dificilmente encontraban un acuerdo final. Estos espacios,
especialmente los segundos, sirvieron para el ensamblaje del discurso normativo que
abanderaria en la ultima década por parte del Patronato, la institucion que se ha
encargado de evaluar el cumplimiento de las caracteristicas que se canonizaron tras
la patrimonializacién. Pero es importante reconocer que este discurso no habria sido
posible sin el largo proceso de cristalizacion, a través de la dialéctica entre

performances y el dialogo sobre estas, que constituyd al Carnaval Abanquino.

La ubicacion de las variedades de carnaval entre los polos de autenticidad y
distorsion lidia con las tensiones alrededor de marcadores étnico-raciales que
conflictian. Es decir, es importante para mantener la diferenciacion entre las
variedades resolver las ambigliedades que puedan hacer peligrar la “autenticidad” o
la “elegancia”. Las ambigledades suceden dentro de las performances del Carnaval
Abanquino, por ejemplo, en la instauracion del canto en quechua como simbolo de
“autenticidad” y en la contradiccion que tiene con el hecho de que la mayoria de
danzantes de las comparsas no lo saben hablar, por lo que la idoneidad de estos
actores como cultores de una “tradicion” se ve cuestionada. A nivel de la diferencia
entre las variedades urbanas y campesinas, una de las ambigtiedades mas llamativas
es la forma cédmo se consideran a los barrios urbano-rurales de la ciudad como fuentes

de inspiracion y referencia de “autenticidad” —por ejemplo, en el traje y las canciones
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(Benites, 2023)—, pero al mismo tiempo son clasificados como lugares cuyas versiones

pertenecen al Carnaval Campesino.

Las tensiones también suceden a nivel de interpretaciones de distintas
generaciones de danzantes, por ejemplo, sobre la forma de cantar del Carnaval
Abanquino de las mujeres. Los cultores mas jovenes sugieren cambiar las notas base
que ejecutan las guitarras para hacer que la voz sea mas “cémoda” y no un “chillido”,
mientras que los mas antiguos defienden que el sonido sea ese, pues es el
caracteristico de la variedad, ademas de ser “dulce”. Esta divergencia de puntos de
vista parece responder a lo que Mendoza (2001, p. 119) observa en las formas de
valorar lo mestizo y lo indigena. Los cultores jévenes buscarian hacer que el sonido
sea menos ‘rustico” por su sonoridad aguda, el sobreesfuerzo requerido para
ejecutarlo y lo comun que es oir esta forma de canto en comparsas rurales, y mas
bien se muestran a favor de desarrollar una versién mas refinada. Mientras tanto, los
cultores mas antiguos buscarian hacer que mantenga su “autenticidad”, justamente

porque remite al origen rural de este estilo de canto.

Las ambigledades y tensiones son finalmente resueltas con criterios que
refuerzan lo “auténtico” segun las narrativas impuestas por el canon patrimonializado.
Siguiendo los ejemplos mencionados, la ambigiedad sobre la definicion del canto en
quechua en el Carnaval Abanquino es resuelta a través del esfuerzo que hacen las
comparsas para que sus integrantes memoricen las letras, con el uso de cancioneros
impresos y ensayos dedicados a estos. La ambigledad en la diferenciacién de los
carnavales de las zonas limitrofes a la ciudad es resuelta en una narrativa
evolucionista que, por su ubicacién geografica, pertenecen a otro momento de la
historia. La tensién a nivel intergeneracional sobre la idea del modo correcto de
ejecutar el canto femenino se resuelve con el triunfo de la posicién de los mayores
que argumentan que continuar haciendo el canto “chillon” es el modo como se

mantiene “auténtica”.

Asimismo, las comparsas refuerzan el sentido de “autenticidad” a través de la
simulacién, como pude ver en la instruccion de los gestos de la performance. Cuando
en Tusuy Llagta ensefiaban a los nuevos integrantes los gestos para acompanar la
cancion Chichita de jora, en el momento en que los danzantes deben hacer el ademan
de tomar un vaso de chicha, pude ver que los jovenes hacian mas bien el gesto de las

“pistolitas” con las manos, de manera similar al gesto que refiere tomar cerveza en la
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cumbia. Rapidamente, una de las instructoras les explicd que la chicha se toma en
vasos grandes, llamados caporales, por lo que el ademan con sus manos deberia ser
distinto. La necesidad de hacer esta aclaracion daba cuenta de la desconexién de la
nueva generacion con las practicas entendidas como tradicionales. A la vez, es posible
ver en este caso la importancia que tiene para las comparsas representar lo auténtico

o lo coherente con esas practicas

Sostengo que la version patrimonializada es la version en la que las
ambiguedades y tensiones estan momentaneamente resueltas y por eso los cultores
y danzantes de distintas generaciones aceptan su normativizacion en el contexto
actual. Esta version les permite afirmarse como “auténticos” y “elegantes” sin
ambigiedades vy, asi, diferenciarse a variedades rurales y de otras regiones. Este
consenso esta a la vez vinculado con el orgullo asociado al Carnaval Abanquino como
simbolo de una identificacion local. Los abanquinos buscan posicionarse a nivel
regional y nacional como mestizos urbanos, en un contexto en el que otras danzas
resaltan por su estatus de patrimonio o como festividades altamente comerciales,
como las fiestas de la Virgen del Carmen, la Virgen de la Candelaria, o la semana

santa en Ayacucho.

6.3. Los abanquinos netos y la construccion de una identificacién local

En la presente seccion analizo el modo cémo los abanquinos utilizan el
Carnaval Abanquino, para definirse como habitantes urbanos, decentes y “mestizos”.
La etiqueta “abanquino neto” emerge frente al conflicto que genera el encuentro de
generaciones distintas de migrantes que intervienen el Concurso y el cultivo del
Carnaval Abanquino, y la necesidad de remarcar el lugar ventajoso que han tenido en
la sociedad local. Es importante apuntar que la etiqueta “abanquino” se refiere a los
habitantes de la ciudad de Abancay y no suele ser utilizada para referirse a los

habitantes de toda la provincia.

Mis interlocutores mas antiguos afirmaron en distintos momentos que la gran
mayoria de personas que actualmente habitan la ciudad “no son abanquinos”, ya que
proceden, ellos o sus padres, de otros distritos, provincias y regiones. Como vimos en
el tercer capitulo, afirman que por no ser realmente abanquinos han introducido
cambios a las practicas expresivas locales y que no son capaces de desarrollar

politicas que garanticen el progreso de la ciudad. Sin embargo, los limites de la
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abanquinidad son difusos, y frente a ello la etiqueta “abanquino neto” es el mecanismo

mas comun que he encontrado que busca establecer dichos limites.

Debido a las condiciones econdmicas actuales, no es posible distinguir con
claridad quiénes son y quienes no abanquinos —a decir, distinguir entre categorias
como “campesino” o “mestizo’—, pues muchos migrantes que cargaban marcadores
étnico-raciales indigenas han logrado posicionarse social y econdmicamente en la
ciudad debido a sus actividades comerciales y profesionales en las ultimas cuatro
décadas, como vimos en el primer capitulo y revisamos al inicio de este. Asimismo, a
nivel simbdlico, los cambios introducidos en el Carnaval Abanquino por la segunda
generacion agudizarian esta sensacion de mezcla y “desorden”. Lo mismo se puede
decir de la semejanza que van tomando varias versiones del Carnaval Campesino con
la version urbana. Es por ello que los habitantes de la ciudad sentirian su posicidon
amenazada por la posibilidad de ser entendidos como migrantes, sin tener en cuenta
la antigledad de su establecimiento, su educacion y los rasgos que los han
diferenciado de las nuevas generaciones de migrantes. Y, por ello, habria emergido
una terminologia para nombrar a quien es un habitante abanquino con caracteristicas

étnico-raciales “mestizas”, como la decencia y la educacion.

Los abanquinos reivindican su identificacion “mestiza” debido a que son
descendencia de campesinos-comerciantes, comerciantes y artesanos. Estos
ocupaban un lugar intermedio entre los hacendados y profesionales, por un lado, y los
jornaleros y colonos de las haciendas y otros campesinos, por otro. En el discurso
contemporaneo sobre el pasado apropiado y el Carnaval Abanquino, mis
interlocutores hallan en esos antepasados los rasgos de los cuales extraer las
caracteristicas de “autenticidad” que hemos venido discutiendo y a la vez una posicion
social que les permite no ser indios (De la Cadena, 2004) y sobre la cual construir la
“elegancia”. Aunque la idea de mestizaje ha ido perdiendo importancia como parte del
proyecto politico nacional de las élites peruanas, “ha sido, sin embargo, reivindicado
y redefinido por las clases trabajadoras como una alternativa que, a la vez que
fortalece su capacidad politica, no implica un rechazo a la cultura indigena —si bien
si conlleva una distancia respecto a la indianidad” (De la Cadena, 2004, p. 29). Esto
es posible ver en el caso del Carnaval Abanquino en tanto se usa el mestizaje como
una categoria maleable en la cual se genera un dialogo entre lo indigena y las

aspiraciones de prestigio y decencia.



169

La maleabilidad de lo mestizo a la vez, considero, es utilizada para aproximarse
a figuras de poder y posicionarse jerarquicamente respecto a lo rural. En el discurso
de algunos de mis interlocutores, quienes se autoperciben como “decentes” vinculan
su pasado con los hacendados, profesionales y extranjeros afincados en el valle, pues
se convivieron e interactuaron con ellos; en concordancia por lo descrito por Reid
(2007). Dicen que los extranjeros “traen otra mentalidad”, en referencia a sus ideales
sobre el trabajo y el “ganar bien”. De alguna forma, podemos decir que existe una
apropiacion del Carnaval Abanquino por parte de las distintas generaciones de
migrantes-danzantes de manera analoga a la conclusién a la que arriba Tito (2015)

en la siguiente cita:

Es asi que estos mestizos empezaron a apropiarse de lo que era ya conocido por ellos,
a saber, la fiesta de la Virgen de la Candelaria. Pero no solo iban confiscando la fiesta
porque progresivamente se a mestizaban [sic], sino porque era una forma de crear una
nueva estructura social y dominio politico y econémico a través de la Virgen de la
Candelaria. (p.121)

Este es el origen de la etiqueta de “abanquino neto”. Una afirmacién que hacen
todos mis interlocutores es que los “abanquinos netos” son quienes descienden de
familias “conocidas” de la ciudad —ellos, sus padres, sus abuelos, y quiza mas atras,
han vivido en la ciudad de Abancay—, cuyos apellidos, lugares de vivienda u otras
referencias sobre su linaje son reconocibles. Los integrantes antiguos de Tusuy Llagta
a quienes entrevisté entendian que son aquellos que han pertenecido a una misma
generacion, coincidente a la que llamo primera generacion, es decir, personas
mayores bien establecidas en la ciudad. Cuando entre los cultores mayores
mencionan que alguien es “abanquino neto”, lo dicen con un tono de afirmacion
positiva pues la autoridad para opinar o ejercer algun rol dentro del carnaval. Esto
aplica también para roles politicos y cargos institucionales, pues asumen que ser de
la ciudad genera arraigo y compromiso, por lo que conoce la realidad y no hara
acciones daninas a sus coterraneos. Cuando hablabamos sobre esto con uno de los
integrantes de cinco anos de antigledad de Tusuy Llagta me consideraba que una de
las caracteristicas de los “abanquinos netos” era que se iban de la ciudad, que se
trataba de un grupo de personas que tiene aspiraciones “distintas” y que, por ello,
encontraba mejores oportunidades fuera de la ciudad. Por otro lado, aunque no lo oi
frecuentemente, un delegado de una comparsa mencioné en una reunion que los
abanquinos netos son quienes “aman a su tierra”, alegres y calidos, y siempre acogen

a las personas nuevas. Eso parecia resonar con los fendbmenos que esos dias
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sucedian a nivel local con las protestas, en las que distintos ciudadanos criticaban en
las redes sociales el actuar “salvaje” y agresivo de los manifestantes que habian
venido de zonas rurales. Escuché un punto de vista contrapuesto en una entrevista
en la que un dirigente huancaramino criticaba que “los abanquinos no saben

defenderse; esperan que vengan de otros distritos y provincias para alzar la voz”.

En base a la revision de estas formas de entender la etiqueta “abanquino neto”,
afirmo que parece ser una forma de identificacion que permite a este grupo de
personas posicionarse como habitantes urbanos diferentes a lo rural y cercanos a
otras ciudades vinculadas a lo cosmopolita, por las “aspiraciones” que tienen. Si bien
podria ser, como sostiene Reid (2008), una pertenencia cerrada que requiere de un
pasado y practicas que validen esta posicion, como sostengo en esta tesis, la

performance del Carnaval Abanquino permite a las nuevas generaciones integrarse.

Es asi que, de una forma mas o menos consciente, los abanquinos de la
primera generacion se apropiaron del Carnaval Abanquino, como “lo unico que tiene”
(la unica practica expresiva distinguible) en su territorio, segun afirman todos mis
interlocutores mas antiguos, para producir una performance que exalte su
identificacion, elaborandola con los simbolos y evocaciones con los que querian ser
vistos ellos. Progresivamente, fueron transformando lo que era un “estilo”, como dice
un verso de una conocida cancién, entre otros tantos a convertirse en una variedad
muy bien definida. De esta manera, habrian logrado diferenciarse y legitimar su lugar
como el grupo hegemonico del creciente entorno urbano. Esta practica es la forma
como el grupo mestizo de la ciudad de Abancay genera legitimidad de su
establecimiento como grupo predominante en el valle a través de la generacion de un
capital simbdlico. Quienes danzan carnaval ahora hacen distintas muestras de
abundancia y prestigio, como el uso de trajes nuevos cada ano, la organizacién de
yunzas y fiestas familiares privadas, lucen estas caracteristicas, y asi su identificacion,

posicion y orgullo de pertenencia, en las calles de la ciudad.

En consonancia con lo sostenido por Mendoza (2001), las actuaciones publicas,
como la danza son una arena de definicion continua, negociada y conflictiva de
distinciones étnico-racial, de clase y de género en la sociedad local y en relacion con
la region y el resto del pais. Esto sucede en tanto los danzantes “encarnan discursos
sobre la persona y el orden social” (Mendoza, 2001, p. 23), los que suelen estar

basado en dicotomias entre el campo y la ciudad, costa-sierra, centro-periferia o
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blanco-indio. Siguiendo el argumento de Mendoza, las danzas han sido desde la
colonia un espacio de expresion significativa de las identidades de grupos oprimidos
frente a la busqueda de control por parte del régimen colonial y la Iglesia, y lo son mas
en la actualidad cuando la sociedad no tiene un orden social inflexible, sino cambiante

y con oportunidades para la movilidad social.

Las performances influyen en la vida cotidiana de los danzantes y su publico
porque “estas actuaciones son un dominio privilegiado en donde ellos pueden explorar
y hacer visibles las ambiguedades y potencial no realizado de la cambiante
experiencia social de su vida diaria” (Mendoza, 2001, p. 24) y de esta forma la danza
moldea la vida social al dar un nuevo significado a las interacciones y roles dentro de
esta. Reafirmando lo dicho por Canepa (2001), sostengo que la danza no solo refleja
los cambios sociales sino que, a través de la reinterpretacion de las practicas,
transforma a la sociedad y las identidades de quienes la conforman. Esta version
hegemonica del Carnaval Abanquino de la ciudad se trata de una vision del mundo
que se ha naturalizado, ya que todas las comparsas asumen la posicion del Patronato
como cierta y el publico acepta sus propuestas de performance con familiaridad y
orgullo, como se ve de manera analoga en el caso estudiado por Mendoza (2001) en

San Jerénimo.

Frente al riesgo de la “tergiversacion” y desaparicion de lo “auténtico” del
Carnaval Abanquino, el rol del Patronato se torna indispensable. Los cultores de la
primera generacion de migrantes-danzantes han utilizado esta instancia para hacer
prevalecer su propuesta performance y la narrativa que tienen sobre el carnaval, y asi
remarcar su lugar como un grupo social establecido e importante en la ciudad. La
conformacién del Patronato del Carnaval Abanquino y la elaboracion del expediente
de patrimonializacién funcionan como mecanismos para consolidar y preservar el

poder y prestigio que tuvo la primera generacion.

La primera generacion de migrantes-danzantes reivindic6 lo mestizo y ha
adoptado los elementos de lo hacendado a través de una desindianizacion de la
interpretacion del pasado propio. La segunda generacion estilizé mas el carnaval, y
elabord una desindianizacion a través de la adopcidn de codigos estéticos que segun
lo visto en otras regiones (Ayacucho, Cusco, Huancayo) eran lo mas “moderno” y

urbano. La tercera generacion adoptd la version patrimonializada y, a partir de esta y
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su transito por distintas variedades del carnaval, resignifican su identidad asociada a

lo rural a través del folclor como veremos a continuacion.

6.4. La creacidén de nuevas danzas y ciudadania

Las agrupaciones de danza folclérica, como Hatun Sonqo, participan también
del escrutinio de autencidad, presentado en la seccion anterior, para valorar, entre
otros aspectos, las performances que ejecutan las agrupaciones de danza de su
circuito. Sin embargo, al ser jovenes migrantes de primera y segunda generacién, es
posible que suceda lo que Mendoza (2001) hallé sobre el folclore, ya que es un
espacio de pugna sobre si en las representaciones se deberia inscribir la lucha o la
consolidacion de la desigualdad y subordinacion entre grupos sociales. El trabajo de
Hatun Sonqo plantea un escenario en el que las representaciones que elaboran
legitiman el lugar que van tomando en la cambiante sociedad de la ciudad de Abancay
a traveés, por un lado, de su adaptacion a la economia y los valores urbanos, y, por
otro, en la resignificacion de sus origenes rurales a través de la ejecucion revalorativa

de las danzas folcldricas.

De la Cadena (2004) sostiene que es a través de la danza que los artistas
cusquefios de inicios del siglo XX elaboraron una autoetnografia para expresar su
propia cultura en una version desindianizada y, siguiendo una pauta similar, los
danzantes en los 90’s “afirman su autenticidad reivindicando de manera simultanea
sus origenes rurales y desplegando lo que ellos conciben como formas urbanas,
expresando asi su version de la cultura indigena, que trae abajo la dicotomia rural-
urbana usada tradicionalmente tanto para distinguir la cultura indigena de la no-
indigena, como para imaginar a los indios y mestizos como identidades discontinuas”
(De la Cadena, 2004, p. 179). De esta forma, los danzantes de Hatun Sonqo buscan
“elevar” el nivel de sus intepretaciones resaltando la autenticidad y no tienen una

pretension de caricaturizar o idealizar las practicas rurales e indigenas.

Como vimos en el quinto capitulo, estas adaptaciones eran propiciadas dentro
de la agrupacion, ya que esta les brinda a los jovenes migrantes de acuerdo a ellos
mismo una “formacién como persona”, valores como la responsabilidad, la puntualidad
y la “proactividad” que les permitirdn desenvolverse exitosamente en futuros empleos
en la ciudad. Asimismo, las oportunidades de empleo como danzantes-instructores es

para estos jévenes una herramienta que les permitiria alcanzar la autonomia
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economica. Pero, ademas, por iniciativa de la instructora que lidera esta agrupacion,
el trabajo de “revalorar”, a través de la eleccién de un repertorio netamente regional
les permite acercarse a sus familias para explorar aspectos de sus origenes rurales,
apropiarse de sus propias practicas “tradicionales” y reinterpretar asi su propia
identidad.

En el sentido que De la Cadena (2004) plantea su tesis, los jovenes de Hatun
Sonqo son indigenas mestizos porque replantean sus identidades para no
desvincularse de sus lugares de origen, de sus practicas y sus creencias. Un indigena
mestizo “esta familiarizado con practicas extrafas a la cultura dominante, al mismo
tiempo que comprende y es capaz de reproducir esta ultima” (De la Cadena, 2004, p.
48). Esa posibilidad se fortalece con el acceso a las tecnologias de la comunicacién
gue se encuentran en una expansion masiva de acceso. En varios momentos, estos
jévenes me comentaban sobre los viajes que hacian a sus lugares de origen para
trabajar la tierra o para fiestas, y el modo cémo ello convivia de manera fluida con sus
actividades laborales y educativas en la ciudad. Asi ellos trascienden las
demarcaciones entre el campo y la ciudad. Como demuestra De la Cadena (2004), la
indianidad es reinterpretada por aquellos que cargan sus marcadores para quitarse
de encima la potencial discriminacion y la violencia que esta supone. De modo similar,
los jovenes danzantes de la agrupacion Hatun Sonqo generan propuestas estéticas
que trascienden las estereotipicas clasificaciones de folcldrico/tradicional-moderno
para presentar interpretaciones que responden a sus propias demandas e
identidades. Plantean nuevas ciudadanias que exceden la dicotomia y jerarquia entre
el campo y la ciudad —aunque no la nieguen como demuestran sus interpretaciones
reivindicativas de espacio rural-, y nos permite pensar nuevamente en la naturaleza
relacional, difusa y maleable de las categorias étnico-raciales. Esta propuesta, sin
embargo, tiene un quiebre con la realidad en la que las diferencias materiales y de

acceso a oportunidades entre estos y otros espacios jerarquizados tienen.

Mendoza (2001) observé que los danzantes mas jovenes en las fiestas de San
Jerénimo habian adoptado danzas altiplanicas, y explicaba ello debido a la expansion
del acceso a la educacion y a las comunicaciones, asi como a la promocién que tenia
este tipo de musica en los distintos medios. Sostiene que esta adopcién responde al
interés de los jovenes por integrarse a una “cultura cosmopolita nacional y

transnacional, para configurar nuevos modelos de relaciones de género y luchar
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contra una sociedad desigual y prejuiciosa” (p. 74). De modo similar, los jévenes de
Hatun Sonqo, participan de un dialogo con propuestas estéticas y culturales globales
que es sostenido por el acceso que tienen a las tecnologias de comunicacion, y
particularmente a las redes sociales como TikTok, lo que hace posible ver que dancen
el carnaval de una provincia apurimefia, seguida por la interpretacion coreografica de
una cancién de pop coreano. Ya Reid (2008) advertia a inicios del siglo que los
habitantes rurales de la provincia de Abancay a través del internet accedian a
conocimiento e informacién de otras culturas “sin perder [su] modo de vida”. De
manera similar, los jévenes Hatun Sonqo no hacer sino replantearse su ruralidad y su

pertenencia a la ciudad.
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Epilogo

"(...) El mundo esta llenito de forasteros.
Campesinos sin campo, cerros sin indios.
Qué silencio terrible, sobre nosotros.
Forjemos con silencios el alto grito.
Dame tu pan, Hermano. Bebe mi vino.

Y sigamos andando por el camino”

El Forastero, Atahuallpa Yupanqui

Un tiempo después de finalizado el trabajo de campo de esta investigacion,
Camila, una de las integrantes fundadoras de Hatun Sonqo, me pidié que le tomara
fotos a ella y a su pareja. Ella de 17 y él de 24 esperaban que a los pocos meses
naciera su hija; aunque reconocian lo complejo de esa nueva etapa por las demandas
economicas, podia ver en los ojos de ambos entusiasmo. Sonaban optimistas porque
Camila planeaba estudiar ingenieria en la Universidad Nacional Micaela Bastidas y su
pareja ya se encontraba laborando como digitador en EsSalud. Todo esto se inscribia
en un relato de superacion que partia de la migracion de sus familias a la ciudad, de

Warmillagta y de Circa, lo que les permitia sofar.

Pregunté a Camila sobre Warmillagta, de donde proviene su familia materna y
donde aun conservan terrenos, un pueblo ubicado en las alturas al suroeste de la
ciudad. Me contd haciendo un leve puchero que ahora es casi un pueblo fantasma,
pues la mayoria de sus habitantes habia migrado hacia Abancay, que no habia quien
trabaje la tierra y que los animales estaban casi abandonados, solamente al cuidado
de ancianos y ancianas que aun se resistian a dejarlo todo. “El campo ya no tiene
futuro”, sentencié Camila y su pareja asintio. Afirmaron que la mayoria de jovenes que
conocen creia eso y que hacian lo posible por ir a las ciudades. Se refirieron a algunos
de los integrantes de las agrupaciones de danza de la Asociacion y dijeron que no
danzaban sino por entretenimiento y pretension, porque buscaban distanciarse de sus

‘origenes” y “ancestralidad” para mas bien ser unos habitantes urbanos mas.

Mientras tanto, el Carnaval Abanquino ha ganado cada vez mas popularidad en
los ultimos afos, atrayendo a un numero creciente de jovenes locales y migrantes que
integran las nuevas comparsas. No obstante, los cultores mas antiguos lamentan que
elementos “esenciales” de la “tradicion” se estan desvaneciendo en este proceso de

continua renovacion. El Carnaval Abanquino se ha transformado en una manifestacion
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identitaria que reivindica a una poblacion urbana en expansidon, sumandose a la
tendencia nacional —presente también en lugares como Puno, Cajamarca,
Huamanga y Cusco— de resaltar practicas expresivas locales como simbolos de una
"marca" cultural distintiva (Canepa, 2013). El nivel de estilizacion que estas practicas
han alcanzado refleja la imagen que sus actores aparentemente desean proyectar: la
consolidacion de nuevos grupos socials urbanos, hispanohablantes, profesionales de
clase media, con aspiraciones cosmopolitas y una vision modernizadora de lo

tradicional.

El Carnaval Campesino, por su parte, también se ha insertado en la légica de
la "marca", convirtiéndose en parte de la busqueda de los jovenes rurales por
integrarse a los entornos urbanos. Como lo demuestran las palabras de Camila y su
pareja, esta practica cultural se utiliza estratégicamente para posicionarse dentro del
discurso de lo identitario, mas que como un acto de preservacion fiel de sus raices. Si
bien existen quienes defienden con firmeza sus origenes, para muchos jovenes la
destreza en el canto y el baile se convierte en un capital social para obtener
reconocimiento y validacion en un entorno cambiante, donde la pertenencia se mide
en términos de competencias y habilidades mas que de lealtad a la tradicién. En este
contexto, el Carnaval se vuelve un espacio de negociacién de identidades, de
resignificacion de lo rural y lo urbano, de las jerarquias y aspiraciones que danzan, al

igual que sus participantes, entre la continuidad y el cambio.

Este proceso quiza, en palabras de Camila, representa la desaparicion del
campo como concepto, pero creo que también representa la posibilidad de pensar la
unificacion de esos espacios antes antagonicos por la absorcion de la urbe. Con tantos
y enormes retos de gobernabilidad, disponibilidad de servicios de calidad,
conservacion de los ecosistemas y recursos, y mucho mas, podemos pensar en estos
espacios urbanos como la oportunidad para el desarrollo de nuevas ciudadanias, cada
vez mas integradas y vistas a si mismas como participes de este proyecto siempre

inconcluso de nacion.
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Conclusiones

En esta investigacion he buscado explicar de qué maneras se construyen y se
narran las representaciones simbdlicas en el Carnaval Abanquino en relacion a las
transformaciones de la sociedad de la ciudad de Abancay en los ultimos 40 afios. En
este proceso cada generacion de migrantes-danzantes a través de sus distintas
propuestas de Carnaval Abanquino reivindica sus propias trayectorias migratorias y
su legitimidad en el espacio urbano del que se han apropiado. Considero que a través
de sus distintas propuestas estéticas articulan formas de autopercibirse, identificarse
y presentarse frente al resto de la sociedad abanquina. Para el estudio de estas
practicas, he tomado como casos tres agrupaciones, las cuales se corresponden con
cada una de las generaciones que he establecido en mi analisis, y poseen

caracteristicas de ocupacion y socioculturales que las distinguen.

La primera generacién esta compuesta por migrantes rurales establecidos con
mayor antigiedad en la ciudad de Abancay, desde las décadas previas a la Reforma
Agraria hasta inicios de los 70’s. Sus integrantes se caracterizan por tener actualmente
una posicidon econdmica ventajosa en su contexto, debido a que sus padres y abuelos
habian acumulado capitales a través de sus roles de intermediarios como ganaderos
y comerciantes de productos agricolas, ademas de poseer tierras y criados que las
trabajaban. La creacion de la Escuela Normal en 1961, un instituto superior
pedagogico, les permiti6 ser a la vez una primera generacion de docentes
profesionales egresados en la ciudad. Con esta credencial académica, pudieron
acceder a puestos de trabajo en el aparato estatal y eventualmente reemplazar al
minoritario grupo de profesionales, locales y foraneos, que lo habian acaparado hasta
entonces. En este grupo, sitluo a los integrantes fundadores de la comparsa Corazén

Abanquino constituida en 1974.

La segunda generaciéon se compone por un conjunto de perfiles de migrantes
mas heterogéneo, debido a que el periodo de su establecimiento abarca las
cambiantes décadas de 1980 y 1990. Antes del inicio del Conflicto Armado Interno, un
primer grupo de migrantes aprovechd la urbanizacion de los terrenos de las haciendas
expropiadas para comprar lotes y construir sus viviendas. Iniciados los tiempos de la
violencia, se produjo una migracibn mas intensa y abrupta de otro grupo que se
establecido en espacios circundantes a la ciudad, que la municipalidad denomino

“barrios urbano marginales”. Parte de los integrantes de esta generacion trabajaron
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como agricultores y obreros, tanto en sus comunidades como por temporadas en
espacios de la costa del pais. Estando en Abancay, trabajaron como obreros vy
comerciantes, pero un contingente de ellos pudo acceder a la educacién superior
brindada por la Escuela Normal y la entonces nueva Universidad Tecnolégica de los
Andes establecida en 1987. Estas personas fueron los primeros egresados
universitarios de la localidad y, aunque fueron rechazados inicialmente por la
generacion anterior, se integraron a las instituciones publicas y las empresas privadas,
lo que les permiti6 ascender socialmente. En este grupo situo a los primeros

integrantes de la comparsa Tusuy Llaqta fundada en el afio 2007.

Cada generacion ha producido versiones propias del Carnaval Abanquino a
través de las cuales han validado su propia legitimidad como ciudadanos urbanos
capaces de ejecutarlo y transformarlo. Este proceso es mas evidente en el caso de
Corazoén Abanquino y Tusuy Llaqgta, pues los integrantes de estas comparsas aceptan
haber introducido cambios con el fin de “mejorar” el carnaval y aseguran no haber

alterado su “autenticidad”.

Los integrantes de Corazén Abanquino hicieron una primera regularizacion de
los pasos, la adaptacion de la distribucion de pandillas a los escenarios y las primeras
versiones de coreografias, asi como la “afinacion” y modificacion de la musica para
que sea mas “atractiva” y menos “repetitiva”, incluso tomando como referente la
musica mexicana de la época. Los miembros de Tusuy Llagta, consideran que le
“dieron orden al carnaval”’ pues llevaron un paso mas adelante la regularizacion
complejizando los pasos y propusieron coreografias mas heterodoxas, con la inclusion
de nuevas figuras y la ruptura de los limites del escenario, asi como la adaptacion de
canciones de reggaeton al repertorio de las canciones del carnaval, argumentando
que se trataba de nuevas canciones picaras. En esta dinamica, la primera generacion
rechazoé los cambios introducidos por la segunda generacion. Por su parte, Hatun
Sonqo, inscrita en un circuito de agrupaciones folcloricas que interpretan, entre otras
danzas, lo que se denomina Carnaval Campesino, ofrece a sus miembros una forma
de ser migrante-danzante que subvierte parcialmente la oposicion y jerarquias
establecidas entre el campo y la ciudad, a través de su adaptacion a la economia y
valores urbanos, al tiempo que revitalizan sus raices rurales y resignifican sus

origenes.
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Concluyo que las narrativas y la performance elaboradas sobre el Carnaval
Abanquino plantea formas de diferenciacién étnico-racial basadas en la distincién de
los valores asociados a la indianidad, que en este caso se materializa en algunas de
las caracteristicas del Carnaval Campesino, aunque se “revalora” a esta variedad
como fuente de inspiracion de lo “auténtico”. Es a través de la produccion de
performances desindianizadas que se anclan en nociones de “autenticidad” de su
pasado rural y que tienden a una mayor estilizacion a través de la “elegancia”, que
terminan por posicionar al Carnaval Abanquino como una practica expresiva urbana,
“‘mestiza”, y decente. Las propuestas realizadas por cada generacion de migrantes-
danzantes, representadas por las comparsas que estudié, han ido disputando y
consolidando una idea comun de lo que es el Carnaval Abanquino gracias a un
proceso de dialéctica entre las performances y el dialogo entre los cultores, danzantes
y el publico a partir de la instauracién del Concurso de Comparsas Carnavalescas en
1978.

La primera generacion de migrantes-danzantes reivindico la identidad mestiza
y asimilé elementos de la tradicidn hacendada, reinterpretando su pasado mediante
un proceso de desindianizacion. La segunda generacion profundizé en la estilizacion
del carnaval y, a su vez, promovidé esta desindianizacién al incorporar codigos
estéticos que, en otras regiones como Ayacucho, Cusco y Huancayo, eran
considerados los mas “modernos” y urbanos. La tercera generacion, por su parte,
adopté la version patrimonial del carnaval y, a partir de esta base y de su incursion en

distintas variantes de la festividad, resignifica su identidad rural a través del folclore.

El Carnaval Abanquino ha logrado un consenso sobre el modo como los
abanquinos pretenden identificarse étnico-racialmente como mestizos urbanos.
Aunque las fronteras de la “abanquinidad” urbana se vuelven borrosas debido a las
continuas transformaciones de la sociedad local y los procesos de migracion, el uso
de la etiqueta de “abanquinos netos” busca conservar las distinciones. El Carnaval
Abanquino se ha convertido en un simbolo de identificacion de la poblacién urbana y
de prestigio que las nuevas generaciones de migrantes adoptan y transforman para
legitimarse. Por su parte, los danzantes de las variedades rurales ejercen su agencia
para resignificar su pasado, sus raices y su pertenencia a la ciudad a través de sus

representaciones folcléricas.
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Este trabajo retomé temas abordados por los estudios culturales post
estructurales en los Andes del sur peruano a finales del siglo pasado, las
transformaciones culturales y la formulacion de identificaciones en contextos de
migracion y movilidad social. Estos espacios urbanos, caracterizados por la densa
movilidad entre lo rural y lo urbano, y las distintas actividades econdmicas, son
espacios fértiles en la formacion de nuevas ciudadanias. Considero relevante dar
continuidad a estudios sobre los procesos organizativos y planteamientos artisticos en
agrupaciones culturales en las ciudades intermedias en el contexto contemporaneo,
en especial a los procesos de resistencias y nuevas reinterpretaciones sobre el
pasado y el presente, para hallar en esto nuevas versiones a partir de una multiplicidad

de perspectivas.
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