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1 .- INTRODUCCION 

Permitaseme referir una anCcdota que ilustra acerca de uno de 10s prejui- 
cios que debemos vencer para emprender el estudio antropol6gico de la mas- 
cara andina. 

A un conocido mio que se encontraba de viaje en la sierra le ofrecieron 
en venta unas mascaras de danzantes. La mujer que las ofrecia tenia algunas 
nuevas y otras viejas y usadas, per0 solamente ofreci6 las nuevas. Mi amigo 
se inclin6 por las mas viejas que a 61 le resultaban mas interesantes y pregunt6 
por el precio. A insistencia del comprador, que hubiera pagado cualquier 
suma por esas mascaras viejas, la mujer le di6 un precio que result6 siendo 
mucho menor que el de las nuevas. Inicialmente coincidi con mi amigo en 
pensar que la mujer no sabia lo que estaba vendiendo, pen, luego me di cuen- 
ta que quienes no comprendemos el verdadero valor de ciertos objetos 
"folkl6ricos" somos nosotros. En las danzas andinas las mascaras tienen una 
importancia muy grande y estan en plena vigencia; Cllas no s61o son simples 
objetos artesanales decorativos. Esto quiere decir tarnbiCn, que se encuentran 
estrechamente ligadas a las transformaciones que se dan en las danzas y fies- 
tas. Una mascara nueva es la que est5 expresando las necesidades rituales de 
la danza de ese momento; en el mundo andino la mascara tiene valor por su 
actualidad y no por su antigiiedad, como si podria tenerlo para un investigador 
o coleccionista. La mascara tiene que guardar coherencia con 10s objetivos 
esteticos de las danzas andinas: dar apariencia de orden, riqueza, vistosidad y 
limpieza. La mujer que vendia las miscaras era consciente de la verdadera va- 
loraci6n de &as; y el objetivo del antrop6logo es justamente descubrir el va- 
lor que el objeto de estudio tiene para el sujeto social y de quC manera e sd  in- 
serto y encuentra sentido dentro del context0 cultural de Cste. Aunque se trate 
de una premisa cliisica en la antropologia, es necesario insistir en la conve- 
niencia de no aplicar "nuestro" sentido comdn a las realidades que estudia- 
mos. 



Resulta err6neo. por ejemplo, querer entender la mtlscara s610 en su fun- 
cibn encubridora, en vez de considerar que ella curnple dos funciones simulta- 
neas y complementarias: esconder y mostrar un rostro. En nuestra sociedad, 
que busca verdades absolutas, se ha rechazado la ambivalencia de la mhcara 
insistiendo s61o en su funcibn encubridora y asocibdola a 10s aspectos oscu- 
ros y peligrosos del hombre y la sociedad (Napir: 1986; Canetti: 1983; 
Allard: 1988). La mascara ha derivado en sin6nimo de engafio. Incluso, en 
un sentido abstracto, la mhcara esta asociada a frases como "hay que desen- 
mascarar a3 enemigo", "se esconde detrds de una m&scara", "cara falsa", 
"envoltura externa", etc. 

Por el contrario, en otras sociedades, se acepta la ambigiiedad de la m h -  
cara y con ello su capacidad de transformaci6n. La manera c6mo cada grupo 
humano entiende y resuelve esta capacidad estA estrechamente ligada a la ma- 
nera c6mo ordena el mundo y 10s cambios que en 61 se suceden. En un extre- 
mo, la paradoja que plantea la mascara permanece como duda, en tanto que 
dos realidades opuestas son excluyentes, y se crea una situaci6n que se perci- 
be como de inseguridad, peligro y caos. En el otro, se resuelve la ambigiiedad 
o paradoja en cuanto ambivalencia porque se admiten simultaneamente dos 
realidades opuestas pero complementarias (Napir: 1986), asf como la posibili- 
dad de transformaci6n de la una en la otra. No sorprende, pues, la presencia 
de mascaras en rituales o situaciones de pasaje o trhsito: iniciaci6n de j6ve- 
nes, rituales funerarios, paso del tiempo en el ciclo agrfcola, contact0 con 
fuerzas del mundo sobrenatural (brujerfa, curaciones), guerras (Goldman: 
1968; Ottenberg: 1982; Allard: 1988; Orellana: 197 1 a; Hocquenghem: 1987). 

En el pueblo de Paucartambo, en el departamento del Cuzco, se celebra 
todos 10s afios del 15 al 19 de julio, la fiesta de la Virgen del Carmen1, en 
cuyo homenaje se presenta alrededor de doce danzas distintas. En todas ellas, 
sin excepci6n, se utilizan mkcaras que se caracterizan por su inspiraci6n mes- 
tiza y tkcnica occidental. En estas danzas se representan grupos foraneos a1 

pueblo que hayan tenido al@n rol en la historia de Paucartambo; sin embargo, 
en la fiesta, estas mascaras se convierten en sfmbolos de la identidad 
paucartambina2. 

1. Este es el contexto en el cud se realiz6 el trabajo de carnpo para la tesis mencionada. 

2. Fuera del pueblo las mkcaras indigenas campesinas de origen pre-hisphico prkticamente 

han desaparecido. Hoy en dia la tendencia es que 10s campesinos de las comunidades e s th  

copiando las danzas y comprando las'miiscaras paucartarnbinas. Esto lo interpretan 10s 

campesinos como una forma de mo&mizar sus costurnbres y de renovarse. 



Esta circunstancia, a primera vista contradictoria e il6gica para nosotros, 
nos hizo reflexionar acerca del uso de la mascara andina. DespuCs de una ob- 
servaci6n mas detenida entendimos que para comprender el papel de la masca- 
ra en contextos como Cstos, es necesario concebirla en su funcibn reveladora, 
es decir, como mhcara ritual, y rescatar su naturaleza ambigua. 

Este mismo enfoque nos permiti6 concebir la fiesta como una forma ri- 
tual para la definici6n de identidades individuales y colectivas, locales y re- 
gionales en la cultura andina. 

En el Peni airn no se ha reconocido la importancia de la mascara como 
objeto de estudio de la cultura, y su ambiguedad s61o ha sido reconocida 
como una forma de satira contra 10s grupos dominantes, per0 si bien esta in- 
tenci6n de las mascaras andinas es cierta, s61o se trata de un elemento 
anecd6tic0, porque esta interpretaci6n en realidad s610 toma en cuenta la fun- 
cibn encubridora de la mascara: la mascara es utilizada para ocultar a1 
danzante y darle asf el poder para burlarse o criticar a quien se representa. 
Por el contrario, partiendo de la ambiguedad de la mascara, y tomando en 
cuenta que ella se presenta en un contexto ritual, es posible entender quC es lo 
que ella revela: quiCn es el danzante que representa a "otro" y c6mo se define 
en relaci6n a ese "otro". La ambiguedad le otorga a la mascara capacidad de 
transformaci6n, de tal mod0 que en el contexto ritual la mascara es capaz de 
llegar mas alla de la simple siitira, hasta lograr la transformaci6n ritual del 
personaje representado, neutralizando su poder. En este sentido, vimos conve- 
niente, tambiCn, caracterizar la mascara que nos interesa como mhcara ritual. 
Si biCn Csta no deja de tener efecto como elemento teatral, nuestro enfoque 
nos obliga a diferenciar la mtiscara ritual de la mtiscara teatraP. 

Asumiendo todo lo dicho la aparente contradiccidn que nos plantean las 
mascaras en Paucartambo se convierte mas bien en un dato sugerente a partir 
del cual ha sido posible enfocar la discusi6n te6rica acerca de las mascaras 
andinas en nuevos tCrminos y objetar 10s modelos de clasificaci6n de las m h -  
caras andinas elaborados hasta el momento, 10s cuales no han contribuido a 
una verdadera comprensi6n de Cllas. 

3. Con esto nos referimos a1 hecho que en el ritual la mhscara se utiliza para construir a la 

persona, es decir a la persona social, asi como la entienden Turner: 1982, 11 1; Marie 

Francie:1987; Da Matta: 1990); por lo tanto no existe una separaci6n entre el individuo y el 

personaje representado, asi como tampoco hay una separaci6n entre audiencia y ejecutante 

(Turner: 1982, 112). En el teatro la mkcara construye a1 penonaje, qui6n cobra indepen- 

dencia del actor. El personaje no repercute en la vida social del actor. 



Si bien para occidente y para nuestro sentido c o m h  la mitscara s610 sir- 
ve para ocultar y mentir, en el context0 etnogrXico en el que se ubica nuestro 
estudio de la mitscara, ella sf es necesaria en la conformaci6n de identidades 
verdaderas, sobre todo colectivas, en tanto que atin cumple una funci6n ritual, 
y su naturaleza ambigua es entendida mas bien como una virtud. De Csto se 
deriva tambiCn una noci6n distinta de la persona en la que predomina la actua- 
ci6n ptlblica sobre una esencia individual y privada4. 

En contextos rituales la percepci6n de la realidad y de lo que es verdade- 
ro o ilusorio es distinta a aquella que divide el mundo en polos excluyentes - 
lo verdadero y lo falso, lo objetivo y lo subjet ive.  Por lo tanto, el danzante 
que usa una mhcara de diablo es el diablo y no s61o su representaci6n, y pue- 
de ser el danzante y lo que representa simultheamente. Es por Qto que creo 
que el estudio de las milscaras puede dar algunos elementos de andisis acerca 
de la noci6n de persona y el proceso de personificaci6n en sociedades distin- 
tas (Napir: 1986, 10). 

Hay sociedades en las que la o las identidades de un individuo e s t h  per- 
sonificadas en 10s objetos que Cste posee. La relaci6n entre sujeto y objeto se 
define, reafirma y transforma en el ritual. En el rito la mascara se convierte 
en depositaria de la identidad de un individuo o de un grupo. Apropiarse de 
una milscara (o de otro elemento ritual que cumpla la misma funci6n) es adue- 
fiarse de la existencia social de su poseedor (Mauss: 1971). En una sociedad, 
en la que funcionan estas reglas, la nocidn de persona es distinta a aquella de- 
finida para nuestra sociedad. 

En sociedades en las que la persona esta definida en cuanto ente colecti- 
vo, la mascara puede proporcionarle a1 individuo un espacio particular 
(Mauss: 1971); y viceversa un individuo puede convertirse en persona colecti- 
va usando una m&scara ritual. 

El estudio de la mhcara ritual nos ofrece elementos de discusi6n sobre 
la percepci6n de lo real u objetivo y de lo irreal o subjetivo, en distintas socie- 
dades. Ligado a este tema esta el de la percepci6n del cambio. Si se asume la 
ambigiiedad de la mascara como una realidad, es decir, si se acepta lo aparen- 
te o "irreal" como real en determinado momento, entonces se asume la posibi- 
lidad de un cambio (Napir: 1986); de un cambio que podemos caracterizar 

4. Se trata de una noci6n totalizadora de la persona asi como lo entiende Roberto Da Matta 

(1990). 



como aquel que implica mantener una continuidad con el pasado. De lo con- 
trario, si lo que oculta y muestra la mascara son percibidos como realidades 
opuestas e irreconciliables, el cambio ser6 percibido como ruptura con lo ante- 
rior, ya que s61o se reconocen realidades absolutas y univocas5. 

En mi opini6n la ambigiiedad de la mascara debe ser entendida como 
una fuerza transfonnadora: la capacidad de definir identidades distintas y de 
transformarlas en beneficio del orden social. La mascara en el ritual es pues 

' un ente creador de orden y no de duda, ni de peligro o caos. Su riqueza resi- 
de en su naturaleza ambigua y parad6jica; caracteristicas que en el ritual ad- 
quieren un valor positive. Por lo tanto, estas caracteristicas d e b e h  ser el eje 
de nuestra definici6n de la mciscara ritual. 

En 10s contextos rituales las mascaras son tambiCn elementos visuales y 
a c t h  en ese &bit0 de acuerdo a las leyes de comportamiento de la mhcara 
teatra16. Pero en cuanto a elementos rituales las mascaras son principalmente 
sfmbolos rituales que comunican y transforman. 

2.- LA MASCARA EN OCCIDENTE 

En occidente el significado de la palabra mascara estuvo, desde sus ini- 
cios, vinculado al de persona. Tanto la palabra griega prosbpon como la pala- 
bra latina persona fueron utilizadas para designar a la mascara. Sin embargo, 
la idea de persona tiene un desarrollo muy particular, influido primero por la 
filosoffa griega, y luego por el derecho romano, para finalmente con el pensa- 
miento cristiano, la filosoffa modema, e incluso la psicologfa, derivar en la 
noci6n que maneja la sociedad occidental hoy en dia (Mauss: 1971; Napir: 
1986; Souffez: 1987). La noci6n de persona se fue separando de la idea de 
mascara, especialmente cuando la persona se constituy6 en una entidad moral 
consciente, responsable de sus actos, dnica, lo cual implica la idea de una 
identidad verdadera y autdntica que cada uno debe encontrar y que esta mas 
all6 de la apariencia frente al mundo exterior. Es asf que podemos entender 
frases como encontrarse a si mismo. Esto implica tambiCn una percepci6n 
evolucionista de las cosas: la persona es un valor que cada individuo debe al- 

5. Rescatar el valor ambiguo de la mhcara tiene en este sentido mucha utilidad para nosotros, 

ya que permite entenderla en su context0 cultural andino, donde la noci6n de opuestos com- 

plementarios y depachacuti (Ossio: 1973, Ansi6n: 1987, Poole: 1985 y 1991), por ejemplo, 

sigue siendo un criterio para el ordenamiento del espacio y el tiempo. 

6. En el texto de la tesis de la autora se puede encontrar un capitulo dedicado al comporta- 

miento de la mriscara featral. 



canzar (Souffez: 1987). Esta noci6n de persona es resultado de la evoluci6n 

del pensamiento filos6fico y social de occidente. 

"El recorrido es complejo, de una simple mascarada se pasa a la 
mhcara, del personaje a la persona, al nombre, a1 individuo: de Cste 
se pasa a la consideraci6n del ser con un valor metafisico y moral, 
de una conciencia moral a un ser sagrado, y de Cste a una forma 
fundamental del pensamiento y de la acci6n."(Mauss: 1971,333). 

De esta manera la palabra mascara fue convirtihdose en simbolo de 

cara falsa; la mascara es el personaje que se representa en un "juego", el es- 

cudo para protegerse de un mundo exterior y hostil (Paz: 1984). Ella fue 

identificada con la noci6n de falsedad, de metamorfosis (Napir: 1986; Canetti: 

1983; Allard: 1988) y de representaci6n, en el sentido de tergiversaci6n de la 

realidad. Asf, la mascara, que en la sociedad romana era identificatoria del 

cognomen (apellido) y de signo de pertenencia a una familia determinada, va 

transformdndose de un sfmbolo de identidad en un elemento teatral. Con el 

desarrollo de la noci6n de persona como hecho moral y juridic0 se pasa a un 

Ambito abstract0 debido a lo cual la necesidad de la mascara como objeto fisi- 

co tarnbiCn desaparece. La mascara qued6 relegada al ambit0 del teatro. 

Para el pensamiento occidental que desamlla la idea de lo univoco en la 

persona humana (Napir: 1986; Mauss: 1971), la mascara constituye una con- 

tradiccidn y por tanto un peligro. Las religiones cristianas e islamicas gene- 

ralmente las prohibieron por considerarlas objetos diab6licos (Napir: 1986; 

Nard :  1988). Napir se refiere a la relaci6n que existia en la Edad Media en- 

tre la nocidn de mascara y larva, con las siguientes palabras: 

"From medieval times onward, the prevalent interpretation of the 
mask focuses on its role as an evil disguise. Such an association is 
perhaps nowhere more obvious than in its connection with the word 

larva, a word meaning, according to Skeat ([1879-821, 1974,330), "a 
ghost, spectre, or mask; the insect's first stage being the mask 
(disguise) of its last one."( ...) "Though the Janus, tricephalic, and 

other multi-visaged heads may be universal embodiment of evil, 
what distinguished medieval visual representations was the 

conviction that all ambiguous personifications save the Trinity were 

both morally unacceptable and categorically harmful. While 

therefore, it could be argued that the association between larva and 

mask was, on an epistemological level, not new to the Middle Ages, 
what definitely was new was that mutability ceased to be function of 

the person. Melville's Aristotelian metaphor for character -that of 
a caterpillar becoming a butterfly- would have been especially 



unacceptable in the Middle Ages, when the word larva stood for all 
that was insidious and deceitful. For Christians, an all-knowing god 
cannot be moved by mimesis; transformation through visual 
performance and supernatural omniscience must remain antithetical. , 
For the Middle Ages, the body itself became a person -a mask that 

its wearer only escaped at death." (Napir: 1986, 11-12) 

De todo lo dicho hasta aqui podemos entender por quC para el sentido 

com6n de occidente la mascara constituye, como objeto, algo misterioso y pe- 
ligroso, y, como noci6n, la idea de lo falso. La mascara ha perdido, de alguna 

manera, su riqueza. El sentido comdn entiende a la mascara s610 en su aspec- 

to encubridor y, por lo tanto, ya no puede significar una identidad verdadera. 

3.- EL ESTUDIO DE LA MASCARA EN EL PERU 

Acerca de este tema contarnos dnicamente con algunos articulos publica- 

dos esporadicamente en revistas, peri6dicos y en catalogos de exposiciones de 

mascaras que datan de 10s aiios 1930 a 1989. Los textos ubicados son de 

Arturo JimCnez Borja. ("Mascaras de baile", 1947; ''Milscaras Peruanas: Co- 

lecci6n Arturo JimCnez Borja", 1979); de Sime6n Orellana ("Las mascaras del 

valle del Mantaro I, I1 y 111", 1971) y "La huaconada de Mito", 1972); de Da- 

vid Castillo Ochoa ("Mascaras de Ayacucho: artesanfa tradicional", 1989); de 

Tom Zuidema ("Mascaras en 10s rituales Incas del equinoccio y solsticio", 

1983); de El Comercio ("Selecciones de Arte", 1947); de Lizardo Luna 

("Mascaras Populares Peruanas", 1947); de Fernando de Szyszlo ("Mascaras 

Populares Peruanas", 1951); y de Flaviano GonzAles Rojas ("Mascaras de Mo- 

linos", s.f.). 

Se puede decir que la mayoria de 10s trabajos hechos sobre mascaras son 

de tipo descriptive, refirikndose basicamente a la mascara como un objeto 

artesanal, folkl6ric0, de colecci6n. El dnico trabajo analitico es obra de Tom 

Zuidema (1983). Este tambiCn es el dnico estudio que ubica la mascara en un 

marco te6ric0, aunque se refiere a la mbcara pre-colonial. 

La colecci6n de Arturo JimCnez Borja es una de las mAs importantes del 

Peni. Con motivo de algunas de sus exposiciones se public6 un catAlogo 
(JimCnez Borja: 1947) y un folleto (JimCnez Borja: 1979). En estos textos se 

resalta la presencia e importancia que han tenido las danzas con miiscaras des- 

de tiempos pre-incaicos y que han mantenido hasta nuestros dias a pesar de la 

conquista espaiiola. Estas afirmaciones han sido hechas y documentadas tam- 

biCn por otros autores (Orellana: 1979b; Hocquenghem: 1987; Goldmann: 



1968; Villasante: 1981 y 1985; VBsquez: s.f.). Hay que mencionar que la 
presencia de mascaras ha sido y es significativa tanto en la sierra como en la 
selva (JimCnez Bo rja: 1979; Goldmann: 1968), aunque el foco de inter& ha 
estado puesto principalmente en la zona andina. JimCnez Bo rja presenta como 
fuentes de informaci6n para la Cpoca pre-hisphica las mascaras encontradas 
en excavaciones arqueol6gicas (Mochica) y documentos grAficos como la ce- 
h i c a  Mochica y Chime, asi como 10s tejidos Paracas. Parece ser que una de 
las referencias mhs antiguas se encuentran en las pinturas rupestres de Sumbay 
en Arequipa. Para la Cpoca inca y colonial cuenta con las cr6nicas de 
Garcilaso, el padre Bemaw Cobo, el padre Francisco de Avila, y 10s dibujos 
del obispo Baltazar Jaime Martinez CompaMn. En lo que se refiere a1 uso de 
mascaras en la Lima colonial cita 10s escritos de Juan Antonio Suardo (1629- 
1634). Josephe Mugaburu (1 640- 1694) y las acuarelas de Pancho Fierro (co- 
mienzos de la Repcblica). 

Los documentos que trabaja JimCnez Bo rja seilalan que las representa- 
ciones de mkcaras mAs antiguas fueron de animales. Los cazadores de vicu- 
iias de un period0 pre-cerhico habrian realizado esta actividad enmascarados 
para poder acercarse a la presa. La iconografia Chavin (colrnillos, garras, ojos 
de felinos, etc.) se encontrarfan presentes en las mascaras de baile actuales; 
JimCnez Bo rja cita como ejemplo la jija de Huanca en Churubamba (departa- 
mento de Huhuco). TambiCn en 10s ceramios Mochica se pueden apreciar 
imageries de enmascarados con apariencia animal. Los animales representa- 
dos desde aquellos tiempos, incluyendo aquellos que aparecen con la conquis- 
ta, son: el ave suri, vicuilas, venados, gavilanes, el ave til-til, el ave cuicho, 
osos, monos, loros, leones, llamas, c6ndores, toms, vacas, etc. Estos anima- 
les, como el oso por ejemplo, aparecen tambien en la literatura oral, por lo 
que se puede suponer que las mascaras e s t h  ligadas a la tradici6n oral pre- 
hisphica y actual, y que incluso, varias de ellas se inspiran en leyendas. 

Otro t i p  de representaciones son las de emias antiguas: huacbn, qolla, 
qhapaq qolla, chuncho, qhapaq chuncho, negro, qhapaq negro, etc., y 10s gru- 
pos que existieron en la Rep6blica: chileno, avelino, majeiio, cerreiio, etc. 
Ademhs e s t h  las representaciones de seres sobrenaturales o que pertenecen a 
otra humanidad: huacbn, diablos, saqras (JimCnez Borja: 1947 y 1979; 

Villasante: 1980; Vkquez: s.f.; Orellana: 1979b). 

Las mascaras mencionadas en esta pane no agotan la totalidad de las 
existentes en el pasado y presente. Lo que sf se puede afirmar a manera de 
generalizaci6n acerca de las mhcaras actuales es que Cstas son todas mbcaras 
de danzas. Hacer un catdogo de mascaras del Peni es atin una tarea pendiente. 



Pero contamos con un pequeilo catalogo de 36 mascaras de la colecci6n de 
JimCnez Borja (JimCnez Bo rja: 1947). De cada mascara se seiiala a quC danza 
pertenece y quC representa, cud  es su lugar de procedencia y el material del 

que esta confeccionada. 

Una propuesta de clasificaci6n de las mascaras ha sido hecha por Sime6n 

Orellana. Presentamos a continuacidn un cuadro elaborado por 61 (Orellana: 

1971b, 14). Ver cuadro I. 

Observamos a primera vista que la clasificaci6n que propone Orellana es 

ambigua. No se logra establecer tipos de mascaras definidos y realmente re- 

presentativos. Por ejemplo, la mascara del huac6n es humoristica y 

moralizadora al mismo tiempo. La clasificaci6n por danzas es ambigua pues 

una misma danza puede ser ritual y humoristica, humoristica y satfrica a la 

vez, ya que estas caracterizaciones son en gran medida subjetivas. Incluso en 

el punto VIII se definen 10s tipos por una suma de caracteristicas y no por un 

elemento distintivo. 

CUADRO I 

CLASIFICACION DE LAS MASCARAS (*) 

I. Mascaras de B)Humoristicas 

danzas 

mascara de 10s shapish 

mascara de la' huanca danza 

mascara de 10s chinchilpos 

mascara de 10s c6ndores 

10s reilones 

calistrada 

corcovado 

auquillos 

avelinos 

huac6n 

machu 



chonguino 
pachahuara 
huatrila 
chuto 

jergacumo 
llamish 

negrerfa 

viejos 

auquish 

Madera: huac6n 

Malla de alambre fino: chonguino 
Lana: machu 

II. Segtin el Tela: calistrada 

material Pellejo de animales: llamish 

de su Badana: pachahuara 

confecci6n Cart6n-piedra: pachahuara 
Gamuza: avelino 

Yeso: viejo 

Tallado: huac6n 

111. Se@n la Con moldes simples: viejo 

tecnica de Con moldes y piezas afiadidas: huatrila 

confecci6n Diseiios simples y piezas afiadidas: avelinos 

Tejido: machu 

Grotescas: huac6n 

IV. Segtin la Tem'ficas: shapish 

expresi6n Satiricas: huatrila 

figurativa Humoristicas: reilones 
Normales: machu 

Costumbrista satirica: huatrilas 

V. Se@n la Costumbrista guerrera: shapish 

danza a la Costumbrista moralizadora: huacones 

que pertenece Costurnbrista conmemorativa: avelinos, negrerla 

Costumbrista totemica: 10s dndores 



VI. Por su repre- 
sentaci6n 
Ctnica 

VII. Se@n el 

origen 

VIII. Se@n la 

afinidad 

de su con- 

fecci6n y 

represen- 

tacidn 

Espaf~ol: chonguino, corcovado 
Indigena: huac6n, shapish 
Mestizo: huatrila, avelino 

negros: chacranegro, negreria 

Aut6ctona: jergacumo, llarnish, chuto, huatrila 

ForAnea: shapish, machu 

negreria, chacranegro, pachahuara 

huatrila, chuto, jergacumo, llamish, corcovado 

shapish, huaca-danza 

chonguino, huanquita 

viejo, vieja 

auquish, huac6n 

(*) Tomado de Orellana: 197 1 b, pigina 14. 

En cuanto a la categoria VII, 10s datos son dificiles de determinar con 

exactitud. Para establecer el origen de una mdscara habria que hacer un estu- 

dio hist6rico detallado, para lo cual en muchos casos no se cuenta con 10s da- 

tos necesarios; tambiCn seria pertinente un estudio comparative de las misca- 

ras pre-coloniales con aquellas de procedencia europea para determinar su ver- 

dadero origen. 

Sin embargo, consider0 que el tema del origen aut6ctono o forineo no 

tiene mayor significacidn porque quedaria en el plano especulativo. La ti- 

pificaci6n se@n la categoria VI, que puede ser mds o menos corrects, en rea- 
lidad ignora la naturaleza ambigua de la m k a r a .  Suponiendo que se repre- 

senta realmente a1 espaiiol, esto puede ser s610 en el nivel figurative, en el ni- 

vel simb6lico tal vez se estC representando otra cosa, o una categoria mis ge- 

neral: el extranjero, lo extraiio a la cultura, lo no-civilizado, por ejemplo. 

Ademis se pasa por alto el context0 ritual en el que la mascara aparece y que 

colabora a la inversi6n de sus significados aparentes. Por dltimo las catego- 

rias 11. y 111. tampoco tienen mayor significado si es que no ubicamos esta 

tipificaci6n en un marco de referencia mayor que, por ejemplo, relacione estas 
caracteristicas a otras y que establezca el significado de la divisi6n. En el . 

punto IV, por ejemplo, existe la categoria "normal". ~ Q u C  es "normal"? En 

este y muchos otros casos se usan tCnninos que tienen fuertes connotaciones 

subjetivas que aumentan la ambigiiedad de la clasificaci6n. 



Considero que la clasificaci6n de Orellana no es lo suficientemente s61i- 
da como para constituir un modelo definitivo. Miis aGn, pienso que la clasifi- 
caci6n es una tarea posterior a1 anflisis del significado y fiinci6n de la mhca- 
ra en el mundo andino, ya que una clasificacidn como la que propone 
Orellana o una clasificaci6n por rasgos formales aislada de un andisis del 
context0 al que pertenece la mascara no contribuyen al entendimiento de su 
hnci6n y significado, ni a la formulaci6n de hip6tesis generales7. 

Orellana tambiCn propone un esquema descriptivo de las mascaras en el 
mundo, que aplica al caso de las mascaras del valle del Mantaro. Ambos es- 
quemas tornados del texto de Orellana (Orellana: 1971b, 15-16) son reproduci- 
dos aquf. Ver cuadro I1 y 111. 

Como observamos es s610 un esquema descriptivo de la mascara que 
considera su relaci6n con el artesano, el creador y el danzarfn, asf como su 
clasificaci6n se@n lo que representan, el material del que e s t h  hechas y las 
danzas a las que pertenecen. Podemos repetir aquf las crlticas que hemos he- 
cho anteriormente para el esquema clasificatorio, per0 podemos agregar que 
en C1 no se considera el significado, ni la funci6n de la mascara. Ademas el 
esquema no permite vincular caracterfsticas de tal mod0 que se puedan encon- 
trar regularidades (por ejemplo, entre material, danza y representaci6n) y que 
sugieran pautas de comportamiento o relaciones simb6licas. Por atimo tam- 
poco establece el t i p  de relaci6n que pueda darse entre mascara, danzante, ar- 
tesano y creador. 

7. Un ejemplo de clasificaci6n de miscaras por rasgos formales es el catklogo de m a  de las 

colecciones de miscaras del Museum fiir Volkerkunde de Berlin (occidental): Malangganl, 
Bildwerke von Neuirland, Museum ftir Volkerkunde Berlin, 1973, de Klaus Helfrich. El 

mismo autor sefiala que la tipologia que 61 establece es insuficiente para un entendimiento 

real de las miscaras de esta regi6n. y que la clasificaci6n que 61 propone est6 hecha con fi- 

nes de catalogacidn para el museo. 



CUADRO I1 

LA MASCARA EN EL MUNDO (*) 

BRONCE B ADANA 

HIERRO . ALGODON 

MALLA ALAMBRE LANA 

MADERA GAMUZA 

CARTON TELA 

CARTON PIEDRA YES0 

PELLEJO CER A 

PIEL HUMANA 

ANIMALES SAGRADOS 

ARBOLES SAGRADOS 

METALES SAGRADOS 

MARFIL 

HUES0 

ELEMENTOS ACCESORIOS 

SAGRADO 

I 

I APLICACION 1 

I I I 

I 1 RITOS I 

ANTROPOMORFICAS ZOOMORFICAS 

(*) Tornado de Orellana: 1971b, pagina 15. 

HIBRIDAS 
I I I 



CUADRO 111 

LA MASCARA EN EL VALLE DEL MANTARO (*) 

I I 

I 
I I 

I 

MATERIAL APLICACION 

UTILIZADO DANZAS 
I I 

MADERA 

YES0 

LANA 

GAMUZA 

TELAS 

PINTURAS 

MALLA DE ALAMBRE 

PELLEJO 

BADANA 

CARTON PIEDRA 

OTROS 

ELEMENTOS ACCESORIOS 

H RITUALES I 

HUMORISTICAS 1 

(*) Tornado de Orellana: 197 lb, pAgina 16. 



A diferencia de 10s autores mencionados David Castillo Ochoa, en un ar- 
ticulo sobre mascaras ayacuchanas (Castillo: 1989), afirma que la funci6n de 
la mascara es asegurar el anonimato del que la usa y permitir con eso la burla 
y el relajo de normas sociales. Dice que en la regi6n serrana del Peni la mas- 
cara ya ha perdido su funci6n ritual para convertirse en un simple disfraz o 

adomo. Sin embargo, propone hacer una distinci6n entre el uso de las masca- 
ras en el Ambito rural y el urbano en el sentido que la funci6n ritual es predo- 

minante en el primero. Esta dltima afirmaci6n la deduce Castillo (1989) del 

hecho que en 10s grupos de baile de la ciudad ya solarnente el personaje prin- 

cipal del grupo de danza lleva la mascara, per0 no presenta otros argumentos 
mas s6lidos. Dicho autor tampoco considera el aspect0 simb6lico de la mBs- 

cara. De todos modos me parece que es necesario establecer que la presencia 

e importancia del uso de la mascara andina son variables; y que carnbian no 
s61o de zonas rurales a urbanas, sino de regi6n a regi6n. 

En relaci6n a las tCcnicas de confecci6n Castillo nos informa sobre las 

tCcnicas de confecci6n de mascaras de yeso o papel machC basadas en el mol- 
deado. Esta parece una t6cnica bastante difundida y de origen colonial 
(Villasante: 1980 y 1981). En el Peni podemos encontrar mascaras de otros 

materiales como la malla metaica, cuero, tela, ceramics, madera, calabazas y 
vegetales, lata (Villasante: 1980 y 1981; Castillo: 1989; JimCnez Bo rja: 1979; 

Goldmann: 1968). 

Castillo (1989) hace una enumeraci6n de 10s materiales, herramientas y 
proceso de manufactura de la fabricaci6n de mascaras de yeso: 
-materia prima que se utiliza marina de trigo, papel de bolsas de azQcar o pe- 

ri6dicos, esmalte, anilina o tierras de colores, cola, bamiz); 
-dtiles de trabajo (moldes de yeso, tijeras, cuchillos, brochas y pinceles); y 
-proceso de manufactura (preparaci6n del engrudo, el moldeado, secado, pin- 

tado, barnizado). 

Con otra perspectiva la propuesta mas interesante sobre el estudio de las 
mascaras la hizo T. Zuidema (1983). Aunque su trabajo es etnohist6rico (el 

uso de las mascaras en el imperio incaico), Zuidema plantea algunas ideas 

muy sugerentes para el estudio de la mascara actual especialmente en lo que 
se refiere a la relaci6n de la mkcara con la concepci6n andina de la identidad. 

Lo primero que hace Zuidema es establecer la importancia de la mascara 

desde tiempos pre-coloniales y explicar c6mo la mascara ha servido de ele- 
mento de identificaci6n de identidades o grupos politicos distintos. Esta fun- 

ci6n de la mascara se ha visto reforzada por la oposici6n que, segtin el autor, 



existe entre pintura facial y mhcara. A partir de la lectura de 10s cronistas, la 
tradici6n oral recogida por Cstos y un analisis de las palabras quechua y 
aymara que se usan para denominar a la mascara, Zuidema explica que la opo- 
sici6n entre el mundo al interior de 10s linderos culturales, ya sea de un ayllu, 
una etnia o del Imperio hcaico, y el mundo exterior a estos limites se estable- 
cia formal-y-simb6licamente por la diferenciaci6n entre pintura facial y mas- 
cara. Asi la'mascara estaba asociada a lo extemo, al caos, al mundo de abajo, 
a la noche, mientras que la pintura facial representaba lo conocido, lo familiar, 
aquello con lo cual habia identificaci6n. El autor afirma, ademas, que el sen- 
tido que se le daba al uso de la mhcara en 10s rituales era el de neutralizar asf 
10s poderes del enemigo, incorporhdolo ritualmente al mundo de "adentro". 

La relacidn entre mascara y enemigo parece tener una extensi6n tempo- 
ral o espacial mas amplia que la que refiere Zuidema para el Incanato. 
Hocquenghem (1987, 160) cita las tradiciones de Huarochiri recogidas por el 
padre Avila en las que se cuenta que 10s antiguos habitantes de la regi6n utili- 
zaban la pie1 de las caras de sus enemigos muertos como mascaras. Esta mis- 
ma costumbre la encuentra Hocquenghem en una descripci6n de la fiesta de 
las cmces en Huancayo hecha en 1943 por Federico Schwab (Hocquenghem: 
1987, 171). 

La naturaleza ambigua de las mascaras se reafirma en este caso ya que 
en el incanato la mascara es para representar al forheo (enemigo) y para de- 
fenderse frente a 61. Esta ambigiiedad se puede encontrar, segdn el autor, en 
las mhcaras actuales; ambigiiedad que debe ser tomada en cuenta para el es- 
tudio de la concepci6n que tiene el indio del conquistador. Tal vez es a travCs 
de la mascara que el indio se ha "defendido" del conquistador. Zuidema ex- 
plica que la mascara en el mundo incaico esta tambih vinculada al insulto; 
ella constituye una especie de desaffo oculto. 

La continuidad de este tipo de oposiciones en la visi6n del mundo 
andino nos hace suponer que a nivel de las mbcaras sigue prevaleciendo este 
t i p  de asociaci6n. Lo que serfa importante definir es el contenido actual de 
la identidad del gmpo y la del grupo enemigo. Para ello es importante cono- 
cer la situaci6n politico-cultural actual. LA quiCn se enfrenta hoy el hombre 
andino? En muchos casos es el Estado el que personifica a1 enemigo, per0 
tambiCn hay que tomar en cuenta el proceso de diferenciacidn social y econ6- 
mica que se ha dado al interior de la misma sociedad andina generando gmpos 
de poder opuestos al interior de la misma comunidad; hay que tomar en cuen- 
ta tarnbiCn a 10s gmpos de migrantes que viven en la ciudad y que mantienen 
fuertes vinculos con su comunidad de origen. 



4.- HACIA UNA DEFINICION DE LA MASCARA 

A pesar de la amplia presencia de la mascara en el tiempo y el espacio 
humanos, la antropologia a6n no ha planteado una discusi6n que permita en- 
carar su andisis a partir de una definici6n te6rica. Si bien la mascara achia en 
distintos niveles es necesario encontrar un denominador comhn que posibilite 
llegar a conclusiones generales acerca de su comportamiento en cada cultura. 
E. Tooker (1983) reafirma esta idea. La autora ha realizado un seguimiento 
del estudio de las mascaras a lo largo del tiempo y al interior de la problema- 
tica del mCtodo y teorfa antropol6gicos, para concluir en la necesidad de ela- 
borar una teoria general que sirva como soporte a1 estudio de las mascaras. 
Segfin ella, hasta ahora no ha habido un trabajo realmente sistemdtico que se 
haya concentrado en el estudio de la mascara como objeto especifico de anAli- 
sis. 

El estudio de la mascara ha sido abordado desde distintas perspectivas, 
psicol6gica (inter& en el efecto de la mascara sobre el individuo), social (bhs- 
queda de la funci6n de la mascara a1 interior de una estructura o sistema so- 
cial) y cultural (significado de la mascara en la cultura). Estos distintos enfo- 
ques han llevado a distintos t i p s  de respuestas, per0 no han contribuido a una 
teorfa general de las mascaras, ubicable en un marco te6rico antropol6gico 
global. Tooker (1983) postula que, seglin este razonamiento, la teoria de las 
mascaras debe ser parte de una teorfa antropol6gica general. 

Quiero presentar dos intentos hechos en este sentido, uno desde la pen- 

pectiva estructuralista y otro desde la simb6lica. 

El enfoque estructuralista, expuesto por LCvi-Strauss (1981) considera la 
mascara un objeto cultural susceptible de ser utilizado al igual que 10s mitos, 
como un instrumento metodol6gico que permite la comparaci6n estructural de 
dos o mas sistemas. A nivel tedrico el autor pretende demostrar la hip6tesis, 
segfin la cual metodol6gicamente es vdido: 

"...extender a obras de arte (pro que no son solamente eso) un mC- 
todo que se ha puesto a prueba en el estudio de 10s mitos (que son 
tambiCn eso) ..."(LR vi-Strauss: 198 1, 18-20). 

En el andisis comparativo que hace LCvi-Strauss (1981) de 10s sistemas 
de mascaras de 10s pueblos Salish y Kwakiutl de la costa occidental de la 
ArnCrica del Norte, constata que ambos grupos de mascaras constituyen pares 



de opuestos en tCrminos de sus caracterfsticas formales. El siguiente cuadro 
sintetiza las oposiciones observadas entre ellas por el autor: 

CUADRO IV 

swsihwC (Salish) dzonokwa (Kwakiutl) 

a f idad  con el color blanco afinidacl a n  el negm y 
matices sombrios 

adomos de plumas adomo de pelos 
ojos protuberantes ojos pequeflos 
boca abiena, lengua colgante boca cerrada que impide 
hacia afuera mostrar la lengua 

Esta oposici6n formal y estCtica expresarfa una oposici6n mas amplia 
que abarca las connotaciones religiosas, sociales y econ6mica.s de estos dos ti- 
pos de mascaras. Esta misma relaci6n de oposici6n se da en 10s universos 
mitoldgicos de 10s pueblos Salish y Kwakiutl, especialmente en aquellos rela- 
tos referidos a1 origen de las mkcaras. 

Finalmente, la relaci6n de opsici6n entre ambas mascaras estarfa susten- 
tada y justificada por la diferenciaci6n cultural de ambos pueblos. LCvi- 
Strauss llega a afirmar que estos dos pueblos tuvieron un origen comdn, y que 
10s Kwakiutl, quienes se separaron del grupo de 10s Salish, crearon precisa- 
mente un t i p  de mascara que se diferenciara y opusiera a1 de su tipo de ori- 
gen. 

En esta perspectiva se rescata la mascara como objeto de arte y como 
elemento cultural integrado estructuralmente a la sociedad a la que pertenece. 
Es por este mismo motivo que Uvi-Strauss resalta la importancia de 10s mitos 
en el andisis de las mascaras. Ellas estfin en coherencia con 10s demas ele- 
mentos de la cultura, especialmente con 10s mitos de origen de la mascara8 

8. La mayoria de las rnkaras peruanas actuales son de origen colonial o republicano y no tie- 

nen mitos de origen en el sentido estricto de la palabra, es deck, relatos que den cuenta del 

origen de la m k a r a  corno objeto. Ya que en la mayoria de 10s casos estas rnkcaras repre- 

sentan personajes de la historia y se usan como pate del traje de las danzas. existen relatos 

hist6ricos o legendarios sobre la. danzas o 10s personajes que en ellas se presentan. La ma- 
yon'a de las mkcaras son usadas por bailarines. El c a m p  de significado en el que actlia la 

mhcara es la danza, que cuenta w n  una estructura c o r e ~ g r ~ c a  que expresa la cosrnovisi6n 

del grupo que la realiza 



que son 10s que las ubican en su contexto social. Y es por Cso que el autor 
mencionado no aisla el aspect0 formal de la mascara de sus connotaciones re- 
ligiosas, sociales y econ6micas. 

Lo determinante en la perspectiva estructuralista es el hecho que, aunque 
ubicada en su contexto, la mascara no se explica por sf misma, sino que ad- 
quiere significado en oposici6n a otros grupos o t i p s  de mhcaras. Dice el au- 
tor: 

"Admitamos pues, a titulo de hip6tesis de trabajo, que la forma, el 

color, 10s aspectos que nos han parecido caracteristicos de las mhs- 
caras swaihwC carecen de significaci6n propia, o que esta significa- 
cibn tomada por separado es incompleta. De rnodo que seria vano 
cualquier intento de interpretarlas aisladarnente. Adrnitamos a conti- 

nuacibn que esta forma, estos colores y estos aspectos son 
indisociables de otros a 10s que se oponen, por ser elegidos para ca- 

racterizar un tipo de mhcara una de cuyas razones de ser fue contra- 
decir a la primera. Con esta hipbtesis, d l o  una comparaci6n de 10s 
dos tipos permitiri definir un campo semintico en cuyo sen0 las 

funciones respectivas de cada tipo se completarin mutuarnente. Es 
a1 nivel de este carnpo semintico global donde hay que procurar si- 
tuarnos." (LCvi-Strauss: 198 1,53) 

La peculiaridad del caso andino e hispanoamericano, sociedades que han 
sufrido la colonizaci6n espaiiola, cncuentra en la propuesta de un metodo 
comparativo una posibilidad de anflisis interesante. Desde Mexico hasta Boli- 
via se encuentran danzas y mascaras de personajes que se repiten a lo largo de 
todo este territorio y que son de origen espaiiol o europeo: por ejemplo, la 
danza de 10s negritos (con mhscaras), la danza de 10s diablos (con mascaras) y 
la danza de moros y cnstianos (con mascaras). Surge la pregunta acerca de la 
16gica con la que estos pueblos han integrado elementos externos espaiioles, y 
sobre el destino que ha sufrido la cultura aborigen. Un estudio comparativo 
de las mascaras puede dar algunos aportes a la respuesta de estas 
interrogantes. 

Abordar un problema desde una perspectiva estructuralista supone un 
corpus de datos etnograficos que permitan una comparaci6n entre dos siste- 
mas. En nuestro caso no contamos con un corpus de esta naturaleza; aunque 
algunos datos ya nos han sugerido la posibilidad de aplicar el metodo compa- 
rativo: por ejemplo, en cuanto a1 uso de la mascara en dos danzas cuzqueiias. 



La danza de 10s qhapaq chunchog (con mascaras y bailada generalmente por 
10s mestizos habitantes en 10s pueblos) y la danza de 10s qara chunch~s '~  (sin 
mascaras y bailada por campesinos indfgenas) que se presentan juntas en la 
fiesta del Seiior de Qoyllur Rit'y, o las mismas danzas que aparecen con m h -  

caras distintas en pueblos distintos entre 10s que se pueden encontrar rivalida- 

des de t i p  geo-polftico y geo-econ6mico (Pisaq y Paucartambo; tarnbien con- 
sultar Mendoza- Walker (s. f.). 

El enfoque simb6lic0~~ se resume en la definici6n de la mhcara como: 

"... un objeto ritual que permite la transformaci6n del actor humano 

en un ser de otro orden."(Crumtine: 1983a, 1) 

En esta transformaci6n participan tres elementos centrales que confor- 

man el contexto ritual de este proceso: la mdscara, el o 10s enmascarados y el 

pdblico. El proceso permite la transformaci6n de cualquiera de 10s tres ele- 

mentos mencionados, la cual resulta del intercambio de poder entre ellos. Los 

tres elementos participan simultheamente y 10s tres sufren transformaciones 

per0 en distinto grado segdn el contexto ritual especffico. De esta forma la 
mhcara es: 

" ... un objeto ritual que genera, concenua, transforma e intercambia 
poder, permitiendo la transformaci6n del enmascarado, la del plibli- 
co y la suya propia en entidades de o m  orden." (Crumrine: 1983) 

De quC forma se da la transformaci6n, en quC direcci6n se da el inter- 

cambio de poder, de quC forma intemienen cada uno de 10s elementos que 

9. La danza del qhapaq chuncho o chuncho rico, poderoso, hace referencia a1 habitante de la 

selva, conocido en el mundo andino como chuncho y generalmente concebido como un 

hombre salvaje, no civilizado. En la versi6n del qhapaq chuncho. sin embargo, se da una 
irnagen de guerrero ennoblecido del personaje. 

10. La danza del qara chuncho o chuncho desnudo, hace alusi6n a1 mismo personaje que la 

danza mencionada anteriormente; aunque en esta versi6n el chuncho es presentado como 

una persona "mL salvaje" que en el caso anterior. 

11. Este enfoque simb6lico resulta del esfuerzo de un grupo de investigadores reunidos en un 

simposium 'The Power of Symbols: Masks and Masquerades in the Americas" (XVIU 
Congreso de Americanistas) realizado con el fin de discutir las distintas experiencias 

etnogr6ficas a partir de una definici6n de mhcara previamente establecida. Los resultados 

de este encuentro fueron publicados en el libro "The Power of Symbols: Masks and 

Masquerades in the Americas" (Vancouver: University of British Columbia Press, 1983), 

editado por el convocador del evento N. Ross Crumrine. 



participan en este proceso, son el tip0 de preguntas que deben ser respondidas 
para cada caso especifico. Los patrones que se encuentren deberan ser contras- 
tados con las peculiaridades hist6ricas y ecol6gicas de las sociedades en las 
que actitan las mascaras. Asi se podrh hacer hip6tesis m6s generales que per- 
mitin'an un trabajo comparativo posterior. 

Esta definici6n de la mascara estd ligada a una teoria del ritual y del 
simbolo-ritual que consideramos pertinente en varios aspectos, especialmente 
si tomamos en cuenta 10s contextos a 10s que ha estado relacionada la mcisca- 
ra ritual en el mundo. Estos son 10s que se conocen como rituales de pasaje 
(Van Gennep: s.f.), ceremonias de paso vinculadas a1 ciclo vital (nacimiento, 
bautizos, matrimonio, funerales y entierros), ceremonias vinculadas a las eta- 
pas del ciclo agricola, y ceremonias de paso del mundo natural al mundo so- 
bre-natural. 

Para Simon Ottenberg (1982) la mascara constituye un elemento funda- 
mental en lo que Cl  llama "el proceso de enmascaramiento": (uso de la voz 
falseada, la imitaci6n de gritos de animales, el silencio, 10s tabties, la cara y el 
cuerpo cubiertos, la mtisica, 10s movimientos y el comportamiento normados, 
10s momentos de la fiesta en que aparecen 10s enmascarados, las Cpocas del 
afio en las que aparecen las mascaras). El enmascaramiento crea la ilusi6n de 
un estado no-natural, extra-cotidiano, que permite concebir mundos distintos 
a1 nuestro. En este proceso la mascara acttia tambiCn como intermediador ri- 
tual entre ambos mundos. De tal manera que la transfomaci6n ritual del en- 
mascarado, el pdblico o la realidad se hacen verosimiles. El enmascarado 
puede asi representar un personaje o un rol social y serlo al mismo tiempo. 

La definici6n de mascara como un objeto ritual que manipula poder para 
lograr una transfomaci6n ritual de la realidad, concibe a la mascara como un 
simbolo-ritual. Esto quiere decir, que por sus caracteristicas particulares, el 
simbolo ritual -la mascara- es capaz dc transferir significados y generar 
comportamientos especificos de pane de 10s actores socialesl2. 

Ademas concibe el ritual en tanto entidad transformadora, creadora de 
identidad y garantia para la continuidad y el orden de 10s grupos sociales que 
10s realizan. 

12. Esto implica una conccpci6n del ritual, seg6n la cual el ritual mAs que decir algo sobre la 

realidad, a c ~ a  sobre ella, es decir, hace algo (Turner: 1982; Leach: 1974). 



La relaci6n entre la mascara y el contexto cultural, tambiCn implicita en 

la definici6n de mascara aqui expuesta es importante. Los simbolos rituales 
que achian en un ritual no son independientes del contexto cultural mas arn- 

plio en el que Cste se da. Existen casos, por ejemplo, en 10s que el significado 
de la mascara varia se@n la use un indio o mestizo (Crumrine: 1983b). Con- 
textos culturales en 10s que coexisten grupos Ctnicos distintos en una relaci6n 

de d~minacibn, la necesidad de diferenciarse cultural, econ6mica y polftica- 

mente, asi como la de diferenciarse del "otro" o de demostrar lo contrario, es 

uno de 10s puntos cenuales de 10s significados que se barajan a nivel ritual. 

En el caso peruano marcado por el proceso de colonizaci6n y enfrentamiento 

de dos culturas, la consideracidn del contexto cultural es fundamental. La de- 

finici6n de mascara planteada en tCrminos simb6licos y ligada a un contexto 

ritual nos parece la m b  apropiada para su estudio en el mundo andino. 

De la discusi6n anterior concluimos que en primer tCrmino diferencia- 

mos la mhcara ritual de la mhcara teatral asi como de aquella noci6n que 

predomina en el sentido c o m h  de nuestra sociedad. Esta diferenciaci6n nos 

permite separar a la mascara de la idea de mentira o falsedad, y nos plantea la 

necesidad de observarla en tCrminos de creaci6n de identidades y, por lo tanto, 
como un simbolo ritual13. En el ritual, la naturaleza ambigua y parad6jica 
(Napir: 1986) de la milscara, la dota de un poder de transformaci6n. Conside- 

ramos que la definici6n de mascara propuesta por R. Crumrine es la m b  apro- 

piada para el andisis de la mascara andina: 

"...and we defined masking as the ritual transformation of the human 
actor into a being of another order."(Crumrine: 1983a, 1) 

"Thus masks might be defined as power-generating, -concentrating, 
-transforming, and -exchanging objects. In some rituals, the 
audience provides the focus of power and is transformed, in others, 
the masker is possessed by the power of the mask, or of a name, and 
is transformed. In the remaining cases, the mask supported by a 
bearer becomes the focus of power and is transformed into an idol. 
Of course, most ceremonials with masking involve aspects of all 
three types of manipulation of power. However, they differ in 

degree." (Crumrine: 1983a, 2-3) 

El presupuesto te6rico principal de la definici6n es que la mbcara tiene 

13. En la tesis de la autora se puede encontrar un capitulo dedicado a la discusi6n de lo que se 

entien& por shbolo ritual 



un poder de transformaci6n. A. David Napir (1986) coincide con esta visi6n 
argumentando que la naturaleza misma de la miiscara, es decir, su cariicter 
ambiguo y parad6jic0, permite imaginar el cambio, la posibilidad de una reali- 
dad distinta, variable (Napir: 1986, 1-5). El uso de la mhcara ritual implica, 
como ya se mencion6 anteriormente, la noci6n de ambivalencia, es decir, la 
capacidad de asumir que la realidad es una y otra a la vez; que las cosas se 
definen por una relaci6n de complementaci6n entre dos opuestos. Este punto 
nos parece importante porque consideramos que existen coincidencias entre 
esta noci6n y aspectos bhicos del pensamiento y organizacibn social andinos 
trabajados por otros autores (Duviols: 1973; Van Kessel: 1982; Poole: 1985; 
MoliniC: 1985; Ansibn: 1987; Ossio: 1973; Ortiz: 1980) por mencionar s61o a 
algunos. 

La definici6n de Crumrine (1983a) dude al cariicter ritual de la miiscara. 
El ritual es el contexto en el que la mascara se comporta de la manera que he- 
mos definido arriba. Por Cso se habla de una transformaci6n simbdlica y no 
real, aunque esto es relativo ya que 10s actos rituales pueden tener repercusi6n 
directa y efectiva sobre la realidad social (Berger: 1972; Turner: 1980; Leach: 
1974). 

Como vemos la definici6n que estamos asumiendo responde a nuestro 
inter& por las mhcaras en las danzas andinas. La definici6n de mhcara aqui 
expuesta supone que en el proceso de transformaci6n el Cnfasis esta dado en 
uno de 10s elementos: miiscara, enmascarado u observadores, aunque todos 
siempre participen. Consideramos que en el caso que nos ocupa el eje de sig- 
nificado estii dado por el que lleva la mascara. El sufre la transformaci6n del 
proceso ritual que-implica la fiesta de la virgen del Carmen14. 

En esta definicidn de mascara estii contenida la posibilidad de comparar 
nuestros resultados con la hip6tesis planteada por Zuidema (1983) sobre la 16- 
gica simb6lica de las miiscaras pre-hispanicas. Es miis, en la medida que que- 
remos aplicar la teorfa simb6lica de las miiscaras al mismo contexto cultural 
que T. Zuidema, creemos necesario partir de su planteamiento sobre el uso de 

14. Ejemplos de caso en 10s que el 6nfasis esta dado por la mkcara misma son 10s trabajos de 

W. Sturtevant "MBscaras Seneca", en el que explica como la mkscara durante el  ritual se 

transforma en un idolo, y de G. Delgado "La Diablada: Una variante contemporhea de la 

iconografia andina en Oruro", en el que demuestra la vigencia de la llama como simbolo 

andino presente en la iconografia de la mhcara de la Diablada contemporhea. Ambos 

trabajos han sido publicados en The Power of Symbols: Masks and Masquerade in the 

Americas, University of British Columbia Press, Vancouver, Canad& 1983. 



la n~hscara pre-hisphnica, ya sea para constatar la continuidad o la variaci6n 
de la 16gica que le subyace. Esta postura nos permite, por dltimo, ubicar el 
anhlisis de las mascaras en Paucartambo en cl context0 de la cultura mestiza 
andina. 

Resumimos lo planteado por T. Zuidema (Zuidema: 1983)'en 10s si- 

guientes puntos: 

1.- El uso de la mascara en el mundo andino data desde la cultura Paracas 

(500 a.d.n.e.). 

2.- Las diferencias politicas reconocidas por 10s incas se manifestaban a travCs 

del uso de tipos distintos de mkcaras en 10s rituales. 

3.- La oposici6n entre un tip0 especifico de pintura facial y la mascara es ex- 

presi6n de la oposici6n dentrolfuera. La mascara representa las fuenas de 

la noche, el uku pacha, y de lo forhneo; mientras que la pintura facial re- 

fuerza la cohesi6n del grupo15. 

4.- La mascara tiene la doble funci6n de representar las fuerzas malignas de lo 

forbneo, y de brindar proteccidn ante ellas. El punto m8s resaltante que 

asumimos como postulado te6rico es la capacidad de representar para 

transformar que tiene la mascara en el mundo andino. No se da una oposi- 

ci6n tajante entre lo bueno y lo malo; lo malo no se ignora ni se niega. 

Por el contrario, se lo asume mediante la representaci6n para poder mani- 

pularlo. En esto reside la ambigiiedad de la mascara. Zuidema opina que 
cuando 10s indios recibian en sus pueblos a 10s espafioles con grandes dan- 

zas de enmascarados, en sus mentes dominaba esta nocidn ambigua de la 

mascara. 

Esta perspectiva nos parece sumamente sugerente, especialrnente porque 

nos permite librarnos de clasificaciones subjetivas y del entrampamiento que 

nos plantean caracterizaciones de la mascara ihicamente como una forma de 

satira o burla de la sociedad y autoridades coloniales y republicanas. En la 

15. Es importante seiialar que en el mundo quechua "mundo de adentro", uku pacha, estl aso- 

ciado con el mundo de abajo, lo desconocido y forineo (Ortiz: 1980, 42: Ansi6n: 1987, 

182). I'or lo tanto, hay que aclarar que en este caso estamos usando la palabra "dcnuo" 

para significar lo que esta a1 interior del grupo de pertenencia, y no corno traducci6n de la 

palabra quechua uku. 



mcdida en quc esta inlerpretacidn ubica la mhscara en el plano dc la critica 

encubicrta y verdad oculta, finalmente en cl plano dc la mentira, no nos pcr- 
mitc entcndcr su scntido ritual. La satira ticne un carhctcr mhs bicn 

anecd6tico. que no explica la persistencia dc algunos personajes como cl auqa 

chilenoI6 o cl chukchuI7. La mascara tiene principalmente un sentido creador 

quc garantiza su nccesidad para la sociedad mestiza andina y su pcrsistencia a 
travks del tiempo. 

16. Auqa chiletw, gucrrero o encmigo chilcno; cn esta danza cuzquciia se hace alusi6n a1 solda- 

do chilcno que piso tcrritorio pcruano en la gucrra contra Chilc en 1879. 

17. Chukchu o pal6dico. danza dcl sur-andino cn la que sc hace alusi6n a 10s peones de las ha- 

ciendas de la selva quc en ticmpos dc las plagas de paludismo volvian enfermos a sus hoga- 

res en la rcgi6n andina. 
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