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Resumen 

 

En el Sitio Arqueológico de Ollantaytambo, en la provincia de Urubamba, en el 

Perú, se lleva a cabo anualmente la escenificación de Ollantay. El origen de esta 

manifestación cultural se encuentra en el texto dramático que data del siglo XVIII, este se 

inscribe en el marco de una de las problemáticas más características de la heterogénea 

literatura latinoamericana, el conflicto entre la oralidad y la escritura.  Bajo esta premisa, el 

texto escrito de Ollantay evidencia una serie de fenómenos, entre ellos la reducción del 

discurso indígena y la colonización de la memoria. 

 

La puesta en escena de Ollantay, realizada en el marco festivo del Ollantay Raymi 

devela elementos que exceden al texto escrito, pues desde la perspectiva de los Estudios de 

la Performance, esta opera como un acto de transferencia vital, ya que constituye un medio 

a través del cual se transmite saber social, memoria y un sentido de identidad mediante 

acciones reiteradas vinculadas a una serie de conductas restauradas. Este hecho implica que 

esta escenificación constituya también una práctica de resistencia y reivindicación de la 

propia cultura. En este sentido, los objetivos principales de este trabajo buscan contribuir al 

conocimiento crítico y teórico respecto a las vinculaciones entre el texto escrito de 

Ollantay, en tanto material de archivo, y su puesta en escena, entendida como material del 

repertorio. Del mismo modo se busca profundizar y ampliar el conocimiento sobre la puesta 

en escena de Ollantay a la luz del concepto de performance. 
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Introducción 

 

En su Historia del teatro hispanoamericano (Época colonial), publicada por 

primera vez en 1956, José Juan Arrom1 señala que: 

 

“El teatro americano no es exclusivamente teatro español escrito y realizado 

en América. Con ser uno el idioma y preponderante la influencia hispánica, 

hay otros factores que, por sutiles que a veces parezcan, han ido 

imprimiendo un sello propio y diferenciado a las artes americanas. De esos 

factores, uno de los más decisivos ha sido el sustrato cultural indígena” 

(1967: 9). 

 

Para fundamentar esta aseveración Arrom realiza un recorrido a través de diferentes 

testimonios de conquistadores y cronistas, los que permiten conocer y entender el 

desarrollo que alcanzó el teatro en las diferentes civilizaciones prehispánicas y cuyas 

características influyen en el teatro posterior. En este contexto, sirven de ejemplo los 

areítos, bailes cantados realizados por los grupos arahuacos del arco antillano, que 

contenían incipientes rasgos dramáticos. Más complejas aun eran las actividades teatrales 

de las culturas que habitaban el valle de México, Nicaragua, Honduras, Guatemala, 

Yucatán y también el Perú. 

 

De acuerdo con lo planteado por Arrom, el desarrollo de este teatro se vio 

abruptamente interrumpido por la conquista, sin embargo, pasado el primer momento de 

mayor tensión, se daría un resurgimiento:  

 

En la América prehispánica se cultivó un teatro ingráfico que contó con 

locales adecuados, actores diestros en su oficio, abundantes recursos 

escénicos y multiplicidad de temas y formas. […] Ese ingráfico teatro 

americano, tronchado por la irrupción de una cultura antagónica y 

                                                           
1 Juan José Arrom (1910-2007) fue un reconocido ensayista, historiador, lingüista y crítico literario cubano. 

Es considerado una de las figuras más destacadas del ámbito intelectual centroamericano del siglo XX. 
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avasalladora, no pudo continuar su natural desarrollo hasta alcanzar plena 

madurez. Pero tronchado y todo, el tronco quedó. En él injertará el 

misionero español un teatro religioso que sobrevive hasta hoy, y de él 

nacerán brotes coloniales tan interesantes como El Güegüense en Nicaragua 

o el Ollántay en el Perú (Arrom, 1967: 21). 

 

En general, la crítica especializada2 señala que son tres las obras más importantes y 

representativas del teatro prehispánico, el Rabinal Achí o Danza del Tun (Guatemala), el 

Bailete del Güegüense o Macho Ratón (Nicaragua)  y el Ollantay (Perú). 

 

 Esta última será el objeto de estudio de esta investigación. Se plantea su revisión 

desde dos perspectivas, por una parte, será examinada la puesta en escena de la obra que 

anualmente se lleva a cabo en el Sitio Arqueológico Incaico de Ollantaytambo, en la 

provincia de Urubamba, al sur del Perú, puesto que constituye una práctica escénica que 

devela elementos que exceden al texto escrito. Por otra parte, se analizará el texto escrito en 

el marco de la problemática oralidad/escritura, conflicto que desde 1492 caracteriza a la 

heterogénea literatura latinoamericana. 

 

 Teniendo en consideración esto, se plantea la siguiente hipótesis: la puesta en 

escena de Ollantay que se lleva a cabo anualmente en la fortaleza de Ollantaytambo en 

Perú –actualmente sitio arqueológico– revela elementos que no están contenidos en el texto 

escrito, pues este, en tanto archivo, permanece fijo a partir de su puesta en escritura, en 

cambio la escenificación, entendida a la luz del concepto de performance, implica la 

restauración de determinadas acciones a través de los cuerpos, que conducen a la 

actualización de la memoria contenida en aquellas conductas y la transmisión de 

conocimientos. 

 

 La separación entre el texto escrito de Ollantay y su puesta en escena no implica 

una oposición, por lo tanto, ambos objetos de análisis serán considerados complementarios. 

Así, esta propuesta de investigación permitirá abarcar un lugar que hasta ahora no ha sido 

                                                           
2 Revisar, por ejemplo, Arrom (1967), Horcasitas (2004), Henríquez (2009). 
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considerado por los estudios literarios, pues la crítica precedente solo ha puesto su atención 

en el texto escrito. 

  

 En este sentido, se propone como objetivos generales de esta investigación, 

contribuir al conocimiento crítico y teórico respecto a las vinculaciones entre el texto 

escrito de Ollantay, en tanto material de archivo, y su puesta en escena, entendida como 

material del repertorio. Del mismo modo se busca profundizar y ampliar el conocimiento 

sobre la puesta en escena de Ollantay a la luz del concepto de performance. Para ello se 

consideran cinco objetivos específicos: 

 

 Analizar el proceso de traspaso de la oralidad a la escritura experimentado por la 

historia relatada en Ollantay. 

 

 Determinar rasgos de colonización del lenguaje y de la memoria en el texto escrito 

de Ollantay. 

 

 Determinar cuáles son los conocimientos que se transmiten gracias a las conductas 

que se restauran en la escenificación de Ollantay. 

 

 Describir el efecto de la puesta en escena de Ollantay en los espectadores. 

 

 Explicar de qué forma la escenificación de Ollantay contribuye a la conformación 

de una identidad social local. 

 

 

La crítica precedente para esta investigación abordará dos dimensiones de Ollantay, por 

una parte, la concerniente a la escritura, que abarca los debates que ha suscitado la obra 

desde que se sabe de su existencia y que guardan relación, fundamentalmente, con los 

diferentes manuscritos de los que se tiene conocimiento, su origen y su autoría. Por otra 

parte, también se incluirá en esta crítica precedente la dimensión referente a la práctica 

escénica o performática, considerando para ello la información existente sobre la 

escenificación de Ollantay que actualmente se lleva a cabo cada año en la localidad de 

Ollantaytambo en Perú. 
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En lo concerniente a los manuscritos de Ollantay, se conocen tres. El primero, llamado 

Dominicano Primero (D-I) fue encontrado en el Convento de Santo Domingo, en Cuzco. La 

existencia de la obra fue dada a conocer en 1837, gracias a una breve reseña que Manuel 

Palacios hace en la revista peruana Museo Erudito. Luego, en 1853, el contenido de D-I fue 

publicado por Johann Von Tschudi en su trabajo Die Kechua Sprache, quien en 1844 

habría recibido una copia de este primer manuscrito gracias al pintor alemán Johann Moritz 

Rugendas. El D-I, escrito en quechua, se encontraba muy deteriorado a causa de la 

humedad, por lo que, en la publicación sin traducir de Von Tschudi hay fragmentos 

incompletos y dudosos (Font, 2003: 72). 

 

 El segundo manuscrito, aparece en 1940, también en el Convento de Santo 

Domingo, en Cuzco. Este fue nombrado Dominicano Segundo (D-II) y es una reproducción 

de D-I, intervenida a gusto del copista. Sin embargo, tras una exhaustiva comparación, 

Calvo concluye que “ambas manifestaciones escritas se complementan 

extraordinariamente” (Calvo, 1998: 24). 

 

 Otro manuscrito conocido es el llamado Códice de Justiniani, publicado por 

Clements Markham en 1853, mismo año en que Von Tschudi publica el contenido de D-I. 

Este nuevo manuscrito fue copiado por Justo Pastor Justiniani y procedería de un texto 

anterior, que estaba en posesión del cura Valdez, tal como Markham cuenta en su obra 

Poesía dramática de los Incas: Ollantay. 

 

En abril de 1853, tuve ocasión de examinar y trascribir una versión de 

Ollantay, que según se me informó era el texto más puro. Pertenecía al Dr. 

D. Pablo Justiniani, anciano sacerdote del pueblo de Laris, en el corazón de 

los Andes orientales. Su padre, el Dr. Justo Pastor Justiniani, la copió del 

manuscrito original perteneciente al Dr. D. Antonio Valdez, cura de Sicuani, 

en 1780 […] (Markham, 1883: 10). 

 

 Existe otro manuscrito fechado en La Paz en junio de 1735 (Markham, 1883: 14), al 

que se le ha llamado Manuscrito Boliviano. Este texto llegó a manos de Von Tschudi 
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gracias a un comerciante, pero lamentablemente se encontraba muy incompleto. Años más 

tarde, José Fernández Nodal publicó otro manuscrito de la obra titulado “Los vínculos de 

Ollanta y Cusi-Kcuyllor o el rigor de un padre y la magnanimidad de un monarca”. Luego, 

en 1878, Gavino Pacheco Zegarra publicó un manuscrito de Ollantay –muy próximo al D-

I– que había encontrado en 1863 y que perteneció a su abuelo. Ya en 1938, se conoce otra 

copia manuscrita de Ollantay, perteneciente a Justo Apu Sahuaraura, texto que también es 

cercano a D-I. 

 

 Ollantay ha suscitado un extenso debate en torno a su origen que se resume en tres 

tesis fundamentales: la incanista, la hispanista y otra de carácter intermedio que busca 

conciliar las dos primeras. La tesis incanista es mantenida por quienes hacen una férrea 

defensa del origen plenamente incaico de la obra y, por lo tanto, niegan la influencia que 

pudiera haber aportado el teatro español. Entre quienes mantuvieron esta posición se 

encuentran el argentino Vicente Fidel López; los peruanos Sebastián Barranca y Gabino 

Pacheco Zegarra; el boliviano Jesús Lara; el suizo Johann von Tschudi y el inglés Clements 

Markham. 

 

 La tesis hispanista es defendida, fundamentalmente, por quienes no niegan las 

influencias occidentales de la obra, pues para ellos fue escrita durante la Colonia. Algunos 

autores que defienden esta postura son los argentinos Bartolomé Mitre y Ricardo Rojas, el 

ecuatoriano Luis Cordero, el chileno Diego Barros Arana y los peruanos Ricardo Palma y 

José María Arguedas. 

 

 La tercera tesis, de carácter intermedio defiende el origen mestizo de Ollantay: 

El mestizaje está servido: bajo los moldes de una lengua andina domeñada se 

encuentra el arte escénico hispánico con sus octosílabos incluidos y, a la 

inversa: sobre los contenidos argumentales cristianos brilla, aunque no 

siempre, la fuerza telúrica de la leyenda precolombina (Calvo, 1998: 36). 

 

 Desde que se tienen noticias de Ollantay, la crítica ha insistido en establecer su 

origen, el amplio debate –que se ha extendido por más de un siglo– en torno al tiempo de 
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creación de la obra se sintetizan en la tres tesis fundamentales que ya se han mencionado. 

Sin embargo, Ollantay suscita otro problema, que aún hoy no ha sido resuelto: se trata de la 

autoría de la obra.  

 

 Algunos testimonios antiguos acerca de Ollantay –sin considerar los manuscritos– 

coinciden en atribuirle la autoría del texto al cura Antonio Valdez. En la primera 

publicación que se hizo de la obra en la revista Museo Erudito, en 1837, el abogado José 

Palacios señala que el texto publicado, junto con “la comedia que en lengua quechua formó 

pocos años ha el Dr. D. Antonio Valdez, cura que fue de Sicuani” (Palacios, citado en Itier, 

2006: 71), constituyen una de las primeras manifestaciones escritas a partir de la tradición 

oral de la leyenda ollantina. 

 

 En 1838, el canónigo Justo Apu Sahuaraura escribe: 

 

El que escribe esta dará rasón del desenlace de la trajedia que se le atribuye 

al doctor don Antonio Valdez cura que fue de Tinta y Siquani; este celoso y 

virtuoso párroco, fue muy amante de su patria, y sentía en grande manera las 

desgracias del Perú, amaba con ternura a la desendecia de la sangre real, a 

quienes él conoció, y fue amigo íntimo del q[ue] escrive: con esta ocasión le 

preguntó sobre la verdad de la tragedia y le dijo, que en ella, más había 

escrito como poeta que como historiador, por esta razón al fin de esta dará 

alguna ley, del que oyó a sus labios, el que escrive (Sahuaraura, citado en 

Itier, 2006: 71). 

 

 Unos años más tarde, en 1844, José Manuel Valdez y Palacios, señala que el cura 

Valdez “fue quien hizo este servicio a su país, arrancando del olvido la historia de Ollantay 

y de Rumiñahui, y dando más brillo a la primera aurora de la literatura peruana” (Valdez y 

Palacios, citado en Itier, 2006: 72).  

 

 Por otra parte, Clements Markham –traductor inglés de Ollantay– insistió en 

otorgarle la autoría del texto al cura Antonio Valdez, argumentando que no existía ningún 
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texto escrito de Ollantay antes que el de Valdez (Markham, 1883). Lo mismo hizo Raúl 

Porras Barrenechea, quien confirmaba tras una extensa investigación biográfica en torno a 

la figura del cura de Sicuani, la autoría de Valdez (Porras, 1999). Sin embargo, el 

Manuscrito Boliviano está fechado el 18 de junio de 1735, y Antonio Valdez muere el año 

1816, razón por la cual resulta muy difícil atribuirle la autoría de Ollantay. 

 

 Otros críticos, se aventuran a señalar otras posibilidades de autoría, como Blas 

Valera (1545-1597), Gabriel Centeno de Osma, autor de finales del siglo XVII o Juan de 

Espinosa Medrano, “El Lunarejo” (1629-1688), sin embargo, estas afirmaciones carecen de 

argumentos de peso. Por lo tanto, el problema de la autoría de Ollantay aún se encuentra sin 

resolver. 

 

 Diferentes versiones se conocen de la leyenda ollantina, al respecto Julio Calvo 

Pérez sostiene que la leyenda del caudillo inca Ollanta ha servido de inspiración para la 

escritura de Ollantay (Calvo, 1998:9). Utilizando fuentes históricas y antropológicas, el 

lingüista español recoge diversas versiones de la leyenda ollantina, entre ellas, la que 

Miguel Cabello de Balboa recoge en su Miscelánea Antártica, obra compuesta entre 1576 y 

1586, pero que permaneció inédita hasta 1840. En su Miscelánea, Cabello de Balboa relata 

cómo la hija del Inca Huáscar, Curicuillor (que quiere decir “estrella de oro”) se enamora 

de Quilaco Yupangui, embajador de Atahualpa. Pese a que los enamorados se confesaron 

su amor y lealtad, se vieron obligados a permanecer separados durante cuatro años debido a 

las rebeliones que vivió el imperio causadas, en gran medida, por el mal gobierno de Inca 

Huáscar. Sin embargo, Curicuillor huye para buscar a su amado, al que finalmente 

encuentra, tras lo cual se casan, al alero y protección del Capitán Hernando de Soto. 

 

 Así mismo, en el siglo XVII, Juan de Miramontes y Zuázola, registra en su extenso 

poema épico Armas Antárticas, obra compuesta entre 1608 y 1615, una Historia muy 

similar a la de Ollanta. La leyenda, contada por Pedro de Arana, trata de los amores de 

Chalcuchima y Curicoyllor. Chalcuchima, joven ejemplo de virtudes, sin vicios y falta 

alguna y Curicoyllor, doncella de belleza incomparable, se enamoraron desde niños y 

luego, siendo adultos, se casan. Sin embargo, Chuquiaquilla, hermano del Inca reinante 
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Chuquiyupanqui, cae rendido ante la belleza de Curicoyllor y pese al rechazo de la 

doncella, decide raptarla y llevarla a Vilcabamba, Al enterarse Chalcuchima de lo sucedido, 

le sigue la pista a Chuquiaquilla hasta Vilcabamba, una vez allí y aprovechando una gran 

celebración Curicoyllor y Chalcuchima huyen de regreso a Cusco. A su llegada, 

Chalcuchima cuenta todo lo sucedido al Inca Chuquiyupanqui, quien tras escuchar la 

historia decide, en compensación, nombrarlo Lugarteniente de General. Al darse cuenta de 

que Curicoyllor ha huido junto a Chalcuchima, Chuquiaquilla decide vengarse y ordena a 

treinta audaces combatientes que maten a los enamorados. El Inca reinante decide 

vengarlos, pero el sabio Rumiñave lleva a los hermanos a la calma y evita el 

enfrentamiento.  

 

 Existen también versiones más modernas de la leyenda, entre ellas, la que Manuel 

Palacios hace pública en la revista cuzqueña Museo Erudito en 1835, bajo el título de 

“Tradición de la rebelión de Ollantay”. En 1880 Charles Wiener da a conocer una nueva 

versión en su obra Pérou et Bolivie: Récit de voyage suivi d'études archéologiques et 

etnographiques et notes sur l'écriture et les langues des populations indiennes. Más 

tardíamente, en 1939, Alfredo Yepes Miranda recoge de la tradición oral otra versión, que 

escucha de boca de Francisco Reyes, habitante de la localidad de Ollantaytambo, quien a su 

vez la había escuchado años antes de boca de Tomás Quispe, un indígena del mismo lugar. 

 

 Calvo Pérez sostiene que las múltiples versiones que se conocen de la leyenda de 

Ollanta son muestra de la vitalidad del relato y de su protagonista, esto según el crítico 

“prueba que el sentido oral del personaje sigue perenne en la mente del pueblo indio” 

(Calvo, 1998:11). Además, la versión de Ollantay que hoy conocemos puede considerarse 

una “síntesis de las ya existentes” (Calvo, 1998:11), en la medida en cada una participa en 

la pervivencia del relato en el tiempo. Así mismo, José Juan Arrom basado en las diferentes 

versiones de la leyenda ollantina recogidas tempranamente por los cronistas, afirma que el 

asunto de Ollantay es de origen prehispánico, no obstante, esto no significa que la obra 

también sea prehispánica, sino que ésta constituye una reelaboración de la antigua leyenda, 

bajo los preceptos del teatro del Siglo de Oro español (Arrom, 1967: 123). 



 

9 

En cuanto a la escenificación, podemos establecer que, por más de un siglo la crítica 

ha hecho un importante trabajo tratando de dilucidar los problemas que suscitó Ollantay, 

incluso en la actualidad, hay quienes aún insisten en establecer la verdad absoluta. Sin 

embargo, la puesta en escena de Ollantay, que se lleva a cabo anualmente a finales del mes 

de junio, en la localidad de Ollantaytambo en Perú, no ha sido considerada por la crítica 

pues, a todas luces, ha primado el estudio del texto escrito.  

 

 La información disponible respecto a la puesta en escena, la podemos encontrar en 

un ámbito muy diferente del académico, el turístico. En internet abundan las páginas 

destinadas a la promoción turística de las diversas atracciones del Perú y es allí en donde 

encontramos diferentes referencias a la escenificación de Ollantay. Estas se centran, 

principalmente, en dar a conocer el circuito turístico que une la celebración del Inti Raymi 

con la del Ollantay Raymi, que se lleva a cabo en Valle Sagrado. 

 

 Además, destacan que la puesta en escena, basada en un escrito quechua colonial de 

origen incaico, se realiza en el Sitio Arqueológico de Ollantaytambo, y en ella se mezcla la 

comida típica, la danza y la música. Junto con ello, casi la totalidad de las páginas anexan 

una síntesis de la historia que se escenificará.  

 

 En la mayoría de las páginas turísticas de internet en las que podemos encontrar 

datos sobre la puesta en escena de Ollantay, la información es repetitiva y apunta, 

fundamentalmente, a los ámbitos que ya hemos mencionado. Sin embargo, cuando 

analizamos los datos en su totalidad, nos damos cuenta de que la escenificación es 

promocionada o dada a conocer al público como un gran espectáculo teatral para los 

turistas.  

 

Para abarcar los objetivos propuestos en este trabajo se ha determinado dividirlo 

estructuralmente en tres capítulos. El primero de ellos aborda la comprensión de Ollantay 

en el marco de una de las problemáticas fundamentales del complejo sistema de la literatura 

latinoamericana, aquella en la que interactúan conflictiva y contradictoriamente tanto la 

oralidad como la escritura. En el segundo capítulo se explica y contextualiza el origen del 
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Ollantay Raymi, marco festivo en el que se realiza la puesta en escena de Ollantay. Por 

último, en el tercer capítulo se describe la escenificación de Ollantay y se analiza a la luz 

del concepto de performance. 
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Capítulo I: La problemática entre la oralidad y la escritura en el Ollantay 

 

Para comprender la importancia de la puesta en escena de Ollantay, manifestación 

cultural inscrita en el marco de una festividad mayor denominada Ollantay Raymi3, es 

necesario acercarnos a su origen. Es por esta razón que fijaremos nuestra atención tanto en 

la leyenda ollantina, como también en el texto dramático que surge a partir de la 

reelaboración de esta. Este punto de partida exige abordar este capítulo considerando uno 

de los conflictos o problemas más importantes que suscita la producción literaria 

latinoamericana: el de la oralidad y la escritura. 

 

El drama Ollantay, en tanto texto escrito, se inscribe en el marco de una de las 

problemáticas fundamentales del complejo sistema de la literatura latinoamericana, el que, 

según Cornejo Polar, se fundamenta en “la duplicidad de sus mecanismos de 

conformación” (2003:19) y las conflictivas y, muchas veces, contradictorias interacciones 

entre la oralidad y la escritura. Esta aserción cobra mayor sentido si se considera que el 

origen de Ollantay, de acuerdo con lo consensuado por la crítica especializada, es una 

leyenda incaica, por lo que su inspiración sería prehispánica, sin embargo, el texto conocido 

en la actualidad es de factura colonial4. En consecuencia, el Ollantay, tal como lo 

conocemos hoy, constituye una suerte de síntesis elaborada a partir de las diversas 

versiones de la leyenda que han circulado desde que se conoce su existencia.  

 

 La problemática de la oralidad y la escritura tiene su punto de partida –el “grado 

cero”5 de esta conflictiva y contradictoria interacción, en palabras de Cornejo Polar (2003: 

20)– en un momento crucial de lo que sería el devenir del Nuevo Mundo, pues desde que 

                                                           
3 Raymi equivale a pascua o gran fiesta (Valcárcel, L. (2012). Etnohistoria del Perú Antiguo. Lima: Fondo de 

Cultura Económica del Perú. 

 
4 Así lo afirman, por ejemplo, Calvo (1998), García-Bedoya (2000) Lienhard (2003). 

 
5 Antonio Cornejo Polar denomina “grado cero” al “punto en el cual la oralidad y la escritura no solamente 

marcan sus diferencias extremas, sino que hacen evidente su mutua ajenidad y su recíproca y agresiva 

repulsión” (2003:20). Este punto de interacción se sitúa, simbólicamente, en la historia andina, el día 16 de 

noviembre de 1532 y se refiere al encuentro, en Cajamarca, entre el Inca Atahuallpa y el religioso español de 

la Orden de los Dominicos, Vicente Valverde. Para Cornejo Polar, este momento constituye el inicio concreto 

y más evidente de la heterogeneidad que ha caracterizado a las literaturas andina y latinoamericana. 
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los conquistadores pisaron suelo, las culturas originarias sufrieron significativos cambios 

que alcanzaron todas las esferas de la vida. Sin embargo, fue la imposición de la escritura, 

valorada en extremo por los conquistadores, lo que más asombró a las sociedades 

autóctonas, eminentemente orales (Lienhard, 2003: 45). Así, el poder que los 

conquistadores le otorgaron a la escritura permitió que esta fuera reverenciada al punto de 

la fetichización (Lienhard, 2003: 46) y la sacralización (Rama, 2004: 72), logrando con ello 

suplantar “en términos de dominación, la [cultura] predominantemente oral de los indios” 

(Lienhard, 2003: 51). 

 

En este contexto, la memoria colectiva y todas las formas de conservación del 

pasado de los pueblos indígenas basadas en la tradición oral fueron desestimadas por la 

sociedad grafocéntrica dominante. Esta desvalorización se fundó en la creencia de la 

inferioridad de la oralidad, ya que desde la vereda del sistema letrado esta se ha tendido a 

mirar “como un estado precario necesario de superar, y a considerar que el progreso de esas 

formas primitivas de sociabilidad consiste, precisamente, en el tránsito de la oralidad a la 

escritura” (Ostria, 2001: 72). 

 

El grafocentrismo, revestido de cierta aura sacra, instalado por el sujeto europeo, 

conlleva lo que Lienhard denomina “reducción del discurso indígena”6 (1992). Desde esta 

perspectiva, se considera que el hecho mismo de la conquista y colonización implica una 

“reducción”, pues en tanto concepto político, el verbo “reducir” significa “sujetar a 

obediencia”, mientras que, como práctica colonial, esta se aplica a todos los ámbitos de la 

vida humana. De este modo, todo aquello posible de ser y existir en estas esferas es 

susceptible de ser reducido de acuerdo con las normas y preceptos dictaminados por el 

poder hegemónico. 

 

En este sentido, Lienhard plantea que algunas prácticas reduccionistas son más 

evidentes que otras, en el caso de las primeras considera, por ejemplo, las transformaciones 

de la economía indígena, de las relaciones sociales, de la religión y la esclavitud. Así 

                                                           
6 Lienhard toma el término “reducción” a partir de los estudios etnohistóricos de Bartomeu Melià, contenidos, 

fundamentalmente, en su libro El guaraní conquistado y reducido. Ensayos de etnohistoria (1988). 
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mismo, vislumbra otras prácticas de esta naturaleza que no resultan tan evidentes, pues 

operan en el ámbito de lo simbólico. Una de ellas sería la reducción de la voz y el discurso 

indígena. 

 

La traslación del discurso indígena –eminentemente oral– a la escritura, implica su 

fijación en una versión definitiva mediante mecanismos técnicos específicos, lo que genera, 

en primera instancia, que “la forma gramatical del texto transcrito tienda a adoptar, 

traicionando las normas del lenguaje oral, las del lenguaje escrito” (Lienhard, 1992: 56), 

transformando irremediablemente la riqueza expresiva de la tradición oral. Además, en 

muchos casos ocurre que la fijación textual se realiza en otro idioma, produciéndose una 

modificación mucho más profunda, provocada por la sujeción del discurso oral a un sistema 

poético que no le es propio. Como resultado de este proceso, hoy en día conocemos textos 

escritos, regidos por los cánones europeos, pero, indudablemente vinculados a los 

testimonios orales de los pueblos originarios. 

 

En el caso de Ollantay, la situación descrita con anterioridad se verifica, en primera 

instancia, en el proceso de traspaso desde la oralidad a la escritura, que experimentó el 

relato oral primigenio que sirvió de sustento para la creación del drama escrito que hoy 

conocemos. Este relato oral fue documentado y puesto en escritura, en español, por 

diferentes figuras coloniales. Utilizando fuentes históricas y antropológicas, el lingüista 

español Julio Calvo Pérez pesquisa diversas versiones de la leyenda ollantina, entre ellas, la 

que Miguel Cabello de Balboa recoge en su Miscelánea Antártica, obra compuesta entre 

1576 y 1586 o la que en el siglo XVII, Juan de Miramontes y Zuázola, registra en su 

extenso poema épico Armas Antárticas, obra compuesta entre 1608 y 1615, una historia 

muy similar a la de Ollanta.  

 

 Las versiones de la leyenda de Cabello de Balboa y de Miramontes y Zuázola son, 

evidentemente, anteriores a cualquiera de los manuscritos que se conocen del drama 

Ollantay, pues de estos, el más antiguo data del año 1735 y corresponde al denominado 

Manuscrito Boliviano. De esta forma, se puede establecer que el relato que circuló a través 

de la tradición oral fue puesto en escritura, en primera instancia, en español, por figuras 
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coloniales y, posteriormente, fue adaptado con fines dramáticos y fijado en un texto escrito 

por un autor anónimo, esta vez en quechua. 

 

 Existen, también, versiones más modernas de la leyenda, entre ellas, la que Manuel 

Palacios hace pública en la revista cuzqueña Museo Erudito en 1835, bajo el título de 

“Tradición de la rebelión de Ollantay”. En 1880 Charles Wiener da a conocer una nueva 

versión en su obra Pérou et Bolivie: Récit de voyage suivi d'études archéologiques et 

etnographiques et notes sur l'écriture et les langues des populations indiennes. Más 

tardíamente, en 1947, Alfredo Yépez Miranda recoge de la tradición oral otra versión, que 

escucha de boca de Francisco Reyes, habitante de la localidad de Ollantaytambo, quien a su 

vez la había escuchado años antes de boca de Tomás Quispe, un indígena del mismo lugar. 

 

 Calvo Pérez sostiene que las múltiples versiones que se conocen de la leyenda de 

Ollanta son muestra de la vitalidad del relato y de su protagonista, esto según el crítico 

“prueba que el sentido oral del personaje sigue perenne en la mente del pueblo indio” 

(Calvo, 1998:11). Además, el drama Ollantay que hoy conocemos, puede considerarse una 

“síntesis de las versiones ya existentes” (Calvo, 1998:11), en la medida en cada una 

participa en la pervivencia del relato en el tiempo. Así mismo, José Juan Arrom basado en 

las diferentes versiones de la leyenda ollantina recogidas tempranamente por los cronistas 

europeos, afirma que el asunto de Ollantay es de origen prehispánico, no obstante, esto no 

significa que el drama escrito también sea prehispánico, sino que éste constituye una 

reelaboración de la antigua leyenda, bajo los preceptos del teatro del Siglo de Oro español 

(Arrom, 1967: 123). 

 

En el proceso de traspaso de la oralidad a la escritura, se tiende a aproximar el 

discurso indígena oral al horizonte de expectativas de un destinatario occidental, 

fundamentalmente europeo. En esta instancia, se suprimen y se transforman algunos 

elementos con el objetivo de superar la frontera cultural que separa el contenido del 

discurso indígena de sus receptores occidentales. Así, este discurso definido en un texto 

más o menos fijo, pasa a formar parte del universo textual europeo totalmente manipulado 

y mediado (Lienhard, 1992: 56). Es esto lo que precisamente sucede con Ollantay, pues 
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fijado el relato oral primigenio en un texto escrito, este se utiliza, posteriormente, como 

sustento para la escritura de un drama, esta vez mucho más elaborado. 

 

De este modo, en el drama Ollantay es posible advertir una serie de 

transformaciones que permiten afirmar que la obra ha sido mediada con el objetivo de 

superar las barreras culturales existentes entre el discurso indígena y los posibles receptores 

coloniales de la obra. Un ejemplo claro de aquello sería el final tergiversado de la historia 

protagonizada por Ollanta y Cusi-Ccoyllur, pues es admisible suponer y con cierto 

fundamento, que el final de la leyenda oral, asentada en la cultura inca prehispánica, nada 

tiene que ver con el desenlace de la obra que hoy conocemos, pues este es completamente 

opuesto a las leyes del imperio incaico.  

 

El final feliz de Ollantay, marcado por la conmiseración y el perdón del Inca Túpac-

Yupanqui a los amantes Ollanta y Cusi-Ccoyllur, resulta incompatible con las tradiciones 

del Tawantinsuyo, puesto que estas establecían duros castigos para quienes, como Ollanta, 

se sublevaran contra el Inca. De acuerdo con lo señalado por Meneses “La insurrección 

contra el Inca, hijo del Sol, se consideraba el mayor de los crímenes, y acarreaba el casi 

exterminio del pueblo sublevado” (1992: 75). En el texto Relación de las costumbres 

antiguas de los naturales del Perú7 el autor afirma que una de las leyes más importantes de 

la sociedad incaica establecía que la traición al Inca se consideraba tan grave como su 

propio asesinato: 

 

Quien matare al rey ó reina ó príncipe heredero, muera arrastrado ó 

asaeteado y sea hecho cuartos, y su casa derrumbada y hecha muladar; sus 

hijos sean perpetuamente bajos, de vil condición y no puedan tener cargo 

ninguno honroso en el pueblo ni en la guerra, y todo esto hasta la cuarta 

generación. Y lo mismo los traidores […] (Ánónimo, 1879: 202). 

 

                                                           
7 El manuscrito de la Relación de las costumbres antiguas de los naturales del Pirú, de autor anónimo, fue 

publicado por primera vez en 1879 por Marcos Jiménez de la Espada. El texto trata aspectos relacionados con 

la religión y las leyes de los incas. 
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 Así mismo, es posible encontrar en la obra una serie de influencias que permiten 

establecer que el drama Ollantay evidencia una adecuación a las preferencias estéticas 

europeas. Al respecto, Lienhard afirma que “la versificación (cuartetas de versos 

octosilábicos rimados) sigue las pautas españolas más corrientes” (2003: 228). Lo mismo 

sucede con su forma, pues esta responde a las exigencias formales de la comedia española, 

con sus tres jornadas bien definidas. Del mismo modo, la presencia y caracterización de un 

personaje gracioso –Piqui Chaqui– al modo lopesco, también permite entrever el influjo 

europeo. En este sentido, la puesta en escritura del Ollantay que llega hasta nuestros días da 

cuenta del gran impacto de la cultura europea dominante.   

 

 La reducción de la voz y el discurso de las culturas autóctonas y la forma en que 

este fenómeno se concretó nos lleva a pensar, indefectiblemente, en la vinculación entre 

escritura y poder, pues como hemos visto, la no valoración de la cultura oral llevó a que 

determinadas figuras coloniales se dieran a la tarea de escribir las memorias y la historia de 

estas sociedades. En este sentido, “la escritura ingresa en los Andes no tanto como un 

sistema de comunicación sino dentro del horizonte del orden y la autoridad, casi como si su 

único significado posible fuera el poder” (Cornejo Polar, 2003: 41). 

 

 La relación entre escritura y poder se encuentra determinada por eso que Ángel 

Rama denominó “ciudad letrada”, pues en el centro de toda ciudad orgánica constituida en 

el Nuevo Mundo, “hubo una ciudad letrada que componía el anillo protector del poder y el 

ejecutor de sus órdenes” (Rama, 2004: 57). Esta pléyade, asociada directamente a las 

diferentes funciones del poder, contribuyó con fuerza a las tareas de la administración 

colonial, así como también a las de evangelización y, de esta forma, se fue consolidando 

hasta conformar la exclusiva y minoritaria ciudad escrituraria. Esta última permitió que la 

ciudad letrada articulara su vínculo con el poder al que, según Rama, “sirvió a través de 

leyes, reglamentos, proclamas, cédulas, propaganda y mediante la ideologización destinada 

a sustentarlo y justificarlo” (2004: 71). 

 

Por otra parte, el contexto colonial propicia, desde la perspectiva de Mignolo, la 

“colonización del lenguaje”, entendida esta como todas “las decisiones tomadas y las 
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acciones realizadas en la colonización del habla mediante la escritura de gramáticas y la 

colonización de escrituras picto-ideográficas reemplazándolas por la escritura alfabética” 

(Mignolo, 1992: 191). Fenómeno que se vivió fuertemente en Latinoamérica (México y 

Perú)8. 

 

Así mismo, la oralidad característica de las sociedades autóctonas del Nuevo 

Mundo, y todas aquellas formas propias de rememorar el pasado y transmitirlo se vieron 

afectadas por la supremacía de lo escrito, pues no se podía tener historia sin tener escritura. 

De esta forma, según señala Mignolo, al concluir que “los amerindios no tenían historia 

(aunque tuvieran memorias del pasado), los misioneros y letrados se autodesignaron 

cronistas con la tarea de poner en forma coherente los relatos que, según algunos de ellos, 

los amerindios narraban de manera totalmente incoherente” (1992: 197), dando paso a la 

“colonización de la memoria”. 

 

Esta forma de colonización consiste en “ignorar la producción cultural e intelectual 

de las comunidades colonizadas, o bien reconocerlas y aun valorarlas convirtiéndolas, al 

mismo tiempo, en objeto descrito y analizado por medio de los tipos discursivos empleados 

en la comunidad colonizadora” (Mignolo, 1992: 198), de este modo, no solo supone una 

(re)organización de los relatos orales, sino también la posesión de los mismos al ignorar el 

conocimiento que hasta entonces había transitado oralmente para reescribirlo y 

reinterpretarlo de acuerdo a los intereses de la empresa colonizadora. 

 

 Se puede establecer que en la leyenda de Ollantay –conocida en primera instancia 

gracias a las señas que de ella entregan figuras coloniales como Miguel Cabello de Balboa 

y Juan de Miramontes y Zuázola– la colonización de la memoria opera reconociendo y 

valorando el relato oral pues este es llevado a la escritura alfabética en un soporte material, 

el libro, este último considerado por los letrados europeos como “el transportador normal 

de signos para un sistema de signos normal constituido por las letras del alfabeto” 

                                                           
8 En este caso, basta recordar, por ejemplo, Arte de la Lengua Mexicana y Castellana (1571) de Alonso de 

Molina, Gramática y nueva arte de la lengua general de todo el Perú, llamada lengua quechua o lengua del 

inca (1607) de Diego González Holguín, Arte de la lengua mexicana con la declaración de los adverbios 

della (1640) de Horacio Carochi, Arte de la Lengua General del Inga llamada qquechhua (1691) de Esteban 

Sancho de Melgar, entre otras. 
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(Mignolo, 1992:199). En este tipo de soporte material, el relato es descrito y analizado 

utilizando para ello tipos discursivos conocidos por los letrados de la sociedad 

colonizadora. 

  

 En el caso específico de la versión de la leyenda ollantina que Cabello de Balboa 

inserta en su Miscelánea Antártica, el tipo discursivo es, precisamente, la miscelánea. Esta 

forma discursiva, caracterizada por reunir un saber enciclopédico variado, es 

particularmente antigua, las más famosas, entre ellas la Historia Natural de Plinio, Las 

Noches Áticas de Aulo Gelio y El Banquete de los Sofistas de Ateneo, se escribieron entre 

los siglos I y IV (d.C). En la Europa renacentista despierta nuevamente el interés de los 

escritores debido principalmente, a la renovación del gusto por la cultura de Grecia y Roma 

(Lerner, 2003: 217-232).  

 

Así mismo, la miscelánea resultó ser un instrumento útil en el escenario colonial9, 

pues el descubrimiento de nuevos territorios obligó a numerosos escritores a recurrir a esta 

forma discursiva flexible y variada para dar cuenta de la exorbitante e inconmensurable, 

pero al mismo tiempo ajena realidad a la que se vieron enfrentados los conquistadores 

europeos. En este sentido, Firbas afirma que “no hay colonias ni colonialismos sin 

desplazamientos de cuerpos, tradiciones, disciplinas e imaginarios” (2006: 343), de modo 

que, el territorio constituye un espacio que es también simbólico y, por lo tanto, mediante 

algunas formas discursivas propias de la cultura europea, se construye una narrativa en la 

que se reconoce la novedad del lugar desde el que se escribe. 

 

Por otra parte, el poema épico, forma discursiva que Miramontes y Zuázola utiliza 

en su obra Armas Antárticas, tiene un resurgimiento durante el renacimiento español, 

gracias, en gran medida, al descubrimiento del nuevo territorio, convirtiéndose rápidamente 

en la forma predilecta de los escritores para contar las proezas de los conquistadores en 

América. De este modo, Armas Antárticas se inserta dentro de un extenso listado de obras 

épicas renacentistas, sin embargo, lo hace desde un lugar de enunciación particular, lo que 

                                                           
9 Durante este periodo fueron varias las misceláneas escritas, entre las que destacan, además de la escrita por 

Cabello de Balboa, la Miscelánea austral con la Defensa de Damas (1602) de Diego Dávalos y Figueroa o la 

Historia general y natural de las Indias de Gonzalo Fernández de Oviedo. 



 

19 

implica responder a las exigencias formales del género, pero considerando una temática 

americana que se enmarca en circunstancias específicas. 

 

Ahora bien, tanto la obra de Cabello de Balboa como la de Miramontes y Zuázola 

incorporan en su discurso una versión de la leyenda de Ollantay empleando para ello dos 

tipos discursivos diferentes, ambos fueron ampliamente utilizados por los letrados de la 

sociedad europea. Esta acción implica formas de colonización que, si bien son consideradas 

simbólicas, en la práctica significaron la apropiación de las memorias de las sociedades 

colonizadas y de todas aquellas formas de preservación de las mismas.  

 

No obstante, la colonización del lenguaje y de la memoria facilitadas por la 

introducción del alfabeto y de los tipos discursivos asociados a la cultura colonizadora, 

tuvieron  respuesta por parte de la cultura colonizada, estos constituyeron mecanismos de 

descolonización que funcionaron a través de la oposición, la abierta resistencia o la 

resistencia mediante la adaptación, gracias a los cuales las sociedades autóctonas lograron 

transmitir y preservar sus memorias y su pasado (Mignolo, 1992: 212).  

 

Un ejemplo de cómo funcionan estos mecanismos de descolonización es, sin duda 

alguna, el texto dramático Ollantay, pues, al ser puesto en escritura el relato oral logra 

permear lo intereses intelectuales de la cultura dominante, primero como leyenda y, luego, 

adaptando su forma según las exigencias del teatro europeo, utilizando esta vez el quechua. 

En el contexto colonial, esta acción permite que la cultura colonizada conserve en el tiempo 

sus relatos, memorias y tradiciones al alero legal de la cultura colonizadora.  

 

En este orden de cosas el drama Ollantay adquiere un gran valor, ya que constituye 

“un eslabón entre la permanencia de la sociedad andina en una oralidad exclusiva y su 

apropiación progresiva de la escritura” (Lienhard, 2003: 234). Sin embargo, este texto 

dramático fijo, no reemplaza es su totalidad al relato oral, pues su vitalidad continua aún en 

el siglo XX, tal como lo demuestra el relato10 que Alfredo Yepez Miranda recoge en 1947 

                                                           
10 En Yépez, A. (1958). El Ollantay. Testimonio de una civilización. En Revista Universitaria, 115(2), 349-

364.  
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de boca de Francisco Reyes, poblador de la localidad de Ollantaytambo, quien a su vez lo 

había escuchado de Tomás Quispe, un indígena del lugar. 
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Capítulo II: Ollantay Raymi y la eclosión del sentimiento cusqueñista  

 

El origen del Ollantay Raymi, marco festivo en el que se lleva a cabo la puesta en 

escena de la obra Ollantay, se encuentra inmerso en una realidad mucho más amplia y 

compleja, que tiene estrecha relación con el ensalzamiento del pasado incaico, lo andino y 

lo indígena. Es por esta razón que el examen de este contexto es trascendental para 

comprender el sentido y significado de esta fiesta en particular. 

 

2.1 Auge de las manifestaciones festivas en el Cusco 

 

Hoy en día el calendario festivo del Perú y particularmente el del Departamento del 

Cusco11 es extenso, pues la cantidad de fiestas llevadas a cabo en las diferentes 

comunidades ha tendido a multiplicarse. En el Departamento del Cusco el fenómeno ha 

sido documentado por la antropóloga Karina Pacheco Medrano12 quien señala que esta 

proliferación de fiestas no se ha generado espontáneamente, por lo que es necesario 

entenderla en un contexto más amplio, el de la efervescencia del sentimiento cusqueñista13 

contemporáneo.  

 

La efervescencia y expansión del sentimiento cusqueñista actual, a través de la 

eclosión de fiestas que se relacionan con el enaltecimiento de lo incaico y lo andino, se 

vieron fuertemente impulsadas en un periodo de gobierno municipal particular, que va 

desde 1989 a 1995, dirigido por Daniel Estrada Pérez14, pese a que el Perú se encontraba 

                                                           
11 En la actualidad la República del Perú se divide territorialmente en regiones, departamentos y provincias, 

distritos. El departamento del Cusco está ubicado en el centro sur del país, su capital es la ciudad del mismo 

nombre. Así mismo, este departamento está constituido por trece provincias: Cusco, Acomayo, Anta, Calca, 

Canas, Canchis, Chumbivilcas, Espinar, La Convención, Paruro, Paucartambo, Quispicanchi y Urubamba. 

 
12 Karina Pacheco Medrano es escritora y Doctora en Antropología de América, ha publicado numerosas 

novelas, artículos y libros especializados en temas de cultura, derechos humanos, autoritarismo, racismo y 

discriminación en el Perú. 

 
13 Pacheco Medrano entiende el sentimiento cusqueñista o cusqueñismo como una manifestación de orgullo, 

identificación y reivindicación del Cusco y su cultura. 

 
14 Daniel Estrada Pérez fue un abogado y político peruano. Dirigió la alcaldía provincial del Cusco en dos 

ocasiones entre 1984 y 1986 y entre 1990 y 1995. Fue también Congresista de la República desde 1995 hasta 
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atravesando una grave crisis política y también económica, lo que generaría al mismo 

tiempo una disminución crítica del turismo. En este contexto, las políticas ligadas a esta 

efervescencia del cusqueñismo promovidas por la alcaldía de Estrada resultan aún más 

significativas (Pacheco, 2007: 23). 

 

Este escenario de efervescencia en el Cusco a comienzos de la década de los 

noventa es especialmente significativo, pues gracias a él se originó una apertura de espacios 

en el ámbito de lo público, que propulsaron el reconocimiento y la expresión abierta de una 

serie de elementos culturales andinos e incaicos que hasta entonces habían permanecido en 

la esfera de lo privado debido, fundamentalmente, a la discriminación producto de la 

hegemonía de todo aquello occidental, en desmedro de lo autóctono. En relación con esta 

situación particular y, para comprender la importancia de la apertura de estos espacios 

públicos, Pacheco Medrano sostiene que: 

 

Para quien no conozca el Perú y su historia, todo aquello podría quedar 

como un fenómeno [en referencia a la efervescencia del sentimiento 

cusqueñista a través de la eclosión de fiestas públicas] anecdótico, quizás 

incluso como una afirmación chauvinista. Pero si se conoce la historia de 

extrema exclusión, discriminación y racismo que ha existido en el país desde 

la época colonial contra la cultura y las poblaciones mestizas e indígenas, 

cuyas ramificaciones persisten hasta hoy, se podría entender que esas 

expresiones culturales evidencias formas de resistencia y reivindicación 

étnica y cultural (Pacheco, 2013: 27). 

 

Si bien las gestiones realizadas por la alcaldía de Estrada Pérez constituyeron un 

importante incentivo para la manifestación abierta y la expansión del cusqueñismo, no 

fueron el único impulso. En este sentido, no se debe desmerecer el rol que en esta 

circunstancia cumple el turismo, pues “sin duda alimenta el orgullo local, y además de 

vitalizar la economía regional, estimula la creación o la explotación de otras fuentes 

                                                                                                                                                                                 
su fallecimiento el año 2003. Es considerado uno de los personajes de la política regional más importante del 

siglo XX. 
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arqueológicas, históricas, recreativas o ecológicas que luego amplían las bases de la 

reivindicación regional” (Pacheco: 2007: 24). 

 

El fenómeno que Pacheco Medrano documenta, cobra gran importancia, puesto que 

este se expande a las diferentes localidades del Departamento del Cusco y toma forma 

propia dependiendo de las necesidades reivindicativas de cada comunidad. En este sentido, 

el surgimiento de nuevas fiestas, particularmente el Ollantay Raymi, no constituye solo una 

recreación, ya que funcionan como estrategias conscientemente asumidas por las 

comunidades para reivindicar su cultura. 

 

Ahora bien, para comprender la efervescencia cusqueñista actual –que hemos 

considerado como el germen a partir del cual se acrecienta la cantidad de festividades, entre 

ellas el Ollantay Raymi– y cómo esta se manifiesta en la sociedad es necesario revisar y 

entender el complejo y extenso proceso que le antecede y que vincula estrechamente 

cusqueñismo, incanismo e indigenismo.  

 

El cusqueñismo se ha sustentado a lo largo del tiempo, en un discurso de 

enaltecimiento del pasado incaico, por ello, este constituye un aspecto fundamental de la 

identidad local. De modo que podemos vincular el discurso cusqueñista con el incanismo, 

entendiendo a este como el “ensalzamiento de lo incaico, a la íntima relación afectiva que 

se da frente a él, y a su adopción como símbolo cusqueño fundamental” (Pacheco, 2007: 

25). A su vez, el incanismo ha sido incorporado a la corriente indigenista, que en el caso del 

Perú y particularmente el del Cusco, aboga por la reivindicación de lo inca, de lo indígena y 

del Cusco mismo, abarcando los ámbitos de lo político, artístico e ideológico. 

 

 De esta forma, cusqueñismo, incanismo e indigenismo se encuentran 

intrínsecamente relacionados, pues los dos últimos constituyen elementos fundamentales en 

la conformación del sentimiento cusqueñista actual, ya que “toda la recreación y 

reactivación de tradiciones cusqueñistas […] elaboran sus manifestaciones sobre la base de 

los dos elementos más exaltados por la corriente indigenista en el Cusco: el indio y el inca” 

(Pacheco, 2007: 25).  
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 Indigenismo e incanismo, como elementos constitutivos del sentimiento cusqueñista 

actual, se han conformado a través de un largo proceso, el que revisaremos a continuación, 

de modo que, el carácter de la relación que vincula a estos dos movimientos con el 

cusqueñismo contemporáneo y la eclosión de fiestas populares en el Departamento del 

Cusco, sea develado. 

 

2.2 Indigenismo en el Cusco, antecedentes, auge y expansión 

 

 Sabido es que el indigenismo en el Perú no es de factura reciente, sin embargo, con 

el pasar de los años ha tenido un protagonismo trascendental en el ámbito político e 

intelectual y también en la conformación identitaria de la población en general y de forma 

particular en las diferentes comunidades del Departamento del Cusco. En lo inmediato, 

trazaremos su recorrido pues la corriente indigenista en el Perú incorpora la valorización de 

lo indígena y lo incaico, que como ya hemos mencionado, se configuran como elementos 

fundamentales en la conformación del cusqueñismo actual y sus manifestaciones. 

 

 Pacheco Medrano (2007) identifica tres momentos importantes en la conformación 

del indigenismo. En el primero, la estudiosa reúne los antecedentes más relevantes para la 

conformación de la corriente indigenista hasta 1850. En el segundo, incorpora los brotes y 

preocupaciones que surgen con mayor frecuencia ya, en la segunda mitad del siglo XIX y, 

finalmente, un tercer momento en que el indigenismo está consolidado y en expansión, en 

el siglo XX.  

 

 De esta forma, el indigenismo no es una corriente que nace en los albores del siglo 

XX, puesto que ha estado presente, de diferentes formas, a partir de la llegada del hombre 

europeo a América:  

 

Los estudiosos del indigenismo en el Perú suelen otorgar nacimiento al tema 

de sus estudios en el siglo XVI, en la idealización del incanato que empezó a 

extenderse en todos los pueblos sometidos al dominio español, así como en 

los movimientos rebeldes a este dominio. Las terribles condiciones de 
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explotación de las poblaciones indígenas bajo el régimen colonial, así como 

las enfermedades pandémicas que las diezmaron, fueron alimentando en las 

sociedades andinas una honda nostalgia por el pasado precolombino; y la 

época inca, el último reino andino, fue definiéndose cada vez más como el 

tiempo de justicia y bondad por antonomasia (Pacheco, 2007: 44:45). 

 

 Este sería, entonces, el momento de apertura de los estudios del indigenismo, 

particularmente en el Perú. Sin embargo, a este primer instante, circunscrito en el periodo 

colonial, Pacheco también suma a los conatos rebeldes de los siglos XVI y XVIII como 

manifestaciones indigenistas, entre los que destacan “el Taki Onqoy15 y la Resistencia de 

los últimos incas de Vilcabamba16 en el siglo XVI, o las grandes rebeliones de Juan Santos 

Atahuallpa17 y Túpac Amaru II18 en el siglo XVIII” (Pacheco, 2007: 45). 

 

 Así mismo, la antropóloga cusqueña considera que a este momento germinal del 

indigenismo en la época colonial, podrían integrarse el discurso de elogio al incanato 

presente en algunos cronistas como Pedro Sánchez de la Hoz y Pedro Cieza de León, pues 

ambos figuras, más allá de construir un relato descriptivo que justificara la empresa de la 

conquista, elogiaron al incanato destacando “diversos aspectos del sistema incaico, la 

                                                           
15 El proceso de conquista y colonización suscitó diversas formas de resistencia, una de ellas es el Taki Onqoy 

o “enfermedad del canto”, movimiento de carácter religioso y anticolonial que “que procuraba, por una parte, 

afirmar la vigencia de los antiguos dioses y, por otra, incitar al rechazo de todo aquello que identificaba el 

mundo espiritual y material del conquistador. Era la reacción frente al caos en que se hundía la sociedad 

andina toda: sus modos de vida, su dominio sobre la tierra, sus dioses” (Henríquez y Ostria, 2016: 74). En este 

sentido, “lo más visible y perdurable de este movimiento lo constituyen los cantos y danzas frenéticas en que 

se repetían incansablemente fórmulas rituales o mensajes de carácter doctrinario o histórico” (Henríquez y 

Ostria, 2016: 75). 

 
16 La resistencia de los Incas de Vilcabamba “se inicia en 1536 con Manco Inca Yupanqui y termina en 1572 

con el degollamiento de Tupac Amaru I. su consigna fue recuperar el reino tomado por los españoles 

poniendo a su servicio la vieja estrategia militar de la cultura incaica” (Ossio, 1992: 183). 

 
17 La rebelión de Juan Santos Atahuallpa estalló en 1742, tuvo la capacidad de reunir en una misma causa 

tanto a los nativos andinos como a los amazónicos. Esta rebelión buscó hacer frente al desorden, a la 

corrupción y al abuso de las autoridades europeas, proclamando “la abolición del dominio español y la 

recuperación de su reino” (Ossio, 1992: 189). 

 
18 Fue una acción contestaria contra el régimen colonial cuyo estallido se produce en 1780. Esta rebelión, 

liderada por José Gabriel Condorcanqui, también llamado Tupac Amaru II, se inició con la ejecución del 

corregidor de Tinta, Antonio Arriaga. Finaliza el 18 de mayo de 1781, cuando Tupac Amaru II es ajusticiado 

junto a su familia y partidarios en la antigua plaza de Wacaypata en Cuzco (Valcárcel, 1996:72). 
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arquitectura, la organización social y económica, y sobre todo, la ausencia de hambre y 

pobreza; argumentos que hasta hoy se erigen como un baluarte del incanismo” (Pacheco, 

2007: 45). 

 

 Es así, como Cieza de León19 en su extensa obra Crónica del Perú20, escrita bajo el 

patrocinio de don Pedro de la Gasca21, además de redactar un texto cuyo “ámbito mayor 

sería el relato de la gesta hispánica en los Andes” (Pease, 1986: 12), logra realizar agudas 

observaciones basadas en dos fuentes diferentes: su experiencia personal y los informes que 

pudo obtener de otras personas con las que se encontró en su camino.  

  

 El relato ciezano supera lo meramente descriptivo, pues logra cierta comprensión de 

lo andino, del territorio y de las personas que lo habitaban, que otros cronistas no 

                                                           
19 Pedro Cieza de León, hijo de Lope de León y de Leonor de Cazalla, nació en Llerena (Provincia de 

Badajoz, España) aproximadamente en 1518. Se embarcó a América antes de cumplir los trece años, allí 

estuvo en Nueva Granada en donde sirvió en diferentes expediciones y a las órdenes de caudillos como 

Alonso de Cáceres, Jorge Robledo y Sebastián de Benalcázar. Luego, llega al Perú en los momentos cruciales 

de la Rebelión de Gonzalo Pizarro respondiendo a la llamada de Pedro de la Gasca, quien en ese momento se 

empeñaba en reducir la rebeldía de Pizarro. Cieza de León estuvo alrededor de 17 años en América, hasta que 

en 1551 regresa a España. (Franklin Pease. Introducción. En Crónica del Perú. Primera Parte. Perú: Fondo 

Editorial de la Pontificia Universidad Católica del Perú. 1986). 

 
20 Crónica del Perú se divide en cuatro partes, de las cuales Cieza de León solo llegó a ver la primera 

publicada en vida, esta fue impresa por Martín de Montesdoca en Sevilla el 15 de marzo 1553. La segunda 

parte, conocida bajo el título de Señorío de los Incas fue compuesta entre 1548 y 1550, sin embargo, el 

manuscrito permaneció por mucho tiempo en la biblioteca del Monasterio del Escorial.  En 1847 el 

historiador norteamericano William H. Prescott atribuyó erróneamente el manuscrito escurialense a Juan de 

Sarmiento, presidente del Consejo de las Indias, pero en 1872 el bibliógrafo francés Henry Harrisse evidencia 

el error de Prescott, lo que más tarde también sería comprobado por el historiador peruano Manuel González 

de la Rosa. No obstante, solo en 1880 la segunda parte de la crónica ciezana es publicada por el erudito 

español Marcos Jiménez de la Espada. La tercera parte de la Crónica del Perú, conocida como 

Descubrimiento y Conquista del Perú, permaneció inédita, perdida y traspapelada desde el siglo XVI, pero en 

1897 Jiménez de la Espada publica algunos fragmentos, luego en 1946 Rafael Loredo y Carmelo Sáenz de 

Santa María publican separadamente algunos capítulos. Sin embargo, esta tercera parte no fue conocida en su 

totalidad sino hasta 1979, año en que la investigadora italiana Francesca Cantú publica el contenido de un 

manuscrito que descubrió en la Biblioteca Apostólica Vaticana que incluía la segunda y tercera partes de la 

crónica ciezana. La cuarta parte de la Crónica del Perú, conocida como Las guerras civiles del Perú, debió 

tener cinco libros, de acuerdo a lo que el propio Cieza de León declara en el proemio de la primera parte, sin 

embargo, hoy en día solo se conocen tres, los que corresponden a las guerras de Salinas, de Chupas y de Quito 

(Franklin Pease. Introducción. En Crónica del Perú. Primera Parte. Perú: Fondo Editorial de la Pontificia 

Universidad Católica del Perú. 1986). 

 
21 Pedro de la Gasca llega al Nuevo Mundo a mediados de julio del año 1546 con el título de presidente de la 

Real Audiencia de Lima, el que le fue concedido por el mismo rey Carlos I. De la Gasca estuvo a la cabeza de 

todos los departamentos (civiles, militares y judiciales) del Virreinato del Perú. En 1550 regresa a España y 

muere en 1567 (Guillermo Prescott. Historia de la conquista del Perú. España: Gaspar y Roig. 1853) 
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alcanzaron y que queda evidenciado a lo largo de su extensa obra. Pease señala que en el 

relato de Cieza de León, la “descripción es generalmente un telón de fondo y ya en la 

primera parte de la Crónica se transforma en una hermosa y atrayente introducción al Perú” 

(1986: 31), y en efecto, los temas que aborda y la forma en que lo hace, sobre todo en las 

tres primeras partes, hace que su discurso tenga un relieve un tanto diferente al objetivo 

inicial (el que más bien se verá completado en la cuarta parte de la crónica) con el que fue 

escrita la obra. 

 

 Así, variados y múltiples son los elementos andinos e incaicos que Cieza de León 

valora, entre ellos “los reyes Ingas, y lo que mandaron en el Perú” (Cieza de León, 1986a: 

123). En la primera parte de su Crónica, señala que es justo hablar de ellos para que los 

lectores no ignoren su valor, ya que según el cronista los gobernantes incas hicieron un 

trabajo digno de admirar en las provincias que iban conquistando en el Reyno del Perú, 

pues las gentes naturales “eran de tan poca razón y entendimiento, que es de no creer” 

(Cieza de León, 1986a: 123), situación que cambió bajo la tutela de los incas, razón por la 

cual Cieza de León considera que tenían un elevado nivel de desarrollo, en comparación 

con otras culturas originarias. Al referirse de forma general a los incas escribe: 

 

Hizieron tan grandes cosas y tuuieron tan buena gouernación, que pocos en 

el mundo les hizieron ventaja. Eran muy biuos de ingenio y tenía gran 

quenta sin letras, porque estas no se han hallado en estas partes de las Indias.  

Pusieron en buenas costumbres a todos sus súbditos: y diéronles orden para 

que se vistiessen y traxessen Oxotas en lugar de çapatos que son como 

albarcas (Cieza de León, 1986a: 124). 

 

 En la segunda parte de su Crónica del Perú, Cieza de León se dedica con más 

detención aún a los “Yngas yupagues, reyes antiguos que fueron del Perú” (Cieza de León, 

1986a: 10), y destaca diversos aspectos como su forma de gobernar, la construcción de 

suntuosas edificaciones y caminos, entre “otras cosas grandes que en este reino se hallan” 

(Cieza de León, 1986a: 10). 
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 A este discurso de elogio al incanato también se debe agregar a Pedro Sancho de la 

Hoz22, cronista oficial23 de Francisco Pizarro. La relación de Sancho de la Hoz es “típica 

justificatoria y explicativa de la conquista” (Carrillo, 1987: 93), sin embargo, el cronista 

también es capaz de destacar con asombro diversos aspectos del sistema incaico, tal como 

lo hace cuando describe al Cusco: 

 

La ciudad del Cuzco, por ser la principal de todas donde tenían su residencia 

los señores, es tan grande y tan hermosa que sería digna de verse aún en 

España, y toda llena de palacios de señores, porque en ella no vive gente 

pobre, y cada señor labra en ella su casa y asimismo todos los caciques […] 

(Sancho de la Hoz en Urteaga, 1938: 176). 

 

 Así mismo, a este primer momento, que constituye un importante antecedente para 

la conformación del indigenismo, se integran aquellos discursos de denuncia contra la 

explotación y el abuso sistemático de los pueblos colonizados, entre los que destaca, por 

supuesto, el de Fray Bartolomé de las Casas. De Igual forma, trascendental es la figura del 

Inca Garcilaso de la Vega, fundamentalmente porque el incanismo expresado por el autor 

en los Comentarios Reales de los Incas es el que ha tenido mayor difusión y se ha 

enraizado profundamente en el Cusco hasta la actualidad y fue, en un momento dado el que 

“acompañó a muchos rebeldes a lo largo de la historia colonial, como ocurriera con Túpac 

Amaru II” (Pacheco, 2007: 46). 

 

 La corriente indigenista también estaría presente en el nacimiento de la República 

del Perú, especialmente en las ideas incanistas y el sentimiento regionalista que llevaron a 

la conformación del Estado Sud-Peruano24 (1836-1839). Este ideal se vería truncado con la 

victoria del Ejército Unido Restaurador frente a los confederados. Luego de la disolución 

                                                           
22 Señala Carrillo que “La relación original de Sancho se perdió apenas llegada a Europa. En 1550 apareció 

publicada en italiano en la relación de viajes de Ramusio. En 1849 Joaquín García Icazbalceta hizo una 

retraducción al castellano que se publicó en la segunda edición de la Conquista del Perú de Prescott, 1850. 

Esta traducción es la que circula en diferentes ediciones. 

 
23 El estudioso peruano Horacio Urteaga considera a de la Hoz como un cronista de primera categoría, pues 

fue testigo y actor de los sucesos que relata (1938: 8) 

 
24 Fue uno de los tres Estados que conformaron la Confederación Perú – Boliviana.  
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del Estado Sud-Peruano, primó en el Perú la estructura occidental republicana, 

acentuándose cada vez más el centralismo limeño, en desmedro del resto del país y 

particularmente de la región sur-andina. Para la segunda mitad del siglo XIX, la situación 

de abandono que sufren los pueblos andinos frente al centralismo costeño generó molestias 

insoslayables, que con el tiempo se convirtieron en expresiones regionalistas, indigenistas e 

incanistas, que se vieron potenciadas gracias a la difusión de la prensa y su desarrollo 

posterior en el ámbito de la literatura (Pacheco, 2007: 49). 

 

 En las primeras décadas del siglo XX el indigenismo, que ya es intelectual y 

político, experimenta un auge y también se expande desde lo local al ámbito nacional. En 

este momento en particular destacan los aportes realizados por la Escuela Cusqueña, ya que 

sus planteamientos: 

 

influyeron decisivamente en la revalorización de las culturas indígenas e 

incaica, en su adopción como los símbolos cusqueños y nacionales por 

antonomasia, y así también, en la gran repercusión de sus planteamientos en 

las posteriores tendencias políticas, históricas y antropológicas desarrolladas 

en el Cusco y en todo el Perú” (Pacheco, 2007: 71). 

 

 En este mismo periodo, específicamente en 1909, se produce la primera huelga 

universitaria en Sudamérica, esto, sumado al auge que ya había alcanzado el indigenismo, 

causó el interés de más y más intelectuales, artistas y políticos que volcaron estos nuevos 

ideales en su producción cultural y artística, lo que significó, en el caso del Cusco la 

fundación de asociaciones y centros culturales vinculados a este objetivo.  

 

 De este momento de apogeo, destaca también “La Embajada Cultural Artística”, 

que de la mano de la Misión Peruana de Arte Incaico y bajo la dirección de Luis 

Valcárcel25 llevó el arte peruano de carácter indigenista fuera de las fronteras nacionales, 

logrando un gran recibimiento. De este modo, el indigenismo se consolida tanto en el 

                                                           
25 Luis Valcárcel (1891-1987) fue etnólogo, historiador y arqueólogo. Es considerado el indigenista más 

importante de siglo XX. 
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ámbito político, como en lo intelectual, cultural y artístico. Pero es la creación del Día del 

Cusco, en el año 1944, la instancia que marca, probablemente, un antes y un después en la 

historia del indigenismo cusqueño, pues en este contexto se decidió recrear el Inti Raymi26. 

Con el tiempo, esta festividad se transformaría en la más representativa del Cusco y la más 

importante del Perú. 

 

 Con los años, el auge indigenista, particularmente el del siglo XX, reflejado en la 

diversidad de estudios, expresiones y manifestaciones en torno a lo incaico y lo indígena, 

ha generado la multiplicación de fiestas y recreaciones que traen del pasado a la actualidad 

la cultura incaica, de modo que, las comunidades que conforman el Departamento del 

Cusco puedan reconocer y afirmar una identidad vinculada al sentimiento cusqueñista del 

que hablábamos al inicio de este capítulo. 

 

2.3 Incanismo: anhelo y sentimiento 

 

 En tiempos modernos la añoranza por el incanato ha sido una constante en el 

pensamiento andino, a partir de esta idealización, el tiempo de los incas regresa una y otra 

vez mediante diversas manifestaciones culturales. Esta pervivencia da cuenta de una 

esencia eterna que se ha enraizado en la sociedad peruana generando una relación que con 

el tiempo se ha transformado en sentimiento, especialmente en el Departamento del Cusco: 

 

En el Cusco, la idealización de la época incaica es profunda y extendida, El 

Inca simboliza un pasado que fue mejor al presente, también el ascendente 

portentoso, un antepasado mítico de quien se cuentan historias como si 

hubieras ocurrido en tiempo reciente […] (Pacheco, 2007: 163). 

 

 Por tanto, lo incaico forma parte importante de la identidad cusqueña, definiendo la 

historia y la memoria, pues constituye un momento en la historia que entrega seguridad 

                                                           
26 Señala Enrique Rosas en su libro Elogio de la Escritura Radical que el Inti Raymi o fiesta del sol “fue una 

ceremonia que se realizaba, con carácter anual, en la capital del Tahuantinsuyo, entre el periodo final de la 

cosecha y el inicio del equinoccio invernal de los Andes” (2011: 43). 
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frente a la vertiginosidad con que transcurre el tiempo presente y la incerteza del futuro. En 

este anhelo se refleja la importancia del sentimiento incanista:  

 

En la sociedad cuzqueña, sea cual fuere su ubicación social, grado de 

instrucción, u otras consideraciones sociales y culturales, propias de una 

sociedad con clases, al mismo tiempo que diferencias culturales y étnicas, se 

halla presente el sentimiento de identidad con lo inca, con las glorias reales y 

supuestas del Tawantinsuyo. 

Como sentimiento se vuelve intemporal, o atemporal, se refiere a un tiempo 

lejano o cercano según las circunstancias en que es evocado. Tiene presencia 

y continuidad. Dentro de este marco se puede entender que lo inca “es 

sentido”, compartido y comprendido por los cuzqueños. (Flores, citado en 

Pacheco, 2007: 167). 

 

 De este modo, el sentimiento incanista constituye el elemento de reconocimiento 

más importante y, quizá el más visible, de lo cusqueño. Su impronta traspasa las fronteras 

de lo local y lo internacional, instaurándose, entre lo real y lo mítico, como el tiempo 

histórico más enaltecido en el Perú, al mismo tiempo que ha permitido respaldar la 

importancia de la región del Cusco, considerando el impulso que ha generado en el ámbito 

turístico. 

 

 Ahora bien, el incanismo genera una visión que condena la conquista y colonización 

europea, pues es considerada como la instancia que puso término al desarrollo del 

Tawantinsuyo, junto con eso, la región del Cusco fue relegada por décadas en comparación 

con el centralismo que recayó en Lima. En consecuencia, la conquista europea constituye 

un trauma colectivo: “Ciertamente la época anterior a los españoles se enaltece como edad 

de oro, antagónica a la que surge con ellos, identificada como tiempo de dolor y 

destrucción” (Pacheco, 2007: 221). 
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2.4 De regreso a lo incaico: la recreación de fiestas 

 

 Como ya hemos mencionado con anterioridad, existe una estrecha relación entre 

cusqueñismo, incanismo e indigenismo. El carácter de esta vinculación viene dado por la 

forma en que estos tres elementos confluyen para propiciar un movimiento cultural, cuya 

mayor expresión es la recreación y reconstrucción de una serie de festividades ancestrales, 

que tienen como objetivo la reivindicación de una cultura que es recordada con orgullo, 

nostalgia y anhelo, idealizada a veces, mitificada otras, pero que de una u otra forma, logra 

permear la cultura actual y permanecer viva en la memoria colectiva. 

 

 Un hito en este movimiento –nos referimos a la efervescencia del cusqueñismo a 

través de la eclosión de festividades de carácter incanista e indigenista– es la recreación de 

la gran fiesta denominada Inti Raymi que se instauró en 1944 y se consolidó en los años 

siguientes. A partir de este momento han sido numerosas las manifestaciones de similares 

características que se han instaurado en las diferentes localidades del Departamento del 

Cusco, el común denominador entre ellas es precisamente, la confluencia del cusqueñismo, 

incanismo e indigenismo. 

 

 Estas fiestas, en las que se mezcla vestuario, danza, música y lo ritual, se han 

afianzado en las comunidades, convirtiéndose muchas veces en característica importante de 

la cultura local, pues propician la cohesión al congregar a los miembros de la comunidad. 

Así mismo, la recreación de estas fiestas tiene hoy una arista política, pues según afirma 

Pacheco: 

 

La participación en estas celebraciones, ancestrales y modernas, es 

identificada como una demostración de unión filial con la tierra de origen o 

residencia, y tal filiación es una cualidad muy remarcada entre los políticos 

y la población cusqueña. Por esta misma razón, la promoción de estas 

actividades resulta una parte imprescindible de todos los programas de 

gobierno local (Pacheco, 2007: 279). 
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Capítulo III: Puesta en escena de Ollantay, una performance de 

reivindicación identitaria 

 

3.1 Ollantaytambo, la ciudad inca viviente  

 

El Ollantay Raymi, como se ha mencionado con anterioridad, es una festividad que 

se lleva a cabo anualmente en Ollantaytambo, este pueblo se localiza, aproximadamente, a 

unos 90 kilómetros al noroeste de Cuzco, es la capital del distrito de Ollantaytambo, que a 

su vez forma parte de la provincia de Urubamba. Esta pequeña localidad, privilegiada en 

belleza y fertilidad, se emplaza en el Valle Sagrado de los Incas, a 2700 metros sobre el 

nivel del mar, en la confluencia de los ríos Patakancha y Urubamba. Haciendo referencia al 

Valle Sagrado y, particularmente, a Ollantaytambo, conocido en aquel entonces solo como 

Tampu, el Inca Garcilaso de la Vega, escribió en sus Comentarios Reales de los Incas lo 

siguiente: 

 

Aquel valle se aventaja en excelencia a todos los que hay en el Perú, por lo 

cual todos los Reyes Incas, desde Manco Cápac, que fue el primero, hasta el 

último, lo tuvieron por jardín y lugar de sus deleites y recreación donde iban 

a alentarse de la carga y pesadumbre que el reinar tiene consigo […]; el sitio 

es amenísimo, de aires frescos y suaves, de lindas aguas, de perpetua 

templanza, de tiempo sin frío ni calor, sin moscas, ni mosquitos ni otras 

sabandijas penosas (Garcilaso de la Vega, 2002: 270). 

 

Ollantaytambo es llamada la ciudad inca viviente, pues su diseño y planificación 

urbana, sus calles empedradas y muchas de sus edificaciones datan de la época incaica y 

constituyen importantes polos de atracción turística, es por esta razón que en la actualidad 

esta actividad genera beneficios económicos significativos para los pobladores, pero no 

solo eso, ya que también contribuye al fortalecimiento de la identidad local, esto tiene 

directa relación con la capacidad que han tenido las autoridades y los pobladores de esta 

localidad para enaltecer lo que consideran una muestra de la propia cultura. Es por esta 
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razón que hoy en día es considerado un parque arqueológico y en 1983 fue declarado 

Patrimonio Cultural de la Nación27. 

 

Entre las construcciones que más llaman la atención de los turistas, se encuentran 

las antiguas qolqas incas (fig. 1) emplazadas en el cerro Pinkuylluna y, por supuesto, su 

imponente fortaleza (fig. 2), ambas edificaciones tienen gran importancia en la 

conformación del pueblo desde su origen, pues dan cuenta de las actividades que antaño se 

realizaban en el lugar.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                           
27 El Parque Arqueológico de Ollantaytambo, fue declarado Patrimonio Cultural de la Nación mediante Ley 

23765 del 31 de diciembre de 1983, con R. D. N. N° 395/INC del 27 de mayo del 2002 (Bolívar, 2016: 451). 

 

Figura 1. Qolqas incas emplazadas en el cerro Pinkuylluna, Ollantaytambo (30 de junio 

de 2017). 
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Las qolqas eran almacenes o depósitos que se utilizaban para guardar 

fundamentalmente productos agrícolas, pero también armas y otros objetos de importancia, 

la administración de las qolqas presentes en cada tambo era labor de un encargado 

especializado llamado qollqa kamayuq (Pease, 1994: 99).  

 

Los depósitos de Ollantaytambo formaron parte de un organizado sistema de 

almacenamiento, de ahí deriva el nombre del pueblo, pues en tiempos de los incas este 

lugar era un importante tambo (del quechua tampu, que quiere decir posada) que servía 

para que múltiples viajeros, chasquis28 e incluso hombres de guerra, pudieran abastecerse 

de lo necesario para continuar su camino. Este sistema de almacenamiento a su vez estaba 

efectiva y eficientemente asociado a una extensa red de caminos que permitían la correcta 

administración del imperio, de tal modo que este engranaje administrativo resulta de vital 

importancia para el desarrollo de la cultura incaica. Al respecto Rostworowski señala lo 

siguiente: 

 

La obra más importante que permitió la expansión territorial y luego el 

establecimiento del incario fue, a no dudarlo, la construcción de una vasta 

red caminera que implicaba puentes, tambos y depósitos. Pocas naciones 

podían vanagloriarse en el siglo XV de poseer tan fantástico complejo vial 

como el Tahuantinsuyu (Rostworowski, 2013: 97). 

 

Otra de las construcciones que más llaman la atención en Ollantaytambo es su 

imponente fortaleza, la que habría tenido diferentes funciones, tanto en el ámbito militar, 

pues tiene una vista privilegiada y se posiciona estratégicamente. Además, estaba reservada 

al culto del sol, muestra de aquello es el gran templo destinado a esta deidad y que aún hoy 

conserva el esplendor que algún día tuvo, así mismo, también estaba destinada al culto del 

agua, lo que se refleja en las múltiples fuentes que tenían también diferentes objetivos. 

 

                                                           
28 Los chasquis eran mensajeros que “transmitían noticias corriendo a lo largo de los caminos, en jornadas 

calculadas y bajo un régimen de postas” (Pease, 1994: 116). 
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Figura 2. Vista panorámica de la fortaleza desde el cerro Pinkuylluna, Ollantaytambo 

(30 de junio de 2017). 

Ollantaytambo es un pueblo que permanece anclado en su pasado histórico, sin 

embargo, esta vinculación no ha tenido, por ningún motivo, efectos negativos en su 

población, más aun, es la gente la que siente un vínculo insoslayable con la cultura incaica 

y que sin duda alguna quieren mantener y enaltecer. De este modo, Ollantaytambo es una 

puerta de entrada a la cultura incaica, lo vemos en su gente, en su cultura, en su arquitectura 

y en los múltiples vestigios que encontramos al recorrer sus estrechas calles y el entorno 

circundante, esto que es palpable y apreciable fácilmente, se mezcla con aquello que es 

simbólico. Ambos ámbitos, lo palpable y lo simbólico, contribuyen sin duda a la 

construcción de un discurso de identificación con lo incaico. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

  

 

 

 

 

 

 

 

 

Estos dos lugares, emblemáticos para el poblado de Ollantaytambo y su gente, resultan 

de vital importancia en el Ollantay Raymi, tal como revisaremos más adelante. 
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Figura 3. Feria realizada en la plaza central del pueblo en el marco del Ollantay Raymi, 

Ollantaytambo (29 de junio de 2017). 

 

3.2 Ollantay Raymi 

 

Cada 29 de junio la localidad de Ollantaytambo celebra el Ollantay Raymi, fiesta que 

con el paso de los años ha logrado arraigarse en su gente y es parte de la identidad local. En 

el contexto de esta festividad el pueblo recibe a comunidades campesinas y turistas 

nacionales y extranjeros que asisten a las diferentes actividades programadas para la 

jornada, entre las que destacan la feria de productos agrícolas (figura 3), venta de comidas y 

bebidas típicas, peleas de gallos y el elemento central que es la puesta en escena del drama 

Ollantay (figura 4).  
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Figura 4. Escenificación de Ollantay (29 de junio de 2017). Fotografía de Fredy Ríos 

Cárdenas. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Esta fiesta, que en la actualidad es organizada por la Municipalidad distrital de 

Ollantaytambo y auspiciada por EMUFEC29, comenzó a celebrarse en 1991, esto según los 

datos que entrega la antropóloga Karina Pacheco Medrano (2007: 352), sin embargo, 

algunos pobladores señalan que al menos la escenificación del Ollantay, elemento que 

ocupa un lugar central en esta celebración, ya se venía realizando en Ollantaytambo desde 

mucho antes. Así lo indica, Carlos Bejar Reyes, vecino que lleva 18 años personificando al 

Inca Pachacutec, mismo personaje histórico que su abuelo había representado décadas 

antes: 

                                                           
29 La Empresa Municipal de Festejos del Cusco (EMUFEC), según se indica en su página web, tiene como 

objetivo la “realización de todas las actividades directamente relacionadas, afines o conexas como 

promocionar y organizar espectáculos, actividades de recreación, turísticas de difusión de la identidad cultural 

y costumbres del Cusco, así como la administración de bienes culturales y recreativos de propiedad de la 

Municipalidad del Cusco”. Así mismo, se señala que “el eje central de actividad de EMUFEC, es la 

revaloración, preservación y difusión del Calendario Anual de Eventos Tradicionales del Cusco, dentro de 

ellos las Fiestas Jubilares de la Ciudad, y el Inti Raymi, siendo estas fiestas actividades emblemáticas, así 

como la institucionalización de nuevos eventos” (https://emufec.gob.pe/). 

 

https://emufec.gob.pe/
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Yo he visto hace 45 años actuar a mi abuelo de Pachacutec. Antes actuaba 

gente que dominaba el quechua, vecinos, directivos comunales, profesores, 

después actuaron los del magisterio, los profesores, después del magisterio 

entramos nosotros, este grupo que ahora hemos formado el Grupo Cultural 

Drama Ollantay […] (C. Bejar, entrevista personal, 27 de junio de 2017). 

 

De esta forma, es posible señalar que esta festividad, aunque no con las mismas 

características con las que se conoce en la actualidad, ya se venía realizando en la década 

del 70 y se fortalece en la década del 90, lo que coincide con la efervescencia y expansión 

del sentimiento cusqueñista impulsado a través de la eclosión de fiestas vinculadas al 

enaltecimiento de lo incaico y lo andino. De modo que, este escenario de efervescencia que 

se da en el Cusco traspasa lo límites de la ciudad y se riega también por el Valle Sagrado. 

 

Si en el Cusco la figura clave de esta expansión y eclosión fue el alcalde provincial 

Daniel Estrada Pérez, tal como se mencionó anteriormente, en Ollantaytambo este rol lo 

cumplió David Canal Ontón30 quien, en ese momento, hablamos de los años 1999 – 2002, 

era regidor31 de la comuna y, posteriormente sería electo alcalde en dos periodos (2003 – 

2006 y 2011 – 2014). Miguel Galdo Espinoza, vecino de Ollantaytambo, actor y actual 

director de la puesta en escena del drama Ollantay, da cuenta de la importancia que Canal 

Ontón tuvo en el impulso de esta festividad: 

 

En esa época [1999] había un regidor, David Canal, él hizo un casting, 

anteriormente hacían el drama Ollantay los profesores del magisterio, 

entonces los profesores del magisterio dos o tres eran de Ollantaytambo, 

pero los demás venían de Cuzco, Urubamba, del Valle Sagrado, por lo que 

este regidor David Canal decidió juntar, hacer un pequeño casting con un 

                                                           
30 David Canal Ontón es natural de Ollantaytambo, en ese lugar hizo sus estudios primarios. Es profesor de 

secundario egresado de Instituto Superior La Salle de Urubamba, además, estudió antropología en la 

Universidad Nacional de San Antonio Abad del Cuzco y es autor de varios libros, entre ellos, Ollantaytambo, 

el fin de un imperio (2015). 

 
31 La figura del regidor en el Perú es similar a la de concejal en Chile. 
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Figura 5. Elenco estable de la escenificación de Ollantay (29 de junio de 2017). 

Fotografía de Fredy Ríos Cárdenas. 

 

profesional venido de Cuzco, un profesor de teatro, para ver si podía haber 

gente que lo haga del mismo Ollantaytambo […] (M. Galdo, entrevista 

personal, 27 de junio de 2017). 

 

La figura de David Canal Ontón resulta clave en el devenir de esta puesta en escena 

en el contexto de una fiesta que busca convertirse en una tradición local, ya que, por una 

parte, impulsa su profesionalización y, por otra, al plantear la idea de que los actores del 

Ollantay fueran naturales de Ollantaytambo contribuye a que esta práctica sea percibida y 

entendida como una manifestación de identidad cultural propia.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

La profesionalización del electo que denominaremos “estable” (figura 5) viene dada 

por la presencia del profesor al que hace mención Miguel Galdo, su nombre es Nivardo 
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Carrillo, actor muy conocido con el Cusco, pues ha participado en reiteradas oportunidades 

en el Inti Raymi interpretando al Inca y también ha representado a Ollanta en la puesta en 

escena de Ollantay, así lo indica el mismo Galdo: “Nivardo Carrillo ha hecho de Inca en 

Cusco varias veces, es un profesional con el que trabajé cuatro años” (M. Galdo, entrevista 

personal, 27 de junio de 2017). Carlos Bejar Reyes también coincide en señalar que el 

elenco estable recibió capacitación y preparación en el ámbito teatral: “Trajeron para 

capacitarnos a personas del Cusco y nos han preparado en lo que es teatro y actuación” (C. 

Bejar, entrevista personal, 27 de junio de 2017), sin embargo a la figura de Nivardo Carrillo 

él agrega otra más:  “vino a capacitarnos un director, Rosarino Castro32, que había dirigido 

varios eventos, también vino un actor conocido, Nivardo Carrillo, él actuó de Ollanta, él 

nos ha dado su experiencia como actor” (C. Bejar entrevista personal, 27 de junio de 2017). 

 

Gracias a estas capacitaciones que llevaron a la profesionalización del elenco 

principal de la puesta en escena de Ollantay es que en la actualidad existe un elenco 

estable, todos ellos ollantinos de origen, ya consolidado, que está compuesto de la siguiente 

forma: 

 

Ollanta Adolfo Baca. 

Cusi Coyllur Dilla Villa. 

Pachacutec Carlos Bejar. 

Piqui Chaqui Miguel Galdo. 

Willca Uma Roland Bejar. 

Túpac Yupanqui Hugo Torres. 

Rumiñahui Ebert Cruz. 

Ima Sumac Frecia Baca. 

 

 

Este elenco con el paso del tiempo ha conformado el Grupo Cultural Drama 

Ollantay, cuyo objetivo va más allá de la escenificación del drama Ollantay, pues se han 

                                                           
32 Pese a que Carlos Bejar Reyes señala que es un director conocido, no hemos podido recabar información 

sobre él. 
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convertido en verdaderos depositarios de la cultura de un pueblo y, particularmente, de una 

tradición que refleja de muchas formas la identidad cultural local, ya que revive la gloria 

del pasado incaico en un espacio privilegiado que conjuga belleza natural e historia. Este 

compromiso con la cultura se refleja en que este elenco estable, si bien recibe un incentivo 

por parte de la Municipalidad de Ollantaytambo, no es remunerado, y su participación solo 

depende de la voluntad de sus integrantes, al respecto Miguel Galdo nos señala lo siguiente:  

 

Hasta hoy en día, nosotros, todo el elenco venimos participando porque nos 

gusta la historia, somos de acá y queremos participar, queremos ser parte de 

la historia. En el tema económico la Municipalidad de Ollantaytambo nos da 

unos incentivos, pues muchos trabajan, estudian, tienen negocios y dejamos 

quince días de hacer nuestras cosas y venimos a ensayar, practicar, en las 

tardes, en las mañanas, aquí. Entonces lo que ha hecho la Municipalidad es 

darnos un incentivo, es una voluntad de ellos […] (M. Galdo, entrevista 

personal, 27 de junio de 2017). 

 

Con el paso de los años el Ollantay Raymi y especialmente su evento principal –la 

escenificación de Ollantay– ha tenido variaciones, demostrando que, aunque tradicional no 

es un fenómeno ajeno al cambio. Ya vimos cómo la fiesta fue evolucionando y abarcando 

más elementos y también cómo en la década del noventa es impulsada gracias a 

determinadas decisiones, entre ellas las que tienen que ver con la profesionalización del 

elenco estable. Sin embargo, debido a su larga existencia en el tiempo, no ha sido la única 

variación que hemos podido rastrear. Miguel Galdo señala: 

 

Este drama en realidad dura tres horas, pero nosotros lo hemos recortado 

porque antes el turista nacional o extranjero venía a ver el drama que lo 

hacía el magisterio y lo hacían en tres horas y Ollantaytambo es un lugar 

muy estratégico donde después del medio día hay mucho viento, entonces 

nuestros visitantes un poco incómodos se iban y el Ollantay Raymi a veces 

terminaba con poca gente. Por ese motivo hemos lo hemos recortado y ahora 
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Figura 6. Guion oficial de la escenificación de Ollantay, versión año 2017. 

 

solo dura una hora y veinte minutos (M. Galdo, entrevista personal, 27 de 

junio de 2017). 

 

De este modo, surge un nuevo producto –que a falta de otro nombre llamaremos 

guion oficial– que sintetiza la historia de Ollanta contenida en el drama Ollantay, un guion 

(ver anexo) al estilo del teatro tradicional (Figura 6). Este guion es entregado a cada 

espectador al momento de pagar la entrada, con esta acción se busca superar, en la medida 

de lo posible, la barrera idiomática, pensando en los asistentes extranjeros y en aquellas 

personas que no hablan el quechua.  
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El Ollantay Raymi y la escenificación de Ollantay se han transformado y con el 

paso del tiempo han ido adquiriendo las características que hoy les son propias y que las 

diferencian de otras fiestas del Cusco y el Valle Sagrado, instaurándose como un elemento 

central en la conformación de la identidad de los habitantes de Ollantaytambo, quienes 

consideran que la historia de Ollanta le pertenece al pueblo y, por tanto, existe una 

identificación histórica que lleva a la mitificación del personaje principal y de los lugares 

en los que se desarrolla la historia. 

 

3.3 Ollantay Raymi en el contexto de la fiesta andina 

 

En los Andes la fiesta no es solo un evento turístico o meramente recreativo, 

“implica mucho más que eso: es un suceso que estructura y ordena la vida de sus 

protagonistas, un universo con significados que expresan visiones del pasado, vivencias del 

presente y aspiraciones ante el futuro” (Romero, 2008: 13).  

 

De este modo, el Ollantay Raymi puede entenderse en el marco de la fiesta andina, 

la que según Cánepa “es un fenómeno social, económico y político muy complejo que 

integra una serie de formas de expresión cultural y estética, entre las que destacan el 

sistema de mayordomías, los corsos procesionales y la presentación de danzas devocionales 

y de escenificaciones teatrales” (Cánepa, 2008: 49) y pueden ser de carácter privado, o bien 

de carácter público, en donde las diferentes comunidades recrean su identidad colectiva 

(Ossio, 2008). Dentro de estas últimas, las danzas y representaciones constituyen aspectos 

centrales, pues “tienen un papel fundamental en la conformación de identidades sociales y 

de la memoria” (Cánepa, 2008). 

 

La fiesta andina es de factura prehispánica, en este contexto no existía una 

diferenciación tácita entre lo religioso y lo profano: “La política y la religión eran parte de 
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una misma realidad, de modo que una fiesta para el Inca o la Coya podía ser tan religiosa 

como una festividad que homenajeaba a las huacas33 o divinidades” (Ossio, 2008: 37).  

 

De todas las fiestas celebradas en el Tahuantinsuyo, sin duda la más importante era 

la que se realizaba en honor al Sol, denominada Cápac Raymi34. De este modo y 

particularmente en el Perú prehispánico, la fiesta era algo cotidiano y tenía relación con 

cada etapa de la vida del hombre y su paso por el mundo.  

 

Sin embargo, un hecho haría cambiar drásticamente el panorama pues, “Al llegar 

los europeos hacia América andina encontraron pueblos hospitalarios y festivos que desde 

la visión grecorromana y judeocristiana que trajeron fueron considerados como idolatrías 

que había que extirpar” (García y Tacuri, 2006: 18), de algún modo el comportamiento 

festivo presente en la zona andina constituía un obstáculo para la tarea de la evangelización, 

en consecuencia, las fiestas andinas y en definitiva la vida religiosa y espiritual fueron poco 

a poco cristianizadas, de tal forma que, hoy en día la fiesta andina tiene, según García y 

Tacuri, “dos percepciones y, por ende significaciones: la primera es la andina que remonta 

a su raíz prehispánica y, las segunda, occidental que remonta a su raíz cristiana” (2006: 21). 

 

En la actualidad, estas fiestas de raíz andina constituyen una muestra de la totalidad 

contradictoria a la que se refiere Cornejo Polar, pues en muchos casos siguen siendo 

expresión de un diálogo constante que confronta la tradición andina y la religión ortodoxa, 

en medio del cambio cultural constante y la vertiginosidad del mundo actual. De esto 

último se desprende que hoy la fiesta andina, al igual que las sociedades que le dan vida, se 

encuentran en evolución, pues está inserta en un contexto socio-histórico complejo, así al 

menos lo plantea Cánepa, quien señala que: 

 

                                                           
33 Señala Bauer que el Cuzco, al igual que todas las comunidades andinas, estaba rodeado de objetos y lugares 

sagrados a los que se les conoce como huacas. Estos objetos o lugares tenían un papel trascendental en la vida 

religiosa de los pueblos andinos (2000: 4). 

 
34 “Del conjunto del panteón prehispánico la divinidad más celebrada fue el Sol, a quien se honró en distintos 

momentos del año. Aquel de mayor relieve fue el de alrededores de diciembre con la ceremonia del Cápac 

Raymi, que se iniciaba por el solsticio de verano del hemisferio sur y duraba más de un mes. De menor 

jerarquía fue el Inti Raymi, vinculado con el solsticio de invierno, que motivaba una serie de rituales que 

también se sucedían en numerosos días” (Ossio, 2008:24). 
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La fiesta evoluciona según los nuevos contextos históricos y políticos de la 

República, y en la actualidad, en el contexto de globalización de los medios 

de comunicación, la mercantilización de la cultura y el resurgimiento de 

espectáculo público como espacio político, la fiesta andina muestra nuevas 

transformaciones en su naturaleza y su alcance (2008: 49). 

 

 Sin embargo, las fiestas no se reducen solo a celebraciones religiosas, estas 

constituyen solo un aspecto de la totalidad de festividades que se llevan a cabo desde 

tiempo antiguos y en la actualidad, ya que existen otras celebraciones que se vinculan a 

variados ámbitos de la vida de hombre, siendo estas religiosas o seculares. Cualquiera sea 

el caso, claro está que la simbología de tradición incaica siempre se encuentra presente 

como parte constituyente de un legado histórico que se traspasa con orgullo a las nuevas 

generaciones. 

 

 De este modo, la fiesta de raíz andina que se lleva a cabo en la actualidad se 

sustenta en las antiguas celebraciones y ritos de la cultura andina, sin embargo, ha sufrido 

transformaciones que tienen relación con el contexto actual y esto nos habla de su 

adaptabilidad. Muchas de estas fiestas son recreaciones que reinterpretan lo tradicional y 

mientras esto es criticado por muchos, pues se duda de la validez y autenticidad de las 

mismas, otros no dudan en afirmar que en tanto manifestaciones culturales “no son ni 

nunca han sido un tejido inalterable y rígido” (Pacheco, 2013: 37), pues su establecimiento 

en la sociedad y pervivencia dependen de “la implementación de cambios que les permitan 

adaptarse y responder a las transformaciones de su sociedad a través del tiempo” (Pacheco, 

2013: 37). 

 

3.4 Una visión de la puesta en escena de Ollantay desde los Estudios de la 

Performance  

 

Henríquez señala que “La fiesta andina ha sido el marco fundamental de 

restauración cíclica de un repertorio diversos de prácticas escénicas”, es por esta razón que 

estas manifestaciones culturales, entre ellas el Ollantay Raymi y particularmente su evento 
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principal, la escenificación del drama Ollantay (figura 7), son susceptibles de ser estudiadas 

desde la perspectiva de los Estudios de la Performance.  

 

El concepto de performance presupone, casi de forma inmediata, una serie de 

preguntas sobre las posibilidades que ofrece como episteme. Frente al debate que origina la 

prioridad que la crítica le ha dado al estudio de los textos escritos en desmedro de otras 

formas de expresión como, por ejemplo, las corporales, Taylor sostiene que “en lugar de 

privilegiar textos y narrativas, podríamos mirar también escenarios como paradigmas 

dadores de significado, que estructuran ambientes sociales, comportamientos, y potenciales 

resultados” (2015: 66). Es en este contexto particular en el que queremos analizar la puesta 

escena del drama Ollantay que se realiza anualmente en el marco del Ollantay Raymi que 

ha sido descrito anteriormente. 

 

 Los Estudios de la Performance (Performance Studies) contribuyen a la 

comprensión de las prácticas escénicas latinoamericanas, pues replantean los límites 

disciplinarios del siglo XIX –que llevaron, por ejemplo, al estudio sostenido de los textos y 

no de las prácticas escénicas– precisamente porque se enfocan en los comportamientos 

corporalizados (Taylor, 2015: 34). 

 

La performance opera en dos niveles. En un primer nivel constituye el objeto de 

análisis –en tanto prácticas que implican un comportamiento teatral– de los Estudios de la 

Performance. En un segundo nivel, se configura como “una lente metodológica que permite 

a los estudiosos analizar eventos como performance” (Taylor, 2015: 35), por lo tanto, vista 

desde esta perspectiva la performance funciona como una epistemología que brinda una 

forma de conocimiento.  

 

 Los objetos de análisis de la performance incluyen elementos del archivo y también 

del repertorio, pero no son considerados opuestos, sino complementarios. Mientras que los 

materiales del archivo perduran en el tiempo, los del repertorio actúan como memoria 

corporal que requiere de la presencia de la gente, pues esta “participa en la producción y 

reproducción del saber al “estar allí” y ser parte de esa transmisión” (Taylor, 2015: 56).  
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 De esta forma, el estudio de la puesta en escena de Ollantay a la luz del concepto de 

performance ofrece variadas posibilidades de análisis, pues la escenificación opera como un 

acto vital de transferencia “al transmitir saber social, memoria y un sentido de identidad a 

través de acciones reiteradas, o lo que Richard Schechner llama “conducta restaurada” o 

dos veces actuada (twice behaved-behavior) (Taylor, 2015: 34). 

 

 La conducta restaurada constituye, según Schechner, “secuencias de conducta que 

pueden reordenarse o reconstruirse y son independientes de los sistemas causales (sociales, 

psicológicos, tecnológicos) que les dieron origen” (Schechner, 2011: 35). Los actores se 

ponen en contacto con estas secuencias de conducta, recuperándolas, recordándolas o, 

incluso, inventándolas nuevamente, para luego realizar las conductas según las secuencias 

iniciales.  

 

 El trabajo de restauración o recuperación se lleva a cabo en los ensayos o en el 

proceso de traspaso de la conducta de maestro a novicio (Schechner, 2000: 108). De esta 

forma, la conducta restaurada constituye la característica más importante de la 

performance, pues permite que la identidad y la memoria, vinculadas a las secuencias de 

conductas, se transmitan a través de prácticas corporalizadas. 

 

 En este sentido, la puesta en escena de Ollantay –inserta en un espacio comunitario 

particular– constituye un universo simbólico que se restaura año a año trasmitiendo cultura, 

saberes sociales e historia local e implica, además, la integración y participación 

comunitaria, sin la cual la fiesta del Ollantay Raymi, marco festivo en el cual se lleva a 

cabo la escenificación de Ollantay, no existiría.  

 

 La escenificación de Ollantay que se realiza en el marco del Ollantay Raymi no se 

inscribe en el contexto de una fiesta religiosa o patronal. Esta celebración secular, que 

combina actuación, música y danza, se ha convertido en una tradición local desde hace más 

de cuatro décadas, y se lleva a cabo cada año a finales de junio en la localidad de 

Ollantaytambo, Perú. La puesta en escena propiamente tal es hablada en quechua y se 
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extiende por alrededor de ochenta minutos, además, participan más de trescientas personas, 

entre estudiantes, trabajadores municipales, funcionarios policiales y miembros de la 

comunidad en general, que se preparan con al menos tres meses de anticipación.  

 

 Ahora bien, desde el punto de vista de la performance, la escenificación de la obra 

constituye una conducta restaurada, en tanto representa, año a año, la historia del guerrero 

Ollanta, esto implica que la puesta en escena está cargada de sentidos, “no es una conducta 

vacía sino llena de significaciones que se difunden multívocamente” (Schechener, 2000: 

108). Es precisamente a partir de este fenómeno, que Taylor entiende la performance, en 

este caso la puesta en escena de Ollantay, como una episteme (2015: 35), puesto que la 

acción restaurada funciona como un canal a través del cual se transmiten diferentes 

conocimientos. 

 

3.4.1 El uso del espacio en la escenificación de Ollantay 

  

La escenificación de Ollantay, recordemos, se realiza en el Sitio Arqueológico de 

Ollantaytambo y también en el cerro Pinkuylluna, estos lugares son, precisamente, referidos 

en el texto dramático de origen colonial, por lo tanto, constituye un hecho destacable ya que 

un espacio que cumple un objetivo particular dentro de un contexto espacial y social mayor 

se transforma en un escenario propicio para el desarrollo de esta puesta en escena.  

 

De esta forma, si consideramos la noción de “lugar”, como la ubicación concreta en 

la que se lleva a cabo la representación, entendiendo que esta, a su vez, se inserta dentro de 

la dinámica espacial de una comunidad determinada, entonces, es posible plantear que la 

escenificación de Ollantay, en tanto práctica escénica, “modifica el espacio social, 

reactivando la memoria y permitiendo que el espacio mismo se manifieste en términos de 

sus posibilidades” (McAuley, 2003: 76).  

 

Así, el espacio en el que desarrolla la escenificación de Ollantay y los 

desplazamientos que en él se hacen adquieren gran connotación y se transforman en 

elementos trascendentales de esta práctica escénica corporalizada, pues contribuyen a 



 

50 

reactivar la memoria, ya que, en su condición de sitio arqueológico remite, de forma 

inmediata a la cultura incaica. De este modo, la memoria de los espectadores interactúa con 

la arquitectura originaria y sus manifestaciones concretas, esta interacción solo es posible 

en la medida en que emergen los conocimientos individuales que cada espectador tiene del 

lugar y de su función de origen, que en el caso de los habitantes del lugar ya son conocidos 

previamente, mientras que en el caso de los turistas esta información, probablemente, haya 

sido adquirida en una visita turística guiada al sitio arqueológico. Así, se aumentan las 

posibilidades de significancia del espacio de representación y esto permite que la historia 

vinculada al lugar emerja “casi superponiéndose al tema mismo de la representación” 

(McAuley, 2003: 79). 

 

La vinculación entre escenificación, lugar y memoria, según señala McAuley, 

permite: 

despertar la historia de un lugar determinado, y traer al presente incluso 

recuerdos que han sido suprimidos; de este modo, el espacio en que se 

realiza una performance tiene el poder de subvertir o exceder lo que los 

propios actores piensan que están haciendo” (2003: 81).  

 

 Esto es justamente lo que ocurre en la puesta en escena de Ollantay ya que, por una 

parte, la historia de la fortaleza de Ollantaytambo resurge, y por otra, el espacio excede a 

los propios actores en tanto que su significación viene cargada de una cosmogonía incaica 

que, en la actualidad, no es percibida de la misma forma, ya que el espacio de 

representación ocupa otra función en la dinámica social, muy diferente a lo que fue su 

función de origen. 

 

 Sin embargo, algunos elementos de la escenificación de Ollantay en ese espacio en 

particular, traen al presente aspectos inherentes a la cultura incaica, ya que en gran medida, 

“el escenario hace visible, aunque de nuevo, lo que ya estaba ahí: los fantasmas, las 

imágenes, los estereotipos” (Taylor, 2015: 66), todas estas posibilidades de reminiscencias 

están sujetas al lugar específico de la representación de Ollantay y no serían posibles si el 

escenario donde se realiza la puesta escena fuera uno de carácter tradicional. 
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Figura 7. Escenificación de Ollantay (29 de junio de 2017). 

 

En la escenificación de Ollantay el espacio también es protagonista en cuanto a las 

posibilidades estéticas teatrales que permite, así lo han entendido los actores y directores, 

pues es utilizado en su máxima extensión durante el tiempo en el que transcurre la 

representación. Así, mientras el elenco principal ocupa la explanada, los danzantes y 

guerreros de Ollanta ocupan los andenes (figura 7), y de espalda al público, apostados en 

las qolqas incas del Pinkuylluna se encuentran los guerreros del Antisuyo, liderados por 

Rumiñahui, quienes aguardan el momento preciso para comenzar a descender y hacer su 

aparición en la explanada (escena sexta del guion oficial). 

 

El ejército dirigido por Rumiñahui realiza un desplazamiento por las calles del pueblo, 

gracias a esto el escenario se expande y sale de los muros de la fortaleza, obligando al 

espectador a seguir con atención lo que acontece en la explanada y los andenes del sitio 

arqueológico, y también lo que viene sucediendo por las calles aledañas a este, hasta el 

momento del enfrentamiento, que es representado por guerreros danzantes al ritmo de los 

instrumentos musicales típicos de la zona andina. 
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De esta forma la representación de Ollantay se inserta en una dinámica social, y pese a 

constituir una manifestación cultural efímera, pues sucede en el aquí y el ahora, logra 

trascender en la medida en que utiliza elementos que no perecen en el tiempo, permitiendo 

que se revivan y experimenten acontecimientos que, hasta ese momento, no habían sido 

experimentados por los espectadores. 

 

3.4.2 La escenificación de Ollantay como un acto vital de transferencia 

 

 Anteriormente se planteó que la puesta en escena de Ollantay, entendida como 

performance, opera como un acto de transferencia vital, pues constituye un medio a través 

del cual se transmite “saber social, memoria y un sentido de identidad a través de acciones 

reiteradas, o lo que Richard Schechner llama “conducta restaurada” o dos veces actuada 

(twice behaved-behavior) (Taylor, 2015: 34). Es este proceso repetitivo, en el que hay 

ausencia de originalidad y espontaneidad, un elemento fundamental de la performance 

(Schechner, 2000: 13).  

 

En este sentido, al ser la escenificación de Ollantay un acto de transferencia vital 

puede ser entendida también como un acto comunicativo, a través del cual se traspasan 

conocimientos de diversa índole y tal como señala Cánepa:  

 

Su estudio entonces resulta reformulado respecto de los enfoques 

tradicionales en el sentido de que lo que se va a apreciar ahora no es la 

danza, la música, la fiesta y el ritual como cosas u objetos de análisis, sino 

como eventos comunicativos, los cuales generan experiencias mientras crean 

significado y viceversa (2001:12). 

 

En la puesta en escena de Ollantay la transferencia de la conducta restaurada35 

involucra al maestro y al actor novicio, así como también a los actores y los espectadores. 

En una entrevista Carlos Bejar Reyes, miembro del elenco estable, señala que uno de los 

                                                           
35 En este sentido, las conductas restauradas “no constituyen en sí mismas el proceso sino las cosas, el 

“material” (Schechner, 2000: 107) que se ha de transmitir. 
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objetivos es “justamente la formación, a eso queremos llegar, que conozcan la experiencia, 

que participen en el drama, no porque ganen una propina o un sueldo, la idea es que 

conozcan nuestra identidad cultural” (C. Bejar, entrevista personal, 27 de junio de 2017). 

 

En la misma dirección, Miguel Galdo Espinoza, miembro del elenco estable y 

director de la escenificación, plantea lo siguiente: 

 

Nosotros primeramente queremos transmitir a Ollantaytambo y al mundo y a 

todo el Cuzco, queremos que nuestros visitantes locales, nacionales o 

internacionales sepan de la historia de Ollantay, que ha sido la historia de un 

amor imposible por el factor de que en esa época los gobernantes se casaban 

entre gobernantes y Ollantay era solo un guerrero. Queremos mostrar cómo 

ha sido y qué ha pasado (M. Galdo, entrevista personal, 27 de junio de 

2017). 

 

En este sentido, con la escenificación que cada año se hace de Ollantay, se busca 

difundir y transmitir la historia de Ollanta a los jóvenes actores que participan 

voluntariamente de ella, a los integrantes de la comunidad de Ollantaytambo y a los 

visitantes nacionales y extranjeros. Esta transmisión a la que hacemos referencia implica 

conocimientos, memoria e historia vinculadas, fundamentalmente, a la historia y la 

tradición de la cultura incaica que son adquiridos a través de la experiencia.  

 

Los jóvenes actores que cada año participan de la escenificación de Ollantay 

aprenden de historia, escuchan la lengua quechua, reverencian a los apus circundantes, se 

genera en ellos un respeto por el lugar en el que se encuentran y que, tras conocer la 

historia de Ollanta, este mismo adquiere un nuevo significado. Todo esto lleva a estos 

novatos a vivir una experiencia que trae el pasado al presente y que desemboca en un hecho 

más importante aún, pues terminan por compartir una vivencia que se transforma en 

memoria colectiva, de modo que “La experiencia vivida se traduce inmediatamente en 

memoria y esta, al ser comunicada, en experiencia vivida”, de esta forma, cada novato 

pasar a ser parte de un ciclo. 
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En este sentido, la puesta en escena de Ollantay resulta fundamental en la 

construcción y transmisión de la memoria colectiva, pues “la memoria colectiva se realiza 

entonces en el presente, es decir, en el momento en que un sujeto comunica a otro un hecho 

pasado. En otras palabras, se constituye y experimenta a través de su puesta en escena” 

(Cánepa, 2001: 14).  

 

Algo similar sucede con los espectadores, que en este caso no son solo 

observadores, sino que participan de la experiencia y adquieren conocimientos, de manera 

subjetiva, pues cada experiencia es distinta y está determinada por diferentes factores, entre 

ellos, la forma de aprehensión de la información influenciada por el conocimiento previo o 

las experiencias personales de cada espectador. 

 

Por otro lado, la escenificación de Ollantay posee una especificidad propia al 

utilizar recursos comunicativos determinados: la palabra, la música, la danza, y los rituales 

contenidos en ella, de modo que apela a diferentes sentidos por parte del espectador. A 

través de estos recursos se traspasa el conocimiento vinculado a las conductas restauradas. 

 

En primer lugar, la escenificación de Ollantay es realizada completamente en 

quechua, durante los ochenta minutos que dura la representación, cada actor realiza sus 

intervenciones utilizando esta lengua, algunos son hablantes cotidianos mientras que otros 

han aprendido el diálogo en quechua solo para efectos de la puesta en escena. Cada palabra 

va acompañada de elementos kinésicos que provocan la risa de los espectadores, el 

asombro, la tensión, o la tristeza. Son muy pocos los asistentes al evento que se apoyan en 

la lectura del guion, que fue entregado al entrar al recinto, para entender la historia. La 

mayoría de las personas experimenta un vaivén de sensaciones y de pronto todo es risa, 

sobre todo en las intervenciones de Piqui Chaqui, el personaje gracioso al modo lopesco, y 

luego silencios que evidencian la tensión existente en el momento en que los ejércitos de 

Rumiñuahui y Ollanta se enfrentan, por ejemplo. 

 

 Además de las personas locales y pequeños grupos de turistas, las comunidades 

indígenas, que mantienen el quechua como lengua de uso cotidiano, asisten especialmente a 
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las actividades del Ollantay Raymi, vistiendo sus mejores trajes típicos.  Este hecho explica 

que el público, en su mayoría, siga atentamente el devenir de la historia y reaccione a cada 

acción, pues comprenden a cabalidad lo que allí está sucediendo. En este caso la lengua 

quechua unifica a la comunidad y cada espectador vive y experimenta la performance a 

través de ella. De este modo, el quechua, como instrumento de comunicación, constituye un 

elemento importante en la escenificación de Ollantay, pues su uso es una decisión 

consciente que tiene algunas implicancias que vienen a reafirmar la relevancia de la 

escenificación de Ollantay en la conformación y fortalecimiento de la identidad local. 

  

En tiempos prehispánicos, la expansión militar de los incas implicó que el quechua 

se impusiera en todo el imperio, esto permitió “una unificación complementaria y 

determinante de la que habían logrado desde el punto de vista político, homogeneizando y 

dando unidad a un conglomerado de pueblos diferentes, con costumbres muy distintas y 

culturas a veces incluso de signo opuesto” (Canfield, 2009: 64). Con el inicio del periodo 

colonial el castellano se instaura como lengua oficial, sin embargo, conquistadores y 

misioneros tuvieron que acudir al uso del quechua como lengua de contacto que facilitara la 

catequización, en consecuencia, “en el Tercer Concilio Limense36 (1582-1583) se declara 

lengua general la variedad del quechua hablada en Cusco” (Valiente y Villari, 2016: 11).  

 

En el siglo XVIII, al alero de las reformas borbónicas37, las lenguas indígenas son 

prohibidas. Esta política “influye en el creciente desprestigio social del quechua hasta la 

actualidad” (Valiente y Villari, 2016: 11). Esta situación se mantiene hasta comienzos del 

siglo XIX, periodo en el que comienzan a surgir los estados nacionales, en este contexto el 

castellano pasa a ser considerada como la lengua oficial y no sería hasta 1930 que las 

                                                           
36 “El tercer concilio limense clausura el periodo de la conquista y abre el camino a la consolidación de la 

hegemonía europea en América del Sur. Por medio de la Iglesia Católica como institución y del cristianismo 

como ideología, la corona española trata de asegurarse un territorio que es, para sus planes expansionistas en 

Europa, una fuente de recursos de primera magnitud (Lisi, 1990: 11).  

 
37 Las reformas borbónicas constituyen una serie de medidas administrativas, políticas, económicas, 

ideológicas culturales y también religiosas, tomadas por los reyes borbones Fernando VI (1746-1759), Carlos 

III (1759-1788) y Carlos IV (1788-1808), desde la segunda mitad del siglo XVII hasta la primera década del 

siglo siguiente. 
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políticas públicas, en el caso del Perú, vuelvan a darle valor a las lenguas indígenas, entre 

ellas, el quechua (Valiente y Villari, 2016: 11). 

 

Pese al esfuerzo que se realiza en el ámbito de las políticas públicas en el Perú, el 

prestigio del castellano aumenta en desmedro del quechua. En este contexto, Dowman, 

señala que: 

 

A lo largo de los últimos cinco siglos, el contacto entre las lenguas indígenas 

y el español ha conducido a la dominación de la lengua europea en la 

mayoría de América Latina. Las lenguas indígenas se consideraron 

inferiores a través de la larga historia de castellanización y cristianización de 

las poblaciones indias bajo la corona española y, a pesar de los intereses 

paradójicos en la glorificación de las gentes indígenas en las historias 

nacionales y la imposición de la cultura y los valores europeos, también se 

marginaban con el uso de español en los proyectos de construcción nacional 

tras su independencia como una herramienta de unificación y una marca de 

identidad nacional. La lengua que hace tiempo fue la de opresión y 

colonialismo hasta el siglo veintiuno se ha promovido como la lengua de 

poder junto con las perspectivas sociales occidentales gracias a las políticas 

lingüísticas y los sistemas de educación en América Latina, marginando e 

ignorando la heterogeneidad lingüística, étnica y cultural de un continente 

inmensamente diverso (2013: 1) 

 

La supremacía y el prestigio alcanzado por el castellano en desmedro del valor que 

se le otorga al quechua ha generado que en diferentes momentos de la historia los quechua 

hablantes sean marginados y discriminados. Esta situación permite el desplazamiento 

lingüístico38 del quechua que se observa hoy en día. 

 

                                                           
38 Cuando se emplea el término desplazamiento en la lingüística, se refiere a la pérdida sucesiva de una lengua 

dentro de una comunidad que eventualmente lleva a su muerte (Dowman, 2013: 2) 
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 Colocar de manifiesto esta situación se hace necesario para entender por qué la 

decisión que determina que la puesta en escena de Ollantay sea completamente hablada en 

quechua es fundamental ya que, en este caso, la lengua es parte de la cultura y cumple un 

rol fundamental en la creación de un sentido de pertenencia a una cultura o comunidad 

determinada, pero además “las lenguas son más que sistemas e instrumentos de 

comunicación. Cada lengua es un instrumento de posicionamiento político y portadora de 

significados sociales en los diferentes contextos en que se utiliza” (Valiente y Villari, 2016: 

10).  

 

En este sentido, la utilización del quechua en la puesta en escena de Ollantay es una 

decisión mucho más profunda y constituye un esfuerzo para revertir el desplazamiento 

lingüístico. De igual forma es una estrategia de resistencia cultural que permite darle valor 

a la lengua, al mismo tiempo que posibilita su proyección ante una comunidad heterogénea 

que busca mantener y transmitir su cultura a las nuevas generaciones y que al mismo 

tiempo se siente en comunión con un pasado histórico en común. 

 

Otro elemento destacable en la puesta en escena de Ollantay es la ritualidad 

presente. Antes de iniciarse la escenificación, el Inca Pachacútec se dirige a los Apus 

protectores de Ollantaytambo, Apu Bambolista, Apu Halancoma, Apu Pinkuilluna y 

también a la Pachamama, luego, vierte un líquido en la tierra y acto seguido bebe del 

mismo recipiente. Esta es una práctica corporalizada que restaura y escenifica el Ayni o ley 

de la reciprocidad, según Henríquez y Ostria, el Ayni “era la síntesis del comportamiento 

ético comunitario andino y el sustento del orden social puesto al servicio de la 

representación de su unidad” (2015: 196).  

 

El Ayni implica que a cada acto le corresponde un acto recíproco de carácter 

complementario, además, es fundamental destacar que este principio “no solo rige las 

interrelaciones humanas (entre personas o grupos), sino en cada tipo de interacción, sea esta 

intra-humana, entre ser humano y naturaleza, o sea entre en ser humano y lo divino” 

(Estermann, 2006: 145). En la puesta en escena de Ollantay el Ayni se evidencia a través 

del ritual antes descrito, que se conoce como tinka o despacho, consistente en una 
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ceremonia de agradecimiento en honor a los apus tutelares de la comunidad de 

Ollantaytambo y a la Pachamama. 

 

Así, esta práctica restaurada, en tanto trasmisión de saber ritual y cultural, remite 

inevitablemente a la religiosidad y cosmogonía incaica, pues tanto los apus tutelares como 

la Pachamama constituyen una expresión fundamental de estos elementos de su cultura. En 

la cosmogonía inca lo divino y lo natural forman una unidad indisoluble, ya que la cultura 

misma se definía en función de su espacio natural, tal como lo demuestra el complejo 

sistema de ceques que rodeaban la ciudad central de Cusco y configuraban la totalidad del 

imperio. De esta forma, la comprensión de la sacralización espacial incaica permite, según 

plantea Bauer, “explorar tanto el paisaje sagrado de la tierra natal de los incas, como los 

principios organizativos fundamentales del imperio más grande del Nuevo Mundo” (2000: 

1). 

 

Los elementos contenidos en esta práctica ritual son visibilizados y transmitidos a 

través de prácticas corporalizadas que forman parte de la puesta en escena de Ollantay pero 

que no están presentes en el guion oficial. Estas conductas restauradas son traspasadas a las 

nuevas generaciones que incorporan el conocimiento en torno a una comunidad que 

interactúa en un espacio en común. 

 

Otros elementos fundamentales en esta escenificación son la música y la danza, 

pues el énfasis está puesto en el movimiento de los cuerpos al son de los instrumentos 

musicales de origen andino, particularmente la quena y el tambor cuyo sonido se extiende 

por todo el Sitio Arqueológico, que en esta ocasión funciona como un anfiteatro, 

amplificando de forma natural todos los sonidos. 

 

El encargado de musicalizar los momentos de la puesta en escena es el conocido 

músico e investigador de danzas folclóricas local Henry Reyes Florez, quien se especializa, 

precisamente, en danzas de la comunidad de Ollantaytambo. Reyes, es el director de un 

grupo de músicos que fueron contratados por la Municipalidad Distrital de Ollantaytambo 

especialmente para la ocasión, pero, además, este grupo de músicos traspasa sus 
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conocimientos a algunos participantes jóvenes, por lo tanto, nuevamente en esta acción se 

hace evidente una conducta restaurada que se traspasa de maestro a novicio. Al respecto, 

Reyes señala lo siguiente: “Yo soy director de música y hago la invitación a jóvenes que 

son aficionados a la música para que participen y complementen a los músicos 

profesionales” (H. Reyes, entrevista personal, 27 de junio de 2017). 

 

Reyes también comenta que la música utilizada en la escenificación de Ollantay 

proviene de tres vertientes, ceremonial, guerrera e inspirada en el ambiente. Tanto las 

melodías ceremoniales como las guerreras son, según él mismo señala, de dominio popular, 

mientras que las inspiradas en el ambiente son de creación propia. Estas melodías 

acompañan en gran parte las acciones llevadas a cabo en el escenario generando diversas 

sensaciones. 

 

Así mismo, al finalizar la puesta en escena de Ollantay, bailarines ocupan la 

explanada del Sitio Arqueológico y ejecutan una danza llamada wallatas (figura 8). Esta 

danza, típica del Distrito de Ollantaytambo ha sido declarada en el año 2008 Patrimonio 

Cultural de la Nación. De acuerdo con documento que oficializa este nombramiento, esta 

danza 

 

Es uno de los géneros dancísticos más propios del universo andino, en el que 

se representa a los animales en su entorno natural, como personajes míticos, 

los ánades, conocidos como wallatas, residen en las lagunas altas andinas, 

zonas especialmente importantes en la cosmovisión tradicional, puesto que 

diversos relatos orales las reconocen como lugares sagrados, origen de la 

población y de la vida misma (Resolución Directoral Nacional 

N°1574/INC39). 

 

La danza wallatas representa el momento de cortejo de estas aves, imitando en la 

coreografía sus ademanes y sonidos característicos, utilizando un vestuario típico y 

colorido. De este modo lengua, ritualidad, música y danza junto a todos aquellos elementos 

                                                           
39 Documento extraído de http://administrativos.cultura.gob.pe/intranet/dpcn/anexos/53_1.pdf?5738299. 

http://administrativos.cultura.gob.pe/intranet/dpcn/anexos/53_1.pdf?5738299
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Figura 8. Danza wallatas en la escenificación de Ollantay (29 de junio de 2017). 

Fotografía de Fredy Ríos Cárdenas. 

 

que conforman la escenificación de Ollantay se amalgaman en el contexto de una 

comunidad en particular, la de Ollantaytambo y gracias a este conjunto de elementos se 

hacen evidentes flujos de desplazamientos que restauran el pasado y lo traen al presente 

para que luego el actor novato y cada espectador incorporen el conocimiento contenido en 

esas conductas restauradas 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Bajo estas consideraciones es posible afirmar que la escenificación de Ollantay se 

ha mantenido en el tiempo porque, además de ser una festividad inserta en un espacio 

comunitario particular, constituye un universo simbólico que se restaura año tras año, 

trasmitiendo cultura, saberes sociales e historia incaica, que son asimilados y resignificados 

por los espectadores de la representación. En este orden de cosas, la fiesta de Ollantay 

Raymi se configura como una instancia de integración y participación comunitaria, que 
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recrea, restaura y restituye la cultura originaria, por lo tanto, tiene un rol fundamental en la 

conformación de la identidad local. 

 

Así mismo, la escenificación de Ollantay fue analizada desde la perspectiva de los 

Estudios de la Performance. Bajo esta consideración se establece que esta puesta en escena 

opera como un acto de transferencia vital, pues constituye un medio a través del cual se 

transmite saber social, memoria y se conforma sentido de identidad colectiva utilizado para 

este fin diferentes recursos, entre ellos, la lengua quechua, la ritualidad, la música y la 

danza. El tercer capítulo de esta investigación buscó, precisamente, develar cuáles son los 

conocimientos transmitidos a través de diferentes conductas restauradas, de qué forma 

ocurre ese traspaso y quiénes intervienen.  
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Conclusiones  

 

 

El texto escrito de Ollantay que conocemos actualmente constituye una síntesis de 

las diferentes versiones de la leyenda oral que han transitado por un largo periodo de 

tiempo en la cultura popular peruana, incluso desde la época prehispánica. Pese a la 

vitalidad del relato la oral, su puesta en escritura supuso una serie de transformaciones que 

develan cómo el discurso indígena –a través del cual transitó la leyenda– fue reducido en 

diferentes aspectos, logrando con ello la colonización de la memoria. Esta situación 

posiciona a Ollantay en el escenario de una de las problemáticas fundamentales de la 

heterogénea y contradictoria literatura latinoamericana: la oralidad y la escritura. 

  

En este contexto en Ollantay, en tanto texto escrito, se develan mecanismos de 

descolonización, pues al ser fijado en escritura el relato permea los intereses intelectuales 

del grupo dominante pasando incluso a ser parte de su acervo cultural. Este hecho evidencia 

la adaptabilidad y vitalidad del relato pues, en primera instancia, es puesto en escritura 

utilizando para ello formas discursivas ajenas a la cultura colonizadora y, luego adecuando 

su forma una vez más según las exigencias del teatro europeo. Esta acción permite que la 

cultura colonizada conserve en el tiempo sus relatos, memorias y tradiciones al alero legal 

de la cultura colonizadora.  

 

Por otra parte, la investigación precedente abordó la puesta en escena de Ollantay 

como manifestación de un fenómeno social y cultural más amplio, el de la efervescencia 

del sentimiento cusqueñista contemporáneo a través de la eclosión de fiestas que se 

relacionan con el enaltecimiento de lo incaico y lo andino. En este contexto, el origen del 

Ollantay Raymi, marco festivo en que se realiza la escenificación de Ollantay, responde a la 

vinculación de tres elementos fundamentales: cusqueñismo, incanismo e indigenismo y 

constituye una estrategia conscientemente adoptada por la comunidad ollantina para 

reivindicar su cultura y traspasarla a las nuevas generaciones. 
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La pervivencia que la escenificación de Ollantay ha tenido por más de cuatro 

décadas no es fortuita. A lo largo de este periodo de tiempo se ha transformado y ha ido 

adquiriendo características muy distintivas, pero, en definitiva, lo que ha hecho que se 

mantenga en el tiempo tiene que ver con su carácter social, pues hoy en día constituye una 

estrategia de resistencia ante la discriminación y el olvido de la cultura ancestral. Se 

conforma también como un espacio comunitario en el que se generan vínculos a través de 

la restauración y actualización de un universo simbólico que es incorporado por los actores 

novatos, las nuevas generaciones y los espectadores, esto genera una instancia de 

integración y participación comunitaria. De igual modo la restauración de la cultura 

originaria y ancestral propicia también la conformación de una memoria colectiva y una 

identidad local. 
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Anexos 

 

Guion oficial escenificación de Ollantay versión 2017. 
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