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RESUMEN:

En el presente proyecto de tesis se desarrolla el analisis, reconstruccion y transformacion
simbolica del personaje “Diablo de Lata” de las fiestas populares de Riobamba. Este
estudio de construccion escénica ha sido elaborado en base a los procesos de creacion y la
metodologia del grupo de teatro “Hijos del Sur”. Se utiliza como linea de trabajo algunas
herramientas de experimentacion autoctona, investigacion de campo, antropologia teatral
del director Eugenio Barba y del grupo de teatro Yuyachkani, relacionando el personaje
Diablo de Lata con otros personajes que estan presentes en el imaginario andino y en las
obras del Grupo Hijos del Sur:

Palabras Claves:

Cultural popular, expresion corporal, reconstruccion de un personaje, procesos de creacion,
caracterizacion de una madscara, Hijos del Sur, rito, fiesta popular, Diablo de Lata,
teatralidad, cosmovision andina, antropologia escénica.
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Abstract:

In this project, the analysis, reconstruction, and the symbolic transformation of the
character “Diablo de Lata” is developed, which belongs to the Riobamba popular
festivities. This scenic construction study had been created in based on the creation
processes and the “Hijos del Sur” theater group methodology. It is used as the working line,
some native experimentation tools, field research, the theatrical anthropology of director
Eugenio Barba and the Yuyachkani theater group, relating the character, Diablo de Lata,
with other characters that are present in the Andean imaginary and in the plays of the Hijos
del Sur group.

Key words:

Cultural, popular, body expression, reconstruction of the character, creation processes,
characterization of a mask, South sons, rite, popular festivity, Tin Devil, showmanship,
Andean cosmovision, scenic anthropology.
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INTRODUCCION

Existe distintos grupos de teatro en la ciudad de Cuenca, uno de ellos es la
agrupacion Hijos del Sur, cuyo objetivo es revalorizar conceptos de la teatralidad andina
a partir de la reconstruccion de personajes, situaciones, musica, danza y escenarios que
forman parte de la cosmovision andina, que es la columna vertebral de su propuesta
escénica.

Este es uno de los grupos mas representativos del teatro popular en el Azuay, por tanto es

indispensable conocer, analizar, recrear, construir y reflexionar sobre  sus metodologias
teatrales que identifican nuestra cultura popular, con la intencién de que este trabajo sirva

de referente para impulsar nuevos procesos creativos del teatro local dentro de la esfera
teatral del Ecuador.

Dentro de sus procesos creativos, la agrupacion Hijos del Sur, utiliza elementos de la
antropologia teatral de Eugenio Barba para la indagacion y creacion de partituras
corporales, como es el caso del training de entrenamiento, de igual manera recurren a la
poética aristotélica para la creacion dramatuirgica, e incluso se apropian de simbolos de las
fiestas populares, como en el caso de la mascara y el vestuario, para la construccion de sus
personajes. También utilizan “la critica social”, metodologia utilizada por el grupo de teatro
Yuyachkani.

Uno de los personajes mas representativos dentro de las creaciones de Hijos del Sur es el
personaje Diablo de Lata, que surge del imaginario popular de las fiestas de Riobamba.
Este ser es recreado teatralmente por la agrupacion con el proposito de lograr una
identificacion cultural con los espectadores a través de este personaje.

Es asi como se propone en el primer capitulo una descripcion sobre el trayecto historico
del grupo de teatro Hijos del Sur, con el fin de recopilar informacidén necesaria para el
analisis de sus procesos creativos.

El capitulo dos es un andlisis descriptivo de algunas obras de la agrupacion, donde se
busca el significado de los elementos utilizados dentro de sus procesos de creacion.

En los capitulos tres y cuatro se realiza una investigacion de campo y una reconstruccion
analitica del personaje Diablo de Lata a partir de los estudios que realiza el Magister Jaime
Garrido sobre la cultura popular y las metodologias utilizadas por esta agrupacion.
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1. DESCRIPCION DEL TRAYECTO HISTORICO DEL GRUPO
DE TEATRO H1JOS DEL SUR.

El objetivo de este capitulo es  describir el recorrido histérico y escénico de la
agrupacion Hijos del Sur, contextualizando sus procesos creativos desde sus inicios y
describiendo de manera detallada su formacion profesional, sus influencias y su evolucion
como grupo teatral.

Cabe resaltar que en la actualidad el grupo de teatro Hijos de Sur, se encuentra trabajando
en la Universidad del Azuay, lugar donde han creado un programa de vinculacion con la
comunidad denominado Compariia de teatro UDA. Es en esta compaiiia donde se efectia
una investigacion de campo, andlisis, experimentacion teatral y composicion acerca del
personaje Diablo de Lata. Con este proyecto la agrupacion realiza una fusion de
conocimientos andinos y técnicas teatrales para crear una adaptacion de la propuesta
escénica “Suefio de una noche de carnaval”.
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1.1 Trayectoria del grupo de teatro Hijos del Sur.

El grupo de teatro Hijos del Sur se funda en 1999 con estudiantes de la Escuela de Danza-
Teatro de la Universidad de Cuenca, con el objetivo de promover el teatro en distintos
espacios de la ciudad.

Inicialmente el grupo se conforma bajo el nombre de TEUC (Teatro Experimental de la
Universidad de Cuenca) en la direccion de Jaime Garrido y Fidel Roman. Bajo este nombre
presentan algunas obras importantes del escritor Isidro Luna y otros autores, en el Teatro
Carlos Cueva y en distintas salas de la ciudad. Jaime Garrido comenta al respecto que:

“Dentro de la experiencia vinculada con la Facultad de Artes, Escuela de
Danza teatro de la Universidad de Cuenca y el trabajo de creacion como grupo
independiente, estos han sido pilares fundamentales para proyectar montajes
escénicos que exponen un teatro experimental en conjugacion con el teatro
occidental. El teatro ha servido como medio artistico para poder construir un teatro
de conocimientos técnicos que de una manera muestra aquel imaginario de manera
particular”. (Garrido, 2015)

Con estos conocimientos técnicos experimentan e indagan sobre el teatro fisico de los
directores Jerzy Grotowski y Eugenio Barba, implementando técnicas de training,
expresion corporal y acondicionamiento fisico, tomando interés en la busqueda y
construccion de un lenguaje escénico académico.

Después de esta primera etapa de preparacion que dur6 hasta el 2001, algunos integrantes
se retiraron del grupo. El TEUC se diluye como agrupacion de teatro de la Universidad y
Jaime Garrido asume la direcciéon de la nueva propuesta con los miembros que
continuaron. Otorga una orientacion al teatro popular y festivo, toma como referentes los
mitos y leyendas de la cosmovision andina. Es entonces cuando deciden dar el nombre de
Hijos del Sur a la nueva agrupacion de teatro por considerarse a si mismos hijos del legado
de los pueblos de Suramérica.

Uno de los integrantes del grupo, Carlos Loja explica que:

“Desde su origen, la agrupacion asumio el reto de llevar obras escénicas a las calles,
mercados, parques, centros parroquiales, exaltando siempre en los montajes el valor
de la fiesta popular ecuatoriana y andina, sus madscaras, musica, vestimentas y
danzas, con la firme conviccion de mantener vigentes los cuentos y leyendas que
nuestros abuelos nos han transmitido”. (Loja, 2015)

La agrupacion realiza su primera presentacion publica en un espacio diferente al
acostumbrado, tal como lo explica Loja en la anterior cita. Esto sucede durante un viaje que
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realiza el grupo a la zona de Limon, en el oriente ecuatoriano. Alli se encuentran ante un
momento clave, puesto que las propuestas escénicas en las que habian trabajado antes en el
TEUC fueron construidas para ser presentadas en salas de teatro, es decir, en espacios
cerrados, sin embargo, en Limon se ven obligados a presentarse publicamente en la Plaza
Central con la propuesta escénica de “La Mama Huaca”, tal como lo dispuso el director
actual, Jaime Garrido. Inicia una nueva etapa en el trabajo escénico, manteniendo contacto
mas directo y profundo con el publico asistente. Este nuevo espacio en la representacion de
sus obras les brinda un nuevo lenguaje, una nueva forma de comunicacion con los
espectadores, lo que marcara el inicio de un proceso teatral con un tinte mas popular en la

presentacion de sus futuras obras.

Jaime Garrido nos cuenta en una anécdota que después de esta presentacion en Limoén se le
acerco un sefior en la calle y le contd sus apreciaciones sobre la obra “La Mamé Huaca”,
cuya historia ya era conocida por la comunidad, sin saber que ¢l era quien habia dirigido e
interpretado la obra el dia anterior a la luz de una mascara. Jaime Garrido cuenta esta
anécdota con la intencion de afirmar el vinculo que existe entre una comunidad y el teatro
cuando en este se utilizan simbolos o historias que les permiten identificarse mutuamente.
Esta identificacion genera una actualizacion de los relatos, trayendo al presente la memoria
historica de un pueblo. Tal como lo anuncia Pico, en la siguiente cita:

“La pesquisa de la memoria busca arraigarnos al presente”. (Wilson Pico, 2011)

Después de esta primera experiencia en Limodn, el grupo regresa a Cuenca para trabajar en
la sala “Alfonso Carrasco”, espacio que se convierte en lugar de ensayos y creacion teatral;
realizan investigaciones de campo sobre narraciones basadas en el imaginario andino’,
analizan los resultados de dicha investigacion con el objetivo de reflexionar y recaudar
elementos necesarios en la construccion de una historia en la poética aristotélica, es decir,
historias lineales (con un principio, un nudo y un desenlace), personajes populares en
contextos diferentes y situaciones conflictivas.

Estas historias provocan en los actores acciones dramdticas que les permiten asumir roles
de los personajes, sin embargo, aunque construyen obras en un lugar cerrado, son
presentadas en las calles y lugares publicos, incluso aprovechan las festividades de la
ciudad de Cuenca para presentar y fortalecer los personajes del montaje escénico; recorren
las calles con trajes y mascaras, asumen una transformacion corporal en un contexto
festivo, caracteristica de la comparsa en el pensamiento andino. Al respecto Jaime Garrido
explica que:

“Una comparsa, por ejemplo en Europa es representada en un sélo lugar, y el
espectador se mantiene en su asiento, sin interactuar mucho con los actores,

' Este concepto es interpretado por el grupo antropoldgico Proyecto Chakana Ecuador como “ Esencia y
filosofia del pensamiento de los pueblos de los Andes cuya vertiente estd cimentada en la tradicion del
pueblo Inca”.
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mientras que en las regiones andinas la comparsa es representada como una
dramaturgia del recorrido en la cual la gente observa cémo van desfilando por las
calles los personajes de la fiesta popular”. (Garrido, 2015)

Es asi como el grupo asume el teatro desde una perspectiva liturgica, una forma de
entender la técnica teatral desde el transitar los espacios publicos para apropiarse de estos y
dotarles de un caracter mitico-sagradoz, teniendo en cuenta que las festividades populares
tienen una fuerte carga religiosa y teatral.

Con este concepto la agrupacion Hijos del Sur construye paulatinamente una metodologia
propia, recrea espacios y personajes de fiestas populares e invita a los espectadores a
trasladarse a esos espacios que le son familiares y que les identifican en su propia cultura.
Se apropian de escenarios poco convencionales para presentar sus obras y mantener un
contacto mas profundo con el sentido de lo representado, para consolidar una propuesta
escénica innovadora de caracter popular. El Magister Jaime Garrido plantea a través de sus
investigaciones lo siguiente:

“El imaginario andino es visto como una sociedad andina compleja pues
como contiene una mezcla entre su cosmovision cultural y la realidad actual, en su
permanente transitar se puede observar una herencia de valores, cddigos y simbolos
desde los antiguos americanos que se ha ido transformando hasta formar una
sociedad contempordnea que ha sido impregnada por la globalizacion.” (Garrido,
2015)

El imaginario andino es entendido entonces por Jaime Garrido como una forma de ver la
vida desde una postura de respeto por la naturaleza que comprende desde el cielo, los
animales, la tierra y todo cuanto la habita. No hay una separacion simbdlica ni espiritual
entre el ser humano y la naturaleza, pues esta ultima es vista desde el pensamiento andino
como un ente sagrado, por eso con frecuencia los pueblos andinos recrean en sus historias
seres miticos que son humanos y animales a la vez, es decir, la colectividad trasciende a la
comunidad y se conecta espiritualmente con el entorno. Este pensamiento estd muy
presente en el grupo Hijos del Sur, quienes a su vez, toman como referentes a otros grupos
de teatro que tienen la misma intencion de mantener viva la cosmogonia andina, como es
el caso del grupo peruano Yuyachkani. Al respecto Garrido sefiala que:

“Si tomamos como referencia a uno de los grupos mas destacados del teatro
andino Yuyachkani, manifestaré que el director Rubio a través de sus metodologias
y procesos de creacion ha logrado conseguir un camino hacia una identidad cultural,
y revalorizar los valores de un pueblo andino, eso es lo que la agrupacion Hijos del

2 ses . .. . ep . . . .z
Mitico-sagrado: Toda fiesta religiosa, todo Tiempo liturgico, consiste en la reactualizaciéon de un
acontecimiento sagrado que tuvo lugar en un pasado mitico, «al comienzo».

14 |Pagina
Mauro Alejandro Suérez Lincango

¢

>

A O T

!



i

Q..
UNIVERSIDAD DE CUENCA 424
g !
Sur quiere hacer algun dia, manejar cddigos que tengan que ver con el teatro social
andino”. (Garrido, 2015)

Hijos del Sur en base a las investigaciones de campo y al analisis de los procesos teatrales
del grupo Yuyachkani  consolida conceptos filoso6ficos que marcaran la pauta en la
construccion y representacion de sus propuestas escénicas. El espacio escénico, por
ejemplo, ahora lo perciben desde el pensamiento andino, es decir que la separacidon entre
los actores y el publico espectador es simbolica y adquiere un caracter liturgico. En
términos teatrales “rompen la cuarta pared”3. Un ejemplo de esto se remonta a la primera
propuesta escénica presentada por el grupo en la plaza de Limén-Indanza titulada “La
Mama Huaca”. La agrupacion aqui utiliza pétalos de flores durante la presentacion con el
objetivo de dotar al espacio publico de un caracter sagrado, y en segundo lugar para invitar
a los espectadores a formar parte de esa apropiacion sagrada del espacio. Esta experiencia
tan significativa para la agrupacion es comentada por Jaime Garrido:

“Al presentar una propuesta escénica, el espacio entre el actor y el
espectador esta dividido por flores que lo rodean de forma lineal, esto produce al
interprete la necesidad de entrar a un espacio distinto, sagrado. Pero esto es solo una
de las tantas experiencias para el actor”. (Garrido, 2015)

El hecho de que la agrupacién resignifique los espacios de sus presentaciones desde una
perspectiva sacralizada, como lo explica Garrido en la cita anterior, es fundamental para la
evolucion del grupo porque marca un paso importante en su trayectoria y la construccion
de su identidad.

Tanto en obras como La Mama Huaca, La Tunda, El Jukumari, Poeta Caretay El viaje de
Nantu se observa un estilo propio de la agrupacion, una construccion de movimientos
organizados en el espacio, una interaccion con el publico, apropiacion del lenguaje
coloquial, presencia en escena, seres festivos que al ponerse una mascara danzan e
interpretan; integracion de la musica andina tocada en vivo y la narracion de historias que
describen a estos seres legendarios y festivos.

Las obras presentadas al aire libre se adaptan a las condiciones del lugar. Los integrantes
antes de salir a escena realizan un calentamiento individual y colectivo. Los ejercicios que
aplican sirven para fortalecer la concentracion, caracterizacion y corporalidad del
personaje, energia y presencia. También antes de salir tocan instrumentos como llamado a
estos seres que habitan el imaginario andino.

* En el teatro las acciones ocurren dentro de “tres paredes” una a la izquierda, a la derecha y al fondo. La
cuarta pared es, figurativamente, la que separa al publico de lo que ocurre en escena. Si un actor se dirige al
publico para pedir su participacion o si el guion exige interactuar con los espectadores, entonces se dice que
se “esta rompiendo la cuarta pared”.
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En sus propuestas no utilizan escenografias con enormes telones. Durante toda la
presentacion los interpretes estan ahi estdticos, presentes, esperando el momento para
interpretar. En el espacio se encuentran objetos como: pétalos, instrumentos andinos, chales
y soguillas que son considerados simbolos y que conjugan el ritual con el teatro.

Con estas primeras experiencias la agrupacion continua su camino en esa construccion de
su identidad. Realizan investigaciones de campo, viajan a lugares donde existen
celebraciones populares andinas con el fin de reconocer las caracteristicas de cada
personaje que quieren evocar en sus obras. Investigan su contexto y su historia. Identifican
elementos claves para la reconstruccion de sus personajes tales como las mascaras, el
vestuario, la indumentaria y demas accesorios complementarios. Observan detalladamente
la interpretacion que los actores improvisados asumen durante la euforia de la fiesta
popular para adaptar ademanes, gestos y posturas corporales. Jaime Garrido explica que
viajar les permite, entre otras cosas:

“Conocer una cultura, adentrarnos en un lugar casi desconocido para entender los
codigos de las fiestas populares que pasan desapercibidos, rasgos, caracteristicas de
los rituales andinos que no se perciben en las historias escritas.” (Garrido, 2015)

Podemos entonces decir que los viajes y recorridos son parte de una indagacion etnografica
que complementa las distintas etapas de aprendizaje de la agrupacion. Etapas que han sido
decisivas en la construccion y representacion de sus obras y que ahora son parte de su
historia.

En el siguiente cuadro se expone un resumen mas claro del trabajo de la primera etapa
como grupo de teatro experimental de la Universidad de Cuenca (TEUC) desde el ano
2000 a 2005*.

* Estos cuadros gue describen las etapas de la agrupacion Hijos del Sur fueron entregados por la Licenciada
Fabiola Ledn, actriz integrante del grupo.
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1 Primera Etapa
ANO MONTAJE | AUTOR DIRECCION ACTORES
(NARRATIVA)
1999- Pupilas Carlos Rojas Fidel Roman Silvia Sanchez
2000 dilatadas Marcia Cedillo
Estreno Fabiola Leon
Mayo 2000 Jaime Garrido
2001 Quieres Carlos Rojas Leopoldo Morales Yanet Gomez
tomar  un Jorge Gutiérrez
café Mabel Petroft
conmigo Gabriela Valarezo
Andrés Vasquez
Montaje Fabiola Leon
producto Josu¢ Pefia
del taller
“El  actor
teatral”
2002 Adaptacion | Benjamin Jaime Garrido Mabel Petroff
libre Galemeri Veroénica Vivar
“El Adriana Espinoza
seductor” Fabiola Leon
Estreno 23 Jaime Garrido
de enero de
2002
2002 Palabra de | Version libre de | Direccion teatral a | Carlos Loja
poeta 28 de | Jorge Davila | cargo de  Jaime | Delfa Bravo
Noviembre | Vazquez Garrido Virginia Cordero
de 2002 Poesia-danza- Fabiola Leon
teatro-musica Daniel Cordero
2003 El rey y ella Jaime Garrido Fabiola Leon
(adaptacion Carlos Loja
de la obra Jaime Garrido
“Edipo y su
sefiora
mamacita)
2004 La Mama | Leyenda andina Jaime Garrido Fabiola Leon
Huaca Carlos Loja

Jaime Garrido

Se observa en una primera etapa que la agrupacion trabaja en conjunto con actores

pertenecientes al TEUC (Teatro Experimental de la Universidad de Cuenca). De esta

primera etapa se puede resaltar las técnicas escénicas que han desarrollado e implementado
en su proceso actoral como estudiantes de la Universidad. Mediante estos maestros

Mauro Alejandro Suérez Lincango
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catedraticos Fidel Roman y Gonzalo Gonzalo, el grupo adquiere conocimientos que
paulatinamente fortalecen y enriquecen sus procesos de creacion escénica. En esta primera
etapa, que comprende los periodos de 1999 hasta 2004, presentan obras mas
contemporaneas de autores como Isidro Luna y Benjamin Galemeri, realizan adaptaciones
libres con una intenciéon mas educativa y académica. Estas obras fueron presentadas en el
Teatro Carlos Cueva y en otros espacios convencionales. Sin embargo, se observa que
durante el ultimo afio de esta primera etapa, la agrupacidn se interesa por presentar obras
ligadas a la tradicion oral y a la cosmogonia andina, como es el caso de la Mama Huaca.
Este es un paso importante de transicion hacia un nuevo periodo de exploracion escénica.

A continuacidon exponemos un cuadro donde se reflejan las obras presentadas por el grupo
en una segunda etapa enfocada en el desarrollo y realizacion de obras de caracter popular
con elementos que forman parte del imaginario andino de los pueblos ecuatorianos.
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ANO

MONTAJE

AUTOR

DIRECCION

ACTORES

2006-
2007

Sexo0ssssss

Carlos
Rojas

Jaime Garrido

Carlos Loja
Juan Pablo Liger
Fabiola Ledn

2007-
2008

El Jukumari

Leyenda
Andina

Jaime Garrido

Carlos Loja

Juan Pablo Liger

Fabiola Ledn

Jaime Garrido

Musicos invitados: German Bravo
Choquilla Duran

Lucas Aleman

Martin Vega

Vladimir Andrade

Oswaldo Morocho

2008

La tunda

Leyenda
Afro
ecuatoriana

Jaime Garrido

Carlos Loja

Juan Pablo Liger

Fabiola Ledn

Masicos invitados: German Bravo
Mauricio Torres

Choquilla Duran

2009

Poeta
Careta

Fabian
choquilla
Duran

Fabian
choquilla
Duran

Carlos Loja

Juan Pablo Liger

Fabiola Ledn

Musicos invitados: German Bravo
Choquilla Duran

2009-
2010

El viaje de
Nantu

Leyenda
Shuar

Carlos Loja

Carlos Loja

Juan Pablo Liger

Fabiola Ledn

Musicos invitados: German Bravo

En esta segunda etapa se consolida el grupo como tal, con una identidad propia y un trabajo

escénico orientado a la recreacion de obras que surgen de las historias populares y
festividades tradicionales de distintas culturas del Ecuador, surgen personajes con un tinte

festivo, mitico y dancistico. Cada una de estas obras encierra un simbolismo magico que
profundiza, experimenta y mezcla una variedad de elementos escénicos/culturales. Al
Respecto, Fabiola Leon, integrante del grupo senala que:

“Se puede definir una segunda etapa cuando entramos al programa de Artes
Escénicas que se promocionaba en la Universidad de Cuenca donde conocimos a
Juan Pablo Liger. Y tomamos el nombre de HIJOS DEL SUR con una vision y
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misién mas clara del quehacer teatral. Durante este proceso continuamos trabajando
en montajes teatrales y de danza y asi culminamos la carrera”. (Leon, 2015)

Juan Pablo Liger, uno de los miembros mas representativos del grupo Hijos del Sur es
pionero con Jaime Garrido en el desarrollo investigativo de un nuevo lenguaje teatral, como
afirma Fabiola Leon en la cita anterior. Estas nuevas investigaciones antropoldgicas
confluyen en una propuesta escénica que, con una identidad més consolidada y un interés
por seguir descubriendo nuevas historias, construye obras tan diversas que recopilan desde
la tradicion oral Shuar, andina hasta la afro-ecuatoriana. Esta segunda etapa comprende los
periodos desde 2006 a 2010.

Durante el final de la primera etapa y el inicio de este segundo periodo se observa que hubo
dos afios donde el grupo no presentd6 publicamente ninguna propuesta escénica, sin
embargo, sefalan que realizaron algunos viajes al interior del pais y por fuera de este;
recopilando informacion, recogiendo las historias de los pueblos para iniciar una segunda
etapa con un trabajo mas definido.

En la actualidad, Jaime Garrido, director de la agrupacion, se encuentra trabajando en la
escuela de Arte Teatral de la Universidad del Azuay, es director de escuela y catedratico.
Carlos Loja y Juan Pablo Liger trabajan como catedréticos en la Universidad del Azuay y
también continlan realizando montajes escénicos y talleres. Lamentablemente la actriz
Fabiola Leon, catedratica de la UDA, falleci6 en el afio 2016. La agrupacion Hijos del Sur
ha realizado proyectos de vinculacion con la comunidad en centros de rehabilitacion de la
ciudad de Cuenca. El Festival Intercolegial continiia efectuandose cada afio, en el auditorio
de la UDA gracias al apoyo de dicha Universidad.

La trayectoria de la agrupacion Hijos del Sur ha sido un proceso paulatino de construccion
que contempla desde la investigacion de campo hasta la indagacion de  historias,
festividades, lugares, personajes, musica, vestuarios y todo un conjunto de elementos
derivados de las tradiciones populares. Esta propuesta escénica conjuga todos los
elementos aprendidos desde sus inicios hasta la actualidad. Sigue siendo un grupo unido y
dispuesto a seguir indagando todas las historias que se cuentan en los pueblos y
comunidades que atin quedan por ser representadas en el teatro.
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1.2 Referentes teatrales del grupo de teatro Hijos del Sur

En este capitulo se expone algunos referentes teatrales y filoséficos que la agrupacion
Hijos del Sur ha tomado como punto de partida para construir su propuesta escénica, con el
fin de enriquecer, con esta modesta investigacion, el trabajo de otras agrupaciones teatrales
que estén interesadas en continuar, reproducir e indagar sobre la linea académica de la
agrupacion. Asimismo, tener presentes los referentes de la agrupacion permitird un analisis
mas profundo y detallado de la reconstruccion de sus obras y personajes.

Los primeros referentes de la agrupacion se remontan a la primera etapa, cuando los
integrantes atn eran estudiantes de la Escuela de Danza-teatro de la Universidad del Azuay.
El profesor guayaquileiio Fidel Romén, implementa en el grupo los conceptos de “teatro
ritual” y “teatro pobre” del director y teorico polaco Jerzy Grotowski. Estos conceptos se
desarrollan en la corporalidad de los actores, quienes a través de movimientos, gestos y
posturas se provocan a si mismos y al publico espectador. Experimentan sensaciones y
emociones intensas para encontrar nuevas formas de lo ritual en un acto que les permita
“desnudarse” como seres humanos. Asi lo plantea Grotowski:

“En el acto total del actor, es el acto de mostrarse desnudo, de arrancar la
mascara de la vida cotidiana, de exteriorizarse. No a fin de exhibirse...” (Grotowski
J., Hacia un teatro pobre , 1970)

Grotowski fue muy importante para el grupo. En base a él construyeron un training de
entrenamiento que une lo sagrado con el acto escénico de los actores. Asimismo, esta
técnica les permitid representar obras de teatro mas verosimiles y cercanas al sentir
humano.

Fidel Roméan muestra a la agrupacion métodos de trabajo teatral de Eugenio Barba para ser
utilizados en espacios abiertos.

Eugenio Barba

Eugenio Barba, autor, director de teatro italiano e investigador teatral. Es el creador del
concepto de antropologia teatral. Con esto pretende descubrir y plasmar en una
representacion simbolos de la tradicion popular.

“El teatro callejero de Eugenio Barba se relaciona con la tradicion popular.
Esta tradicion incluye musica en vivo, trajes de colores, personajes de repertorio,
mascaras y despliegues artisticos”. (Watson, 2000)

Al desarrollar este tipo de teatro, una de las primeras preocupaciones de Barba fue el
publico. Como sefiala Watson, en el teatro callejero los actores deben atraer a los
espectadores y estructurar su area de actuacion.
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Los Hijos del Sur fusionan el teatro antropologico con investigaciones acerca de las
diversas culturas y teatralidades de la regiéon Andina, con esta informacidon se crea una
metodologia basada en el trabajo experimental escénico de partituras escénicas de manera
individual y colectiva, tomando como referencia principal metodologias escénicas del
Director Eugenio Barba.

Antropologia Cultural

Eugenio Barba ha trabajado a profundidad el concepto de Antropologia teatral para
las propuestas escénicas, la cual comprende la indagacidon corporal e investigativa sobre
distintas formas de comportamiento en la historia de la humanidad. Comprende, en otras
palabras, el estudio del comportamiento escénico pre-expresivo, es decir un cuerpo
completamente presente, lleno de energia, en un constante devenir, esto encontramos en
distintos géneros y representaciones de la tradicion colectiva. No corresponde con una
metodologia sino que apunta a la construccion de un fundamento investigativo-creativo
donde el actor encuentra los cimientos cientificos de experimentacion para su trabajo.

“La antropologia teatral estudia el comportamiento del ser humano en una
situacion de representacion escénica organizada y pre-expresiva. Este decide la
calidad de presencia, energia, credibilidad y eficacia que transforman el cuerpo en
vida del actor”. (Barba, La Canoa de papel , 1992)

La agrupacion Hijos del Sur retoma este concepto de antropologia teatral de Eugenio
Barba para aplicarlo en la construccion de sus personajes. Realizan investigaciones de
campo para indagar sobre sus personajes, realizan montajes escénicos que contribuyen al
conocimiento de personajes  historicos, miticos y legendarios, construyen nuevos
simbolos identitarios y provocan reacciones y cuestionamientos sobre el pasado andino en
los espectadores.

Los actores de la agrupacion se convierten en instrumentos culturales que reviven
escenarios y situaciones que suscitan nuevas interpretaciones del comportamiento humano.

“La antropologia teatral es un estudio del trabajo del actor y su finalidad es
servir a este, ya sea un actor que forma parte de una cultura teatral regida por
normas o sin estas... Algo muy importante de Eugenio Barba es la mirada y la
relacion con los elementos”. (Barba, Tactuacion.blogspot, 2011)

Otro elemento importante que también desarrolla Eugenio Barba dentro de la Antropologia
teatral es el recuerdo. A través de un ritual de calentamiento y composicion personal, los
actores indagan sobre sus recuerdos y memorias mas profundas para experimentar a través
de los sentidos, impulsos y reacciones, de esta forma se van creando partituras de
movimiento.
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Luego la agrupacion trabaja la antropologia teatral retomando la identidad de personajes
que se desenvuelven en un contexto ceremonial y festivo. Para enriquecer y reconstruir la
identidad de un personaje indagan los elementos esenciales que caracterizan un personaje
popular dentro de su contexto. Busca, por ejemplo, en el vestuario, accesorios
complementarios que enriquezcan y fortalezcan esta identidad, tales como la madscara,
utensilios, e incluso acciones que resalten estos elementos. Cuando estos elementos
confluyen los espectadores logran identificarse con el personaje representado por utilizar
indumentarias que incluso, algunos de ellos habran utilizado en las festividades populares.

William Layton

El director y profesor Gonzalo Gonzalo investiga y trabaja la técnica naturalista de
William Layton en el grupo. Esta técnica trabaja sobre las emociones y permite explotar al
maximo las vivencias personales de los actores. Este profesor ensefia al grupo una forma
mas profunda de construir un personaje a través del psiquico emocional. La practica
consiste en crear un personaje que pueda expresar un didlogo con la técnica naturalista, es
decir se crea un ejercicio de protagonista-antagonista y un deseo, mediante este ejercicio
basico se desarrollan estrategias a través de experiencias reales que el actor ha vivido y lo
sitia como parte clave de pedir o negar el deseo, de esta forma se trabajan sensaciones y se
crea habilidades de un trabajo creible en escena, pues al pretender sobreactuar o presentar
un texto de manera artificial, transmite al espectador un trabajo poco elaborado o falso.
Layton senala que:

“La meta es crear una situacion organica sobre el escenario, esto es, creible (que el
actor pueda creer en ella) y natural (que el espectador pueda reconocerla como
posible)... El conflicto es el motor dramatico de lo teatral”. (Layton, 1990)

Con el ejercicio antes mencionado, el actor se dota de una diversidad de estrategias
emocionales para adoptarlas en un texto dramatico, mediante los procesos de creacion
incorpora tales sensaciones y en la representacion las expone de manera orgénica-real
convirtiéndose en algo creible para el espectador.

Antonin Artaud y Jerzy Grotowski

La agrupacion también retoma los conceptos del director escénico e intérprete Antonin
Artatid sobre la necesidad de transformar el espacio escénico en un lugar sagrado. Es decir
el actor antes de ingresar a un espacio escénico debe preparase mental y fisicamente, con
esto entra al espacio con una energia diferente, dispuesto a crear, con esto el lugar de
composicion escénica se convierte en un lugar de respeto tanto colectiva como individual.
Esta perspectiva también la utilizan para definir su propuesta teatral en el marco de la
interaccion con los espectadores. Artaud sefala al respecto, en El Segundo Manifiesto del
Teatro de la Crueldad, que:
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“El teatro debe ser altar vibratorio donde el hombre se retna con fuerzas cosmicas

divinas; el teatro debe convertir al espacio en cuarzo magico donde la percepcion
humana se acalore en una luz trascendente.” (Buzeta, 2002)

Con este concepto la agrupacion otorga un valor importante al espacio escénico como un
lugar sagrado y de respeto. El director de teatro Jerzy Grotowski también otorga un valor
extra-cotidiano al espacio pues menciona que estd dotado de coédigos y simbolos que
fortalecen la propuesta escénica, es decir, el teatro es sagrado porque su objetivo es
sagrado; ocupa un lugar claramente definido en la comunidad y responde a una afectacién
los espectadores.

Vsévolod Meyerhold

Por otra parte, para los entrenamientos, el grupo retoma las bases de entrenamiento del
director, actor y tedrico ruso Vsévolod Meyerhold, como es el caso de la biodinamica del
actor, donde Meyerhold propone ejercicios vinculados a los estados mentales de los actores.
Con estos parametros los actores de la agrupacion amplian sus conocimientos y destrezas
corporales, descubriendo todas las posibilidades del cuerpo, la coherencia de cada
movimiento y la conciencia corporal en escena.

La agrupacion Hijos de Sur trabaja sobre esta técnica de manera detallada. Como ejemplo,
se realiza una actividad de exteriorizar e interiorizar la forma de caminar, en punta,
extremos, talon. Con esto se producen sensaciones psicologicas y corporales que permiten
provocar y crear una partitura.

Yuyachkani

bE 13

El grupo de teatro Yuyachkani palabra quechua que significa “estoy pensando”, ‘“estoy
recordando”, da nombre a un Grupo Cultural peruano fundado en la década de 1970, y con
un trabajo teatral basado en obras de creacion colectiva y partiendo de una filosofia basada
en un proyecto de vida en comun de sus miembros. Sus montajes suelen ser de contenido
politico o social, intentando ser representativos de la realidad andina del pais y con un
especial interés en el tema de la violencia interna sufrida en el Pera en los afios 80 y 90.
Ademas de una larga lista de espectaculos.

Sus representaciones presentan un caracter vanguardista y experimental, mezclando
conceptos del teatro oriental con la dramaturgia de autores como Bertolt Brecht, Antonin
Artaud, Jerzy Grotowsky, entre otros. Se denomina como un grupo que mantiene un centro
de investigacion sobre las tradiciones culturales latinoamericanas, un laboratorio
permanente de formacién y desarrollo del arte del actor y los lenguajes escénicos.

También dentro de los procesos de creacion el grupo de teatro Yuyachkani trabajan con
técnicas actorales de Eugenio Barba. De esta manera la agrupacion Hijos del Sur mantiene
una presencia viva en el escenario que cuestiona la retdrica de lo evidente. Las
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herramientas de la antropologia corporal permiten en primer lugar realizar una
investigacion de campo para luego con tales conceptos empezar a indagar en el movimiento
de manera activa y consiente, a través de la experimentacion se van creando partituras de
movimiento que serviran para colocar en un proceso de creacion. Dichas herramientas
permiten desarrollar en el actor una energia extra cotidiana y presencia en un escenario.
Con esta investigacion, Los Hijos del Sur trabajan sobre una metodologia que instaura y
desarrolla dichos conceptos en el entrenamiento escénico.

La agrupacion Yuyachkani analizan todo tipo de investigacion recogida, formulan
técnicas del teatro alternativo ° construyen procesos extraidos de la cultura y la tradicion
popular como: la fiesta, la danza, el ritual, el simbolo y la mascara. Es asi como en esta
primera etapa, la propuesta escénica se mantiene arraigado con el imaginario andino.

Los Hijos del Sur toman referentes de otras agrupaciones de Suramérica tales como la
cosmogonia andina y el teatro experimental, para los entrenamientos como para la
construccion de sus obras. Estos grupos son: Cuatro tablas, Yuyachkani, Teatro de la
Candelaria, Wilson pico, Kléver Viera, de esta agrupaciones extraen el concepto de Allpa
Rayku.

“Allpa Rayku es un intento por avanzar hacia una nueva concepcion
dramatica sustentada en las expresiones tradicionales de nuestro teatro, en la que se
integra vivamente la danza, el relato, la musica, el canto, la fiesta popular; un teatro
planteado como acontecimiento capaz de llamar la atencion sobre la cotidianeidad,
rompiendo a su vez la rutina”. (Rubio, Notas sobre el Teatro, 2001)

Miguel Rubio Zapata, director y fundador del grupo de teatro Yuyachkani, comenta que al
crear una obra recobran conceptos y simbolos historicos propios de la region y exploran
significados desde la vision antropoldgico-teatral: origenes, investigacion técnica,
direccion, influencias, procesos creativos, interdisciplinariedad e identidad nacional.

Teatro Andino

La agrupacion denomina su trabajo como parte del teatro andino. Este concepto lo toman
de tematicas de varios grupos como Yuyachkani de Per, La Candelaria de Colombia,
Teatro de los Andes de Bolivia entre otros. Como teatro Andino se puede decir que es un
teatro vinculado a la investigacion y recopilacion de informacion de las diversas culturas y
las tradiciones de los paises andinos y a la vez como es ejemplada a través de una propuesta
escénica.

En este caso la agrupacién Hijos del Sur, investigan y recopilan informacion sobre las
diferentes manifestaciones culturales que existe en la ciudad de Riobamba, analizan los

5 . . s . .z .
Teatro Alternativo: Donde no solo se apuesta al arte generada por jovenes sino también al arte joven
emergente que rompe patrones y esquemas que quiere mostrarse de otra manera.
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simbolos y signos tradicionales que existen en la teatralidad de la ciudad y con esta
informacién empiezan a ir recreando su propia idea sobre este andlisis. Ante esto el director

Jaime Garrido sefiala su propio concepto de Teatro Andino:

“El teatro Andino es algo dificil de definir en una sola concepcion, pero a
manera general es un teatro vinculado con la fiesta, la ritualidad y la ceremonia,
pero también con lo narrativo, musical, y dancistico. La teatralidad andina es parte
de las diversas cosmovisiones que se dan en esta parte del mundo”. (Garrido, 2015)

Como menciona del director de teatro Jaime Garrido, al hablar de teatro andino, esta se
encuentra arraigada a los patrones tradicionales de una regidén, como ejemplo se puede
observar en las fiestas del divino nifilo en Riobamba, donde los personajes populares,
(Diablos, payasos, perros, etc.) representan una determinada tradicion cultural, que
manifiesta una identidad, de esta forma fusionan varios elementos como la musica popular
y la danza autdctona (danza de origen creada y desarrollada por los danzantes de la region).
Esta representacion mantiene codigos que con el pasar del tiempo se han convertido en una
ritualidad dancistica, es decir en la historia del teatro se manejaban ya estos pardmetros que
ahora en la actualidad se mantiene el origen del sincretismo:

“En sus origenes, liturgia, teatro y rito, eran un solo magma en ¢l se fundian
actores tradicionales, esta investigacion aiin se mantiene. La fiesta patronal andina
es un importante y actual ejemplo de esta ausencia de limites, de importante
expresion cultural en la que las fronteras entre representacion y rito se diluyen”.
(Rubio, Notas sobre el Teatro, 2001)

A través de los procesos de construccion escénica, la agrupacion Hijos del Sur crea una
forma de entrenamiento y composicidon escénica. Esta metodologia motiva al actor a entrar
al espacio de manera predispuesta y con respeto, asi mismo los ejercicios se realizan con
una concentracion y atencion establecida, siendo la energia quien maneja la composicion
escénica. En cuanto el rito, de forma individual el actor empieza a crear una secuencia de
movimientos repetitivos donde se evocan sensaciones, experiencias, y momentos que
también se incorporan a los procesos de construccion escénica.

Musica popular

Otros referentes importantes que cabe mencionar estan vinculados con las investigaciones
de campo que realiza el grupo con respecto a la musica popular. Escuchan y recrean
canciones de compositores y cantautores como Chokilla Duran, German Bravo y escritores
como Pablo Palacios y Fernando Artieda entre otros. Incorporan asi en sus obras, melodias
representativas de la cultura ecuatoriana. En la actualidad el integrante Carlos Loja es
quien produce la musica para las propuestas dramatargicas. Entendida la musica popular
como:
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“las pautas musicales espontdneamente creadas por las colectividades que

identifican la forma de actuar y concebir la realidad de los diversos grupos
humanos”. (Azuay, Cultura Popular, 2012)

En sus obras la musica contiene melodias andinas ceremoniales que son tocadas en vivo. La
musica ceremonial esta entranablemente ligada al ritual, a los mitos, a las leyendas
ancestrales, como fuente de existencia y comunicacion con los dioses de la naturaleza. La
musica es la memoria viva de los pueblos aborigenes que recorren la herencia de unas
generaciones precedentes, tiene una funcion magica y simbodlica y es una manifestacion
espiritual que atraviesa el tiempo y descubre a través de ella su historia y sus costumbres.

Otros conceptos importantes:

Para concluir este tema, el director de teatro Miguel Rubio, sefala que existen otras formas
de continuar evolucionando una propuesta escénica con el propodsito de ir mejorando y
provocando afectacion en el publico,

“Este es a nuestro entender una aproximacion a la trayectoria y al marco de
inquietudes en que se desarrolla nuestro teatro latinoamericano. Se nutre de una
relacion dinamica con el publico”. (Rubio, Notas sobre el Teatro, 2001)

Como comenta el director Miguel Rubio en esta cita, el teatro se construye y evoluciona a
través de cada representacion, de esta manera se construye un teatro que se alimenta de las
necesidades del publico. En el teatro Latinoamericano, el actor se compromete a generar un
cambio social y lucha por conservar la identidad cultural nacional. A continuacion, el
director de teatro Miguel Rubio realiza un cuadro conceptual sobre algunas premisas
importantes a seguir:
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3 Marco de Referencias Técnicas del Teatro Andino

Dramaturgia colectiva. Creacion de partituras a través de la improvisacion que se
mantiene en constante evolucion. El personaje tiende a desaparecer y son los grupos
sociales los protagonistas.

Nuevos codigos y renovacion del lenguaje escénico. Elaboracion de un guion de forma
colectiva.

Nocion de grupo. Genera la reflexion colectiva y la sistematizacion del proceso de
creacion. El grupo trasciende del espectaculo y se establecen nuevos vinculos entre los
integrantes. Se establecen roles.

Actor multiple. El actor debe estar preparado para realizar distintas acciones y renoval su
técnica. Debe estar preparado para bailar, cantar, tocar instrumentos, etc.) Esto facilita al
actor encontrar técnicas adecuadas de acuerdo a la obra que se presenta y al publico
espectador.

Compromiso social. El actor se compromete a promover un cambio social a través de
una representacion.

Teatro nacional. Mediante investigaciones de campo, el actor lucha por conservar la
identidad cultural nacional. Asi es como investiga la fiesta popular, la musica, la danza, la
mascara entre otros que son expresiones del teatro popular.

Es asi como la agrupacion Hijos del Sur, desde sus inicios, ha tomado distintos referentes
teoricos, académicos, populares, etc. Tanto de la perspectiva occidental del teatro como
desde la filosofia y el pensamiento andino. Retoma elementos de otras agrupaciones de
teatro, indaga sobre procesos teatrales experimentales, investiga personajes, historias y
situaciones en el marco de las fiestas populares de distintas zonas por dentro y fuera del
pais. Reconoce la experiencia de cada integrante del grupo, el proceso teatral de la ciudad a
la que pertenecen. Toman todos estos elementos, referentes y conceptos en la busqueda de
su identidad para escenificarlos en una propuesta que trasciende la vision tradicional del
teatro.

Los procesos y metodologias de creacion construidas de diferentes autores como el director
del Odin teatro, Eugenio Barba, la agrupacion Yuyachkani, las referencias literarias
investigativas de Wilson Pico, e investigaciones de campo, han sido pieza clave para que el
grupo de teatro Hijos del Sur pueda crear una propuesta escénica que tenga elementos
simbolicos procedentes de las culturas del Azuay y de Riobamba. Todo esto con el objetivo
de reconstruir el personaje popular Diablo de Lata, con la muestra final se expone y
favorece la memoria cultural presente de los lugares mencionados.
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1.3 Investigacion Etnografica (Lugares donde el grupo realizé sus
investigaciones)

La agrupacion de teatro Hijos del Sur suele realizar investigaciones etnograficas que son
fundamentales en la creacion de sus obras. El objetivo de estas investigaciones es
recolectar informacion sobre las costumbres y tradiciones de los pueblos andinos para
reconstruir personajes y espacios simbolicos que visibilicen el imaginario de dichos
pueblos.

Como punto de partida dentro de la investigacion se centran en las experiencias personales
de los actores, en la revision y andlisis de material bibliografico sobre las tradiciones
andinas y en el trabajo de campo; visitas y recorridos a lugares donde se conservan las
tradiciones andinas.

En un primer momento revisan las experiencias personales de cada actor, desde el lugar
de nacimiento hasta los lugares donde vivieron o viajaron, para establecer una conexion
entre las percepciones que tienen sobre los distintos espacios y sobre la cosmovision
andina. Estas investigaciones pueden ser individuales o colectivas, es decir, en algunos
momentos se toman como referentes investigativos las percepciones de los viajes realizados
como agrupacion de teatro y en otros momentos se toman las experiencias vividas de
forma individual por los actores.

Un claro ejemplo acerca de los viajes se puede ver en Juan Pablo Liger, integrante del
grupo Hijos del Sur. Este actor nos cuenta como en su viaje a Peru visito la casa de los
Yuyachkani y convivio con ellos durante un ano. En uno de sus relatos explica que

“Desde que nos levantamos iniciamos el taller con un saludo al sol, desayuno y
luego un training de experimentacion teatral, actividades de creacidon escénica,
musica y ritmo, training de composicion. Esto todos los dias, en esta casa todo el dia
se vive el teatro.” (Liger, 2016)

Cuando el actor Juan Pablo Liger nos expone el viaje y la experiencia vivida en Pert, se
observa como el actor se deja impregnar por la metodologia propuesta. Con el proposito de
dirigir su formacion hacia una técnica especifica tomada de este lugar. También comenta la
importancia de mantener un entrenamiento rutinario acorde al tipo de personaje que se
quiere representar, pues este permite descubrir nuevas posibilidades escénicas al momento
de crear.

Cuando trabajan la teatralidad, es como acarrear un bagaje extenso que podria convertirse
en una fiesta, comparsa carnaval mas de la alegoria Peruana, para esto es importante
trabajar sobre el tratamiento iconografico y las referencias antropoldgicas que permitiran
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establecer codigos conocidos para el espectador, siempre buscando nuevas alternativas para
inducir al ptblico en situaciones diferentes.

Por otra parte la agrupacion realiza andlisis bibliograficos de las leyendas e historias de los
lugares visitados, la mayoria pertenecientes a la region andina. Dentro de este analisis
toman a su vez propuestas investigativas de diferentes escritores y poetas ecuatorianos
como Manuel Mufioz, Jorge Davila, Oswaldo Encalada, Eliecer Cardenas, Edgar Allan
Garcia, y de Bolivia, como el escritor Jesus Lara.

Las visitas de campo también forman parte de esta investigacion y son la base de las ideas
fundamentales en la construccion de una obra escénica o un guion. En este aspecto, Jaime
Garrido, director del grupo explica que ellos, como intérpretes, tienen la finalidad de no
convertirse en antropdlogos, pues este es un campo extenso, mas bien tienen la prioridad de
alimentarse de cada investigacion para crear sus obras.

“Para la creacion de nuestras obras partimos de experiencias personales es
decir, los actores realizamos analisis bibliograficos, visitas de campo, pero hay que
dejar claro que somos actores, no antrop6logos. Lo que hacemos es contar historias
y enriquecernos con los elementos culturales de cada region”. (Garrido, 2015)

Los elementos que recogen de sus viajes son utilizados como insumos en la construccion de
sus obras. Para seleccionar estos elementos primero realizan una investigacion previa en
textos antropoldgicos y en recopilaciones de las historias que se cuentan en los pueblos.
Luego visitan los lugares investigados y observan la ldgica que tienen estos personajes en
accion, es decir, en los contextos de fiesta y celebracion. Este es un criterio importante de
seleccion pues es a partir de la observacion e indagacion etnografica complementan la
construccion de los personajes que quieren recrear en sus obras. Realizan entrevistas a
personas que participan de estas fiestas tradicionales, recorren las calles y los santuarios
representativos, y, en algunos casos, participan de las celebraciones. Todos estos elementos
culturales son los que alude Jaime Garrido en la cita anterior.

Para adquirir conocimientos més profundos y complementar la investigacion etnografica,
el grupo también realiza trabajo de campo a través de viajes a distintas provincias del
Ecuador como Esmeraldas, el Azuay, la region del Oriente, entre otras, con el fin de
indagar las distintas versiones que se cuentan de un mismo personaje o historia, analizar
como en cada lugar adquiere una identidad marcada por situaciones y elementos culturales
contextualizados que diferencian y matizan una misma historia, un mismo personaje.
También realizan recorridos por la zona andina de América latina como Perti, Argentina,
Colombia y Bolivia. El objetivo de estas expediciones es conocer y convivir con las
personas de los pueblos donde aun se conservan las fiestas populares y las tradiciones
andinas; experimentar el momento de la fiesta, vivir la ceremonia y el ritual. Observar qué
pasa con las personas que miran el desfile, como reaccionan ante los acontecimientos.
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Analizar qué sucede con los personajes, como son interpretados, coOmo interactiian en el
espacio y con los espectadores.

Segun Los Hijos del Sur, observar una festividad popular es un elemento indispensable para
una propuesta escénica que recree el simbolismo andino, puesto que los actores enriquecen
su capacidad creativa y corporal, se dejan impregnar por el espiritu festivo y experimentan
sensaciones que se perciben solo bajo un contexto de celebracion.

“En base a los conceptos artisticos se realiza una investigacion acerca de las
festividades populares porque creemos que los personajes que bailan poseen
conocimientos artisticos y escénicos debido al uso del espacio, la mascara,
proyeccion de la voz y del vestuario. No hay que buscar la fiesta por la fiesta porque
existe un bagaje de conocimiento que puede ser ocupado por un publico que
entiende nuestras obras por lo cual también se recurre a la estética y a lo simbolico”.
(Garrido, 2015)

Después de la investigacion etnografica, de observar cada detalle de un personaje popular
en un contexto de celebracion, la agrupacion realiza una mesa de estudio. Cada integrante
aporta ideas relacionadas con los mitos, personajes, situaciones, entre otras, que
investigaron durante sus recorridos. Cada uno expone desde su punto de vista, mediante un
proceso de creacion dindmica, una conexioén entre lo escénico y lo andino que se va
transformando paulatinamente en una propuesta escénica capaz de expresar y revivir de
una manera original el imaginario de un determinado mito y el ritual utilizado en una
fiesta popular particular.

Mediante el analisis que el grupo realiza del trabajo de campo, observan como la obra de
teatro toma matices etnograficos, propios del lugar investigado. Consideran costumbres,
dialectos, formas de moverse, gestualidad, sonidos de instrumentos andinos y otros
elementos simbolicos para reconstruir los personajes de las festividades populares a través
de acciones escénicas que reviven el estado emocional-corporal y psicologico encontrado
en la investigacion etnografica de cada personaje. A través de esta construccion busca
generar en los personajes conflictos que permitan mantener el hilo conductor de la obra.

1.4 Analisis de las obras teatrales de la Mama Huaca y el Jukumari

En este capitulo realizaremos un analisis de algunas obras presentadas por la agrupacioén
Hijos del Sur, estableciendo una relacion con lo ritual. Conceptos que estan muy presentes
en el pensamiento andino y que confluyen en la representacion teatral de la agrupacion.
Este andlisis tiene como finalidad profundizar en los elementos que forman parte de la
metodologia de la agrupacién, en las técnicas que utilizan antes y durante sus
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presentaciones, comprender la vinculacion que realiza el grupo con respecto a lo mitico, lo
ritual y el teatro. Este andlisis nos permitird mas adelante desarrollar de forma profunda la
descripcion y reconstruccion del personaje Diablo de Lata.

Para este analisis retomamos las obras de la Mama Huaca y el Jukumari, respectivamente,
por ser obras que recrean personajes miticos y leyendas que forman parte de la cosmogonia
andina.

1.4.1 Analisis de la obra teatral La Mama Huaca

La obra teatral la Mama Huaca fue presentada por la agrupacion Hijos del Sur en distintos
espacios y lugares del pais. El primero de ellos fue en Limon-Indanza, donde presentaron la
obra en un espacio publico, en la plaza central, hecho que marc6 el proceso de la
agrupacion por ser la primera vez que se presentaban en un espacio publico.

Esta region del oriente, donde fue presentada la obra, se caracteriza por tener una tradicion
oral marcada por la filosofia andina y la religion catolica, caracteristicas que el grupo tomo
en cuenta a la hora de construir el montaje escénico. Es asi como la agrupacion, con el
propdsito de identificarse con el publico y que este a su vez se identificara con los
personajes, reconstruye esta historia tan popular, como lo es la Leyenda de la Mama Huaca
y la representa en una zona donde el publico espectador conoce y reconoce los personajes
de antemano.

Para realizar este analisis es importante reconstruir, de forma general, la historia de la
mama Huaca en la version contada por los pueblos andinos del Oriente, version que fue
adaptada por la agrupacion Hijos del Sur.

A grandes rasgos la historia de la Mama Huaca cuenta la historia de Pedro Manuel, un
campesino que recolecta maiz y que descubre el oro que guarda la Mama Huaca en su
cueva. El siente ambicion por arrebatarle el oro, sin embargo, la Mama Huaca se entera de
esta ambicion y lo encierra en un hueco. El logra escapar y ella le persigue. Para librarse de
tal persecucion Pedro Manuel engafia a la Maméa Huaca entregandole un supuesto bebé,
debido a que ella se siente atraida por los nifios. Finalmente la Mama Huaca descubre el
engano: el nifio entregado por el campesino no es mas que “una guagua de pan”.

Aunque esta historia corresponde mas a una leyenda de la tradicion oral ecuatoriana del
Oriente, el personaje de la Mama Huaca tiene sus origenes en los mitos Incas, por ser un
personaje donde ella junto con sus hermanas; Mama Ocllo, Mama Tbua, Mama Cora,
fundan el pueblo Inca.

Esta historia al ser contada en algunas regiones de tradicion andina del Ecuador, ha tomado
otros matices y la Mama Huaca se asume como un personaje independiente de la historia
original Inca. Lo que hace la agrupacion Hijos del Sur al llevar esta historia al teatro es una

32| Pagina
Mauro Alejandro Sudrez Lincango

A O T

A



UNIVERSIDAD DE CUENCA AE

adaptacion, una actualizacién de este mito transformado en Leyenda, una recreacion de un
personaje que ha trascendido el tiempo y las fronteras.

A continuacion describimos de manera breve los personajes que intervienen en escena y
que han sido adaptados por los Hijos del Sur: El Rucuyaya (narrador de leyendas), Pedro
Manuel (mestizo) y la Mama Huaca (protagonista de la historia).

Estos personajes desarrollan acciones del movimiento que involucran todo el espacio
alternativo donde actian, se desenvuelven de manera muy organizada por el espacio e
interactian con el publico, manteniendo latente en todo momento el teatro de la calle.

Utilizan indumentaria propia del personaje de la Mama Huaca y los actores asumen los
personajes de la leyenda desde sus propias categorias y su contexto, le adaptan una voz, una
gestualidad, un movimiento caracteristico a cada personaje. Adaptan los espacios escénicos
dotandoles de una sacralidad propia de la region. Aunque se mantiene el personaje con
ciertos elementos originales, como el vestuario, la agrupacion realiza una adaptacion donde
la Mama Huaca tiene rasgos mas propios de la cultura ecuatoriana. Por ejemplo, durante la
primera escena se escuchan sonidos de tambores, pitos y la presencia de un personaje que
pide permiso a los cuatro vientos (Norte, Sur, Este, Oeste) para poder iniciar. Este es un
ritual ceremonial que corresponde a los pueblos ecuatorianos que han heredado la tradicion
de los andes peruanos. Como si se tratara de una ceremonia, la agrupacion pide permiso a la
madre tierra para realizar sus obras, para recrear personajes sagrados, para sacralizar los
espacios, para conectarse no sélo con el publico, sino también con los seres que habitan la
naturaleza y que son parte de las historias de la tradicion oral.

Para comprender mejor esta adaptacion que realiza el Grupo, citamos a continuacion una
descripcion mas detallada de este personaje:

“La Mama Huaca, término del quichua ‘“huacu” (boca sin dientes). Esté
representada por una mujer vieja, y de aspecto deplorable, se aparece a orillas de un
rio o laguna, a los padres que no bautizan a sus hijos, pidiéndoles que se los
entregue a cambio de una mazorca de oro, y una vez cumplido su objetivo se
sumerge con los infantes en el agua”. (Borrero & Cuenca, 2009)

La Mama Huaca, sin duda, tiene muchas versiones en las distintas regiones del Ecuador,
pero la mayoria conservan una linea que relaciona a la Mama Huaca con los nifios.

“La Mama Huaca se conoce en otras regiones del Ecuador con el nombre de
Mama Aguardona y se le ha identificado también con la Chificha. Aunque el origen
del término puede rastrearse a su contraparte precolombina”. (Borrero & Cuenca,
2009)

Asumimos que este hecho se debe a que la mayoria de leyendas reflejan los miedos de una
sociedad. En este caso, el miedo que produce a los nifios la idea de ser raptados y ahogados
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en una laguna, y, por otra parte, tenemos el miedo que provoca en los padres el hecho de
perder a sus hijos. Es entonces cuando una leyenda no sélo reconstruye lugares, hechos
basados en momentos historicos, sino que se cuenta a manera educativa o de advertencia,
sefialando los miedos y ambiciones que identifican una forma de ver el mundo, y una
manera de asumirlo, este es el caso de la leyenda de la mama Huaca, que desde sus
origenes en los mitos Incas ha pasado a formar parte del imaginario cultural ecuatoriano.
Porque no so6lo es una historia contada por pueblos indigenas, sino que en los pueblos
campesinos y hasta en las urbes, esta historia tiene eco y sigue retumbando en la narracion

oral transmitida a las nuevas generaciones.

Cuando la agrupacion presenta esta obra ante el publico espectador, el personaje de la
Mama Huaca interactua con los nifios, quienes dejan de percibirla como un personaje de
una historia contada por sus abuelos para verla desde una perspectiva mas realista, como un
ente con vida propia. Esto suscita en los espectadores todo tipo de emociones y hace que el
publico se conecte mas con el personaje.

Para motivar esa interaccion de los personajes con el publico, la agrupacion reconstruye
espacios imaginarios en escena como el bosque, la gruta donde yace la Mama Huaca, el
campo y el pueblo. Coloca personajes como Pedro Manuel, un hombre que gusta de las
mujeres y del dinero (es ambicioso) en contraste con personajes miticos y sagrados como
es el caso de la Mama Huaca.

A modo de conclusion podemos decir que en la representacion de esta obra, la agrupacion
Hijos del Sur, realiza un teatro con personajes y representaciones andinas que interactian
entre si en un contexto cultural que es familiar al de los espectadores y que recoge
elementos del pensamiento andino de los pueblos ecuatorianos junto con la vision de las
comunidades mestizas. El espacio escénico y todo lo que utilizan los personajes en escena
mantiene una sacralidad durante toda la obra, otorgando a la propuesta un rasgo ritual y
ceremonial que refleja la cosmovision de los pueblos andinos.

1.4.2 Analisis de la obra Jukumari

La obra del Jukumari, al igual que la de La Mama Huaca, ha sido representada por la
agrupacion en muchas ocasiones, y cada vez que la presentan ante publicos tan diversos
actualizan el relato, recrean una nueva forma de entender estas leyendas, tantas veces
contadas en contextos diferentes. El Jukumari fue presentada por el grupo Hijos del Sur
algunos afios después de haber presentado La Mamé Huaca por primera vez, es decir, que
la agrupacion cuando representa el Jukumari tiene muchos mas elementos y sus
indagaciones académicas y teatrales son mucho mas profundas, lo que implica que los
actores en escena tienen mucha mas conciencia de los elementos andinos que utilizan y se
sienten mas identificados con las historias que siguen este misma linea, como el caso del
Jukumari.
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Jukumari cuenta el conflicto que tiene una pastora por seguir con su marido que es un Oso,
pero a pesar de que lo ama se da cuenta que su hijo (mitad oso, mitad humano) no puede
estar encerrado en una cueva en la montafa, necesita de la sociedad. Finalmente abandona a
su esposo para brindar a su hijo la posibilidad de conocer la cultura de la cual forma parte.
Esta es la version de la historia del Jukumari contada por Fabiola Ledn, actriz integrante

del grupo Hijos del Sur.

Esta leyenda tiene otros matices cuando es contada por los habitantes de la region del
Azuay, quienes narran la historia advirtiendo a las mujeres sobre los cuidados que deben
tener cuando transitan los bosques, porque es alli donde habita el Oso, personaje de esta
historia que rapta a las mujeres para llevarlas a su cueva, de donde nunca pueden escapar.
Sin embargo, en la adaptacioén que hace el grupo la campesina protagonista de esta historia
logra escapar junto con su hijo hibrido. Entendiendo que las obras presentadas por la
agrupacion sostienen una poética aristotélica (inicio, nudo, desenlace), los conflictos de sus
adaptaciones teatrales tienen una resolucion satisfactoria para los personajes.

En dicha propuesta escénica se contempla la apropiacion que realiza el grupo con respecto
a la mascara y como esta transforma el cuerpo de los actores en un personaje de leyenda,
quienes deben realizar ademanes, gestos, posturas y movimientos especificos para encarnar
y asumir el personaje representado.

El Jukumary al igual que la Mama Huaca es una propuesta ceremonial y ritual®, puesto
que también utilizan elementos simbdlicos tales como un saquillo, una piola que dirige al
0so, pétalos de flores en circulo para construir el espacio escénico imaginario, vasija de
barro, entre otros. Asimismo los personajes se movilizan en una danza tradicional con
movimientos muy marcados alrededor del espacio escénico, lo que les permite moverse de
un lado a otro e interactuar con el publico desde distintos lugares.

Ademas en esta obra también aparece el personaje de Rucuyaya, viejo narrador de
cuentos que viaja de pueblo en pueblo ofreciendo sus relatos a nifios y grandes. Personaje
que narra la historia de la Mama Huaca y que es producto de las investigaciones
académicas y etnograficas realizadas por el grupo. El Rucuyaya se caracteriza por tener una
contextura corporal grande y largas barbas blancas, un ser muy sabio que conoce fodo
acerca de los misterios de la vida.

A continuacion describimos brevemente los personajes que aparecen en la historia con las
respectivas adaptaciones que realizd la agrupacion:

Campesina. Chola Cuencana, trabajadora del campo, vive del cultivo y trabaja en la
siembra y cosecha de los granos que la pacha mama oftrece.

6. . P .z T . .
Ritual. Un ritual es una invitacién periddica por un grupo o sociedad para reunirse en torno a un evento de
naturaleza espiritual o psicoldgica.
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Hijo. Es la hibridacion de seres magicos de la naturaleza con personas comunes, mitad 0so
mitad humano.

Y es interesante resaltar como este personaje hibrido no admite fronteras entre los animales
y los humanos, entre la humanidad y la naturaleza, concepto relevante en la cosmogonia
andina.

Estos personajes que aparecen tanto en el Jukumari como en la Mama Huaca, son
caracterizados mediante un vestuario tradicional que permite a los espectadores
identificarse con ellos, por ser vestimentas e indumentaria que utilizan dentro de su vida
cotidiana, sobre todo en los sectores rurales. Es por este motivo que la agrupacion Hijos del
Sur con frecuencia utiliza vestuarios que incluyen los zamarros, ponchos, reatas, pantaléon
de tela y camisa blanca disefiada, pollera de costal bordado, mascara y otros objetos
simbdlicos que refuerzan los rasgos identitarios de la representacion escénica de las
leyendas.

Dentro de los procesos de creacion, la agrupacion Hijos del Sur, utiliza indumentaria
tradicional en la representacion de los personajes. Este es el caso del personaje El Jukumari,
donde se utiliza una pollera elaborada de yute, blusa, vestuario de lana para un oso,
zamarro, mascaras, con estos elementos pretenden dar vida a los personajes.

La musica es otro elemento artistico en la obra, con instrumentos andinos como el pingullo,
un redoble y la bocina, realizan un trabajo de ritmos donde desarrollan una partitura
corporal, similar a una danza de la cultura Azuaya. Estos ritmos permiten a los actores la
posibilidad de incorporar pasos de bailes autdoctonos y populares durante las transiciones
de la obra.

Todos estos elementos desarrollan una linealidad de trabajo aristotélico, que, entretejida
con la historia mantiene altos y bajos niveles de velocidad teatral y dramética, mucha
energia en relacion al espacio y al publico. La leyenda se adapta al espacio donde se
interviene, los personajes captan la atencion de los espectadores, debido a los conflictos
que experimentan y al alto valor simbdlico y dancistico que, en términos generales, define
cada obra.

Resulta facil para los espectadores identificar a seres como la Mama Huaca o al Jukumari,
personajes andinos que los encontramos en las leyendas populares, puesto que han
escuchado, leido o narrado muchas veces algunas de sus historias. La agrupacion Hijos del
Sur toma a estos seres y los transforma en personajes teatrales que experimentan conflictos
en una determinada sucesion de partituras, acciones de movimiento, y dramaturgia.
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2. CONSTRUCCION DEL PERSONAJE DIABLO DE LATA

En este capitulo se realiza una descripcion sobre las caracteristicas del diablo como
uno de los simbolos de la religion catdlica en comparacion con el simbolismo del personaje
festivo el Diablo de Lata de Riobamba y su interaccion en las festividades, con el objetivo
de reconstruir uno de los personajes desde sus antecedentes histdricos y simbolicos.

37|Pagina
Mauro Alejandro Suarez Lincango



UNIVERSIDAD DE CUENCA

2.1 El Diablo como personaje

Existen multiples perspectivas sobre el personaje malévolo mas famoso de la historia
occidental, ente malvado, dios pagano de los brujos, angel caido segln la biblia, entre otros.
Este ser es considerado el opuesto de Dios o del bien.

Segtin el judeo-cristianismo, el Diablo es un ser sobrenatural maligno y tentador de los
hombres. La Biblia hebrea utiliza el término Satan con el cual remite al acusador de los
hombres ante Dios y aquel que incita al mal. Luego, en algunas regiones se crea una
diversidad de nombres como Belcebu, Baal, Mefistofeles, entre otros, definiendo una sola
concepcion: el mal.

Con el significado de geniecillo o espiritu travieso y divinidad inferior intenta apoderarse
de la conciencia de las personas: Desde su caida, el diablo contintia pecando a través de los
hombres que se dejan influenciar por él. “Quien comete pecado, del diablo es.”

De forma espiritual es considerado como un ser que causa sufrimiento, muerte y
destruccion y que tienta o dirige a la humanidad a cometer violencia y genocidio, actos
obscenos, la corrupcion voluptuosa, las ejecuciones crueles y tortuosas, la venganza
implacable.

El diablo se caracteriza por ser un ente antropomorfo, tiene elementos de animales y
humanos como son los cuernos de cabra y carnero, piel de cabra, orejas, la nariz y caninos
de un cerdo. Esta es una representacion tipica del Diablo en el arte cristiano. También es
representado como una bestia (con cola, cuernos y patas de cabra y un trinche en su mano),
ademas su color verdadero es azul (sobre el color rojo fue inventado para los comics,
peliculas, etc.). También el Diablo ha sido representado con imagenes de otros animales,
como el carnero, el cerdo, el cuervo, el lobo, la rata, la serpiente, el dragon y el tiburén
blanco, ambos también tergiversados por algunas supersticiones a base de comparaciones.

En la cultura judeo-cristiana el diablo ha sido presentado con la imagen de un angel caido
del cielo. Otros simplemente como un hombre con diferentes rasgos fisicos y una actitud
cruel.

En el Ecuador existe un fuerte legado de la tradicion catdlica y cristiana que se evidencia a
través de la simbologia de las festividades religiosas. Sin embargo, en algunas regiones del
Ecuador esta simbologia adquiere una identidad al asimilarse con la tradicion andina. Es
por este motivo que observamos distintas caracterizaciones del diablo que se manifiestan
durante las festividades populares y tradicionales. Se observa a los diablos de Pillaro,
Diablo Humas, Wikis de Loja y por supuesto el Diablo de Lata, entre otros. A diferencia
del diablo de la tradicién cristiana el diablo de Lata representa a un ser festivo, al igual que
la mayoria de “diablos” que se conocen en la zona andina ecuatoriana.
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“Etimoldgicamente hablando la danza de los Diablos en las regiones andinas,

representa el enfrentamiento entre las fuerzas del bien y del mal, reuniendo tanto
elementos propios de la religion catolica introducida durante la presencia hispanica
como los del ritual tradicional andino. Pintura de la Danza de los diablicos en
Thacume, Pert”. (Familia, 2017)

Se pueden notar algunas semejanzas y diferencias en las caracteristicas de la vestimenta y
la mascara del diablo y el diablo de lata. La méscara con cuernos y colores rojo y negro,
mantiene el efecto malvado del ser, con una trenza como cabuya con excepcion de la cruz
que simboliza un equilibrio entre el bien y el mal en las festividades de Riobamba. El
vestuario es una camisa blanca y pantaldn negro con un saco y unas pafioletas de color rojo
y azul que lleva en la cintura, simbolizando la bandera de Riobamba.

El Diablo de lata no es un ser malvado es un ser festivo que con un paso elegante va por
las calles de Riobamba durante las festividades invitando a la gente a bailar, al ritmo del
pingullo y el tambor.

El Diablo malvado lleva un trinche en la mano mientras que el Diablo de lata lleva en sus
manos una sonajera. Cuando bailan en la noche llevan un farol en el que anteriormente
solia ir una paloma que, asustada por el sonido de una explosion pirotécnica, salia como
simbolo de paz.

Rosario Tapia, una de las vecinas mas antiguas de Riobamba, tiene 63 afios y ha vivido
toda su vida en el sector de Santa Rosa, lugar donde naci6 el Diablo de Lata. Ella nos
cuenta que recuerda:

“Vestirse de diablo era todo un ritual. Mi padre y mis hermanos lo hacian
religiosamente por la devocion al Nifiito. Me da alegria que los jovenes de hoy
continien con esa tradicion, nunca se perdid6 el personaje, mas bien se
incrementaron los bailarines”. (Marquez, 2015)

Es importante sefialar que El Diablo de Lata no es s6lo un personaje espontaneo que hace
presencia en las fiestas de Riobamba, sino que en torno a ¢l giran una serie de
comportamientos que sugieren un ritual. Por ejemplo, al momento de ponerse el traje de
Diablo de Lata, quienes asumiran este personaje, como una tradicion piden permiso con
devocion al nifio Jesus y al taita Chimborazo. Y Aquel que representa este personaje
debera hacerlo durante 9 afios consecutivos sino “el diablo se lo lleva”.

“Solo cuando se lo busca se lo pierde, no se lo puede retener, ni puede uno
librarse de €1”. (Wilson Pico, 2011)

El bailarin e investigador Wilson Pico sefiala que cuando una persona acepta el rol de
interpretar a este ser no podra librarse facilmente de él, al contrario, se mantiene un respeto
por la tradicion. Por consiguiente de esto nace una teatralidad que esta vigente en tales
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fiestas, estos personajes al realizar estas comparsas lo hacen por devocion y respeto a una
tradicién que conecta con la religion y la cultura popular. Esta festividad mestiza produce
que el intérprete recree un ser lleno de virtuosismo y fuerza.

2.2 Interaccion de El Diablo de Lata en las festividades de
Riobamba (Investigacion de Campo)

En el viaje que hicieron los integrantes de la agrupacién Hijos del Sur y el autor de esta
tesis, conocimos a FEduardo Yumisaca, uno de los fundadores del tradicional evento
denominado Diablos Sesquicentenario. Eduardo nos explicd como el personaje Diablo de
Lata surge en el barrio Santa Rosa de la necesidad de crear un personaje, en este caso un
diablo que represente en las fiestas populares de Riobamba a los artesanos latoneros de
dicha region. Se retinen asi un grupo de artesanos de la localidad para crear y dar vida a
este personaje mediante la experimentacion de vestuarios, indumentarias e incluso
movimientos significativos para ellos, acorde a sus creencias religiosas- marcadas por el
catolicismo- y sus caracteristicas como latoneros de la region. Toman en cuenta simbolos
como la mascara y el sonajero, construidos totalmente de lata con los colores azul y rojo de
la bandera de Riobamba y también con la realizacion de un paso particular.

Es importante para los latoneros recrear a este personaje, pues como se conoce en algunas
regiones del Ecuador existen varios tipos de diablos como los Wikis de Loja, Las Diabladas
de Pillaro o el Diablo Huma. Con estos antecedentes los latoneros de la region de Santa
Rosa se vieron en la necesidad de buscar su propio diablo que los identifique en las fiestas
littrgicas del divino nifo. Es asi como se crea el diablo de lata, un diablo que al colocarse
la méscara y la vestimenta se convierte en un ser diferente, lleno de energia, presencia y
elegancia, con esto rompen con los juegos y concepciones que el diablo ejerce en otras
regiones andinas. También utilizan al diablo como simbolo de equilibrio de superioridades,
entre el bien y el mal. En la actualidad, Diablos Sesquicentenario, es una fiesta popular
tradicional de Riobamba, en donde el Diablo de Lata desfila a merced y en honor del divino
nifio.

“Eduardo Yumisaca, un diablo de lata y estudioso del personaje, cuenta que
este es originario de la parroquia Yaruquies, en Riobamba, donde bailaba
tradicionalmente en el Corpus Christi, cuando la poblacion indigena agradece a la
madre tierra por las cosechas y cuando la Iglesia catdlica celebra la Eucaristia. Su
presencia fue decreciendo en esos acontecimientos, pero reaparecid en el barrio
Santa Rosa para adorar y acompafiar a la imagen del Nifo Jesus, conocida como
‘Rey de reyes’ de propiedad de la familia Mendoza. Y aunque no especifica fecha
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exacta, dice que se trata de una imagen con muchos afios de existencia”. (Hora, La
Hora, 2017)

Se origind en 1779 en la parroquia Cacha, en Chimborazo. Luego, la costumbre avanzo
hasta la zona de Santa Rosa, el barrio de los hojalateros. Estos artesanos querian honrar al
Nifio Jesus con su trabajo, asi que reemplazaron la tradicional méscara de carton por una de
lata, de color rojo con tonos blancos, siempre acompafiada de la trenza de cabuya.

“A diferencia de otras tradiciones ecuatorianas que tienen al diablo como
protagonista, la riobambefia no surgié como protesta ante la tradicién cristiana
impuesta por Europa. Esta rinde honores al Nifio Jesus y lo reconoce como Dios.”
(Familia, 2017)

Como menciona la cita anterior, la tradicion festiva es rendir un homenaje hacia el nifo
Jests por medio de danzas y comparsas con 40 integrantes del grupo fundador que se
encuentra realizando esta festividad alrededor de 33 afos en los pases del Nifio, Corpus
Cristi y Carnavales de Riobamba. El bailarin fundador Wilson Arias explica que el objetivo
de la danza de los diablos de lata es también la de honrar a sus ancestros guerreros: Los
puruhaes7. Con este concepto carga al Nifio Jests en sus brazos; €l es el prioste, quien se
encarga de abrir la plaza. Wilson Arias explica:

“Mantenemos la tradicion tal y como es, no la modernizamos” (Familia, 2017)

Para la construccion del personaje de El Diablo de Lata, los Hijos del Sur viajan hacia su
lugar de origen y observan como interactua este personaje con los espectadores durante las
festividades tradicionales del Corpus Christi y Navidad. Analizan el calentamiento que
hacen las personas que interpretan a este personaje, que consiste en una articulacion basica
del cuerpo, desde la cabeza hasta los pies, lo realizan en grupo, luego, hacen un circulo y
una serie de pasos coreograficos colectivamente, asi se preparan, contando con el permiso
del divino nifio. Con esto los artesanos interpretan a este personaje, que segun comentan,
de hacerse con toda la fe, servird para mantener una excelente energia y evitard que se
produzca en los bailarines calambres durante la presentacion.

Para que estas presentaciones se realicen es necesario crear la vestimenta, los cuales son
disefiados por Eduardo Yumisaca, latonero y disefiador, quien se encarga también de
confeccionar otros atuendos de las mismas festividades, tales como: el Payaso, el Perro y
el Sacharuna, personajes caracteristicos.

“Quien sea escogido y represente a este personaje, lo tiene que hacer por 9
afios, sino cumple con este codigo, el diablo le llevard”. (EduardoYumisaca, 2016)

"Los puruhdes fueron etnias numerosas de indigenas que ocupaban las provincias de Chimborazo, Bolivar,
Tungurahua y parte de Cotopaxi de la republica del Ecuador.
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Con estas manifestaciones se crea un lazo de tradicion entre los artesanos ojalateros, siendo
el personaje Diablo de Lata simbolo de union, trabajo en comunidad y respeto por la
tradicion cultural. En la concepcion del respeto por la tradicion cultural quien lo interpreta,
se mantiene fiel ante lo que se propone y se compromete:

“En diferentes culturas del mundo, el danzante solista fue denominado como el
elegido, el sacrificado, la victima propiciatoria, el pecador, simbolo de pureza, el abono o la
puerta a otras dimensiones”. (Pico., 2011)

Quien acepte representar al Diablo de Lata deberd obligatoriamente formar parte de un
determinado grupo de Diablos, respetar la tradicion y cada afio participar activamente de la
festividad popular, teatralizando y desfilando de manera activa.

Es asi como en esta cosmovision andina se conocen estas dos caras de la unidad. Los
espiritus benignos y malignos, creando un equilibrio que comprende tiempo, espacio,
movimiento y ser, viniendo a alterar lo cotidiano.

Al recurrir al desfile se puede observar un ambiente lleno de alegria, agrado y buena
relacién entre los espectadores. Durante este proceso aparecen en primera instancia los
payasos que van abriendo espacio, luego de esto aparecen los Sacharunas (seres del
bosque) junto con los perros, que en su momento van realizando saltos virtuosos y juegos
de acrobacia. Después aparecen otros personajes como son los montubios que van de
manera jocosa avanzando en el espacio.

Este encuentro de fiesta popular retine a grandes y chicos en un solo festejo. En muchos
casos el publico es atraido cuando escuchan una cancion andina, puesto que se acercan para
observar y admirar la danza tradicional que avanza por el espacio con tal precision. Ademas
de los colores de las vestimentas y el virtuosismo fuerte del baile que realizan los
danzantes.

“La fiesta posibilita el mantenimiento y la afirmacion de la identidad de los
pueblos. Al tiempo que permite la union, la cohesion social y la solidaridad entre los

miembros de una misma comunidad, adquiriendo un poder integrador”. (Eljuri,
2007)

Como menciona la licenciada e investigadora Gabriela Eljuri, las festividades tradicionales
permiten mantener vigente aspectos de identidad cultural, como son la mascara, la
vestimenta popular y la musica y a la vez esto permite en el espectador mantener una
relacion de union y solidaridad con la comunidad. Al observar a los primeros personajes
que desfilaron, se puede percibir como en algunas personas se dejan afectar por todo lo que
estd sucediendo en el recorrido festivo popular.

Ahora es el momento de la entrada de los Diablos de Lata. Un grupo monumental se
traslada por el espacio realizando pasos muy elegantes y virtuosos, desarrollan una danza al
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ritmo del tema Maria Manuela, cada uno con un sonajero de lata en la mano, avanzan
manteniendo una coreografia.

“En el interior de un territorio fisico no existe una sola identidad, conviven
distintos procesos de identificacion, una multiplicidad de espacios: inmediatamente
vividos, rescatados o fijados en la memoria por la experiencia social. En eso estriba
la interculturalidad como proceso de construccion de identidades”. (Wilson Pico,
2011)

Como menciona el investigador y bailarin Wilson Pico, la identidad esta sujeta a varios
elementos que permiten potenciar la identificacion. Como ejemplo se menciona al Diablo
en general como un ser malvado del infierno pero que ahora se puede observar coémo este
mismo ser adopta otra concepcion convirtiéndose ahora en un Diablo de Lata, un ser que
danza de manera elegante y lleno de virtuosismo. Es en este caso donde radica la
construccion de identidades que establecen la interculturalidad en la region de Riobamba.

Se resalta la energia corporal, la precision y concentracion que emplean estos personajes
cuando desfilan en las calles. Esto sumado al juego corporal que suscita la mascara,
llevando el cuerpo dilatado hacia una pre-expresion de sus acciones corporales.

Al investigar sobre las festividades tradicionales de la ciudad de Riobamba, en este caso, se
puede observar que dichas manifestaciones tradicionales poseen en ciertos momentos, un
aire ritual, codigos, simbolos y una danza en particular en agradecimiento al divino nifio
Jesus.
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2.3 Caracterizacion de la mascara del Diablo de Lata

1 Mascara del Diablo de Lata. Fotografia: Departamento de Cultura UDA

En este capitulo describiremos el proceso de caracterizacion de las mascaras que utilizan
los Hijos del Sur, realizando un breve analisis del valor simbolico que tal elemento tiene en
la representacion de los imaginarios del pensamiento andino. También determinaremos los
elementos que complementan el uso de la mascara y la transformacion que proyecta el
actor al utilizarla en escena.

Una méscara es una pieza adornada que oculta el rostro de quien la porta, parcial o
totalmente. Esta pieza ha sido utilizada en distintas culturas con fines ceremoniales. Las
mascaras también han sido disefiadas con el proposito de representar deidades y seres
imaginarios, por tal motivo tienen una fuerte carga simbdlica y arquetipica, es decir, que
representan las aspiraciones o temores de una civilizacion.

Los etnologos sitian el origen de la mascara en el momento en el que se produce la
autoconciencia. Su uso se remonta a la mas lejana antigiiedad encontrandose entre los
egipcios, griegos y romanos. En las culturas amerindias también encontramos el uso de la
mascara desde tiempos inmemoriales. Algunos arquetipos se conservan hasta la actualidad.

En América latina distintas culturas han portado la mascara durante sus celebraciones para
darles vida a sus personajes mas representativos. Pues la méscara también muestra las
construcciones simbolicas de un determinado lugar y de una época. En el caso de las
culturas de Suramérica estas caracteristicas son el fruto de la fe y la cosmovision andina
que adquieren su significado méaximo durante los rituales y festividades sagradas. Gladys
Eljuri, investigadora de las culturas ecuatorianas, comenta al respecto que:
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“La asociacion de las mascaras con las fiestas es altamente simbdlica y de

enorme riqueza metaforica, pues la fiesta aparece asi como ese espacio en el que
hay una ruptura momentéanea del tiempo”. (Eljuri, 2007)

La méascara ha sido utilizada, desde sus inicios, como un simbolo con gran valor
metaforico, pues representa varios personajes, deidades y seres importantes para una
comunidad.

Y Aunque se han actualizado los rituales, la méascara sigue teniendo el mismo sentido
ceremonial y festivo, donde los participantes las usan para representar las figuras
espirituales o legendarias. Usar una méscara también permite al portador adoptar las
cualidades de la representacion de esa mascara; es decir, una mascara de leopardo inducira
al portador a convertirse o actuar como leopardo, lo cual es una invitacion directa a la
participacion teatral. De alguna manera quien usa la méscara es un actor en colaboracion o
cooperacion con esta. Sin su actuacion, sus posturas, los pasos de la danza y la sucesion de
¢ésta, la mascara quedaria sin la fuerza vital. La profesora Ana Vazquez de Castro y
Donato Sartori describe este descubrimiento de la mascara de una forma profunda y
reveladora:

“El hombre arrancé una corteza de arbol, la tallo y credé una mascara con la que
hablara a los dioses del bosque para pedirles una propicia caza. La mujer mancho su
cuerpo desnudo con pulpa de uva y tapd su cara con hojas de parra para pedir a la
madre tierra, fertilidad en sus cultivos y en su cuerpo. Al llegar el momento de su
muerte, se miraron a los o0jos y trataron de ver quiénes eran en el fondo, que habia
tras ese monton de mdscaras y descubrieron que en el fondo, ellos mismos eran la
mascara”. (Sartori, 2012)

Esta cita forma parte del documental E/ Actor y la Mascara, dirigido por Ana Vazquez de
Castro y Donato. Aqui ella expone que la mascara existe desde hace muchos siglos,
(presente en los teatros de Kabuki, No, Teatro Griego, Comedia del Arte, etc.) y también en
el reino vegetal y animal (camaledn, peces, plantas que cambian de color como defensa,
entre otros). Algunos animales, por ejemplo, transforman su rostro para engafiar a sus
depredadores, y este es acaso el uso que adquiere la mascara cuando pasa a ser parte de los
elementos teatrales. Tal como lo afirma la autora:

“La mascara es un objeto sagrado que representa la divinidad y también la
manipulacion y el engafio”. (Sartori, 2012)

Sin embargo, para que “el engaiio” sea creible es necesario que quien porta la mascara, sea
el actor o la persona en estado ceremonial y festivo, adopte ciertas caracteristicas que
acompaien y complementen la mascara, por ejemplo, la exageracion de la voz y el cuerpo,
la actitud fisica de composicion y descomposicion corporal en animal, deidad o personaje
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legendario, puesto que la mascara permite que quien la usa tenga la posibilidad de ser otro,
de perder su identidad y tomar una nueva, tal como lo explica el teérico Adolfo Colombres:

“La mascara tiene la funcion de borrar la identidad de la persona que la porta
y hacer que esta se convierta en otra, en un ambito cercano a lo sagrado. Es como si
el portador fuese poseido por el espiritu de la mascara”. (Colombres, 2004)

Y como bien hemos sefialado en capitulos anteriores estas caracteristicas, es decir, esta
nueva identidad, se producen en un estado extra-cotidiano, bien sea festivo, ritual o
ceremonial como lo explica Wilson Pico:

“La mascara en la teatralidad festiva involucra un trance que, en muchas
ocasiones, es producto de la fe. La mascara no “oculta” inocentemente las facciones,
quizas revela un nuevo y verdadero rostro”. (Wilson Pico, 2011)

Asi como lo describe el bailarin e investigador Wilson Pico en la cita anterior; quien porta
la mascara entra en un estado de trance suscitado por la colectividad que le acompana. A
parte de la modificacion corporal que experimenta, quien lleva puesta la madscara, la
colectividad entra en trance, en ceremonia, es quien estimula a explorar nuevos lenguajes
durante el momento de la ceremonia.

Estas ceremonias se siguen realizando en distintos lugares del mundo, cual si fuese una
necesidad inherente del ser humano el transformar su rostro a través de una mascara y
dotar de sentido su existencia mediante la ceremonia y las celebraciones populares. Y es
que es evidente que como seres humanos buscamos representar de alguna forma los
temores y aspiraciones del momento en el que vivimos. Y en todos estos lugares estas
representaciones de los sentimientos mas profundos tienen otra cosa en comun: el uso
ceremonial y festivo de la mascara.

En Ecuador, por ejemplo, siguen vigentes algunas ceremonias y festividades donde el uso
de la méscara es crucial para el desarrollo del encuentro. En algunos lugares practicamente
la méscara es el vinculo central de la celebracion, y sin esta no hay simbologia que resalte
la ceremonia.

Se puede observar el uso de la mascara en festividades tales como en el pase del nifio
viajero en Cuenca (diablo humas, negros, personajes biblicos, etc.) Las fiestas del 6 de
enero, Los Inocentes (personajes politicos, de peliculas, de critica social etc.) pero también
se encuentra presente y con mayor fuerza, en las diferentes fiestas populares del Ecuador
(Los Rucos de Alangasi, los Corazas en Imbabura, Payasos en Cumbaya4, los Wikis en
Loja, entre otros).

Uno de estos lugares es Riobamba, que por ser una ciudad con tradiciones transculturales

que fusionan el pensamiento andino con el catdlico, sus festividades estdn colmadas de
personajes que representan ambas visiones del mundo y que se fusionan y se confunden, en
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algunos casos, como un solo pensamiento a través de la mascara. Y como nunca una
ceremonia es la misma, aunque se realicen los mismos actos del ritual, hay una evolucion
histérica que actualiza los personajes, las situaciones y la ceremonia misma en otro
contexto. Las mascaras también sufren cierta evolucion histdrica, y su representacion puede
variar de un “actor” a otro, de una celebracién a otra, e incluso, la mascara puede adoptar
otros rasgos ornamentales con el paso del tiempo.

“La mascara de cartdon de judio se podria interpretar como una no cara que
borra transitoriamente la identidad del hombre, del pescador, del padre de familia y
pasa a encarar a un espiritu de la selva”. (Wilson Pico, 2011)

La utilizacion de la mascara permite descubrir y elaborar un cuerpo diferente, en donde la
cadera pasa a conformar de manera activa cada cambio de posicion. La mdascara establece
un punto de energia que permite estar siempre conectado con el cuerpo en un devenir
constante, en el caso del Diablo de Lata, convierte la corporalidad en un ser lleno de
elegancia y presencia.

“Los diablos de lata y los payasos del barrio Santa Rosa representan la vision
mestiza de la fiesta por el nacimiento del Nifo Jesus. Mientras que los curiquingues
y los sacha runas, dos personajes sagrados para la cosmovision andina, se
incluyeron como una representacion de las creencias de la cultura indigena, en un
sincretismo. Colorido”. (Marquez, 2015)

Una de las méscaras que mas tienen relevancia para los riobambeios es la del Diablo de
Lata, mascara que es utilizada durante las celebraciones del Corpus Cristi y navidad, fiestas
con una fuerte simbologia catdlica. Esta mascara del diablo (personaje biblico que
representa la maldad en el mundo occidental) esta adornada con otros rasgos simbolicos del
pensamiento andino y de la actividad econdmica de uno de los sectores de la ciudad, como
lo son los latoneros, por este motivo se le ha dado el nombre de Diablo de Lata.

“Para la personificacion de la mascara, esta se estructura a través de
posibilidades fisicas que te dan el tamaio, la forma, la textura, el color del objeto,
ademds de investigar las potencialidades sonoras de la madascara. Un tema
fundamental es experimentar con todas las variantes en el uso del cuerpo y de la
mente que da el uso de la mascara”. (Garrido, 2015)

Quien utiliza esta méscara debe adoptar un movimiento elegante al recorrer el espacio, su
mirada debe ser expresiva y cambiante, su postura debe ser autoritaria y su funciéon en la
festividad es la de guiar a la comunidad por las calles que van a ser transitadas durante la
celebracion.

Aunque quien porta esta mascara se convierte en una especie de actor, lo que realiza, por
ejemplo, la agrupacion de teatro Hijos del Sur, es adoptar este personaje dentro de una
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técnica teatral, distinta a la teatralidad que tiene un actor improvisado que usa la mascara
bajo un contexto de celebracion.

Esta diferenciacion entre teatralidad y técnica teatral es importante para reconocer el
trabajo que realizan los Hijos del Sur, quienes toman los elementos de la teatralidad de un
personaje, como es el caso del Diablo de Lata para ponerlos en la esfera teatral. Ellos
resignifican el uso de esta mdscara a través de la representacion teatral, es decir,
descontextualizan la mascara del Diablo de Lata de su entorno original, que son las fiestas
del Corpus Cristi y Navidad de Riobamba. Al descontextualizar esta mascara, otorgan una
nueva identidad a este personaje, que aunque sigue manteniendo algunos rasgos originales,
en su vestuario por ejemplo, al ser representado en una propuesta escénica, cambia y se
transforma en otro personaje.

La mascara ha servido como medio para poder crear mediante este proceso, una técnica
arraigada a la teatralidad, no hay que dejar de lado, que el cuerpo del actor-bailarin no solo
se mueve de manera mecanica en un espacio, sino que la forma como reacciona es pura,
llena de vitalidad, goza del llamado a las deidades y responde con certeza y seguridad
durante la representacion. Los ensayos y el entrenamiento han permitido construir este ser
festivo, legendario, pero es en el escenario donde el ritual se hard cargo de hacer resurgir
nuevamente a este ser.

Para la adaptacion de la mascara del Diablo de Lata, se piensa en crear una mascara
accesible para el personaje, para esto se construye una mascara liviana de PVC. En la
creacion final de esta mascara se puede evidenciar que esta no posee algunos elementos
simbdlicos de la original. Es decir se pierde la mirada tradicional y la simbologia que
poseen una energia indispensable en ella. Es asi que se toma la decision de construir la
mascara en conjunto con los creadores originales. Finalmente para los procesos de la
mascara, se trabaja con la mascara original proveniente de Riobamba. Este modelo original
recrea una situacion mas creible.

La mascara posee elementos de la religion catdlica. En la frente se sitGia una cruz que
simboliza el equilibrio entre el bien y el mal. Se encuentra adornada por piedras preciosas
cachos y colores representativos del diablo original como es el rojo y el negro, el cabello es
de cabuyag, simbolo andino. Este ser transmite energia en cada accion que el actor realiza
en el espacio. En la construccion dancistica utiliza la danza original de las festividades de
Riobamba, manteniendo los cddigos caracteristicos del Diablo de Lata.

8 . . P .
La cabuya es una fibra muy resistente que se extrae de la planta de la “penca”. La cabuya no sdlo sirve para

hacer empaques, pues también se la usa como proteccion y nutriente de cultivos, refuerzo de materiales
para construccion y como cuerdas para cercar sembrios. Es una fibra biodegradable que al descomponerse
se emplea como alimento y abono. Ademas, no contamina el agua y permite hacer produccién limpia. Sus
ventajas son tanto ambientales como econdmicas.” (Hora, Cabuya, una fibra que crea desarrollo, 2006)
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2.4 Vestuario del Diablo de Lata
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En este capitulo se realiza una descripcion y analisis acerca de la vestimenta del Diablo de
Lata, para comprender los simbolos, colores y elementos que recrean a este personaje. Esto
se realiza desde una comparacion con el diablo de la religion catdlica para caracterizar los
simbolos utilizados por el Diablo de Lata que han sido heredados de la tradicion judeo-
cristiana y los elementos propios, adoptados desde una vision andina.

“El traje estd compuesto por un pantalon de tela negro, zapatos de charol, una leva
roja y azul de tela espejo o de terciopelo. La cabeza estd envuelta con un pafiuelo y
sobre este, se colocan una trenza larga de cabuya y una careta de lata con el rostro
de un diablo colorado”. (Marquez, 2015)

Como menciona Cristina Marquez, reportera e investigadora de las festividades populares,
la vestimenta del Diablo de Lata estd conformada por un pantaléon de tela negro, una
camisa blanca, polines blancos y zapatos de charol, estos elementos sirven para mostrar de
forma elegante a este ser.

Luego se coloca un saco de color azul y rojo con campanillas representando la bandera de
Riobamba e imagenes de un sol considerado como la deidad mas significativa en la
mitologia inca y la imagen del nifio Jesus, simbolo de la religion catdlica presente en las
festividades de esta region.

En su mano tiene un sonajero de lata, simbolo de identidad de los artesanos latoneros de la
comunidad de Santa Rosa. Con este instrumento entona un ritmo acorde a sus pasos
coreograficos.

Posee unas pafioletas con campanillas y diferentes tipos de bordados que bordean la cintura,
estas también tienen los colores de la bandera de Riobamba y dos panoletas de color negro,
una en el cuello y la otra en la cabeza.

“También llevan un pafiuelo de cabeza y otro que les sirve de ‘huanlla”, que es una
especie de canasta para guardar la comida que los espectadores les regalan.”
(Familia, 2017)

Como se menciona en la cita, la pafioleta que se encuentra en la cabeza se convierte en una
canasta que es utilizada para guardar la comida o regalos que la gente le da durante el
desfile. El sonajero identifica a los artesanos latoneros de la comunidad de Santa Rosa.

Estos elementos proceden de la simbologia de la religion catolica y la cosmovision andina.
Con esta investigacion se puede decir que este personaje popular representa una mezcla de
diferentes culturas instauradas en nuestra identidad pero que mantiene una tradicion festiva
que es interpretada a través del desfile.

9 .
Saco o canasta para guardar la comida.

50|Pagina
Mauro Alejandro Suarez Lincango

A O T

3



UNIVERSIDAD DE CUENCA

2.5 Musica del Diablo de Lata

3 Miisicos. Fuente Fotografica Cristian Maldonado

g 1

En este capitulo se realiza una investigacion acerca de la musica popular expuesta al
momento durante la representacion del personaje Diablo de Lata, con el objetivo de
descubrir su origen y sus modificaciones a través del tiempo..

El origen de la musica popular que se ejecuta en la danza de los primeros Diablos de Lata,
fue al ritmo del pingullo y unos diminutos platillos tocados al son de un yumbo o un
danzante. Estos instrumentos de viento y percusion, permiten descubrir y rememorar en el
desfile un aire de una fiesta popular. Los diablos por su parte utilizan un sonajero que va
generando en el avance de la danza un ritmo base.

Originario de la parroquia de Cacha, Solito Valdez aprendié a tocar el pingullo cuando
tenia 12 afios. “De guambra uno es curioso y mi tio me ensefio a tocar. Yo me aficioné y
ahora me defiendo con eso”, cuenta el musico. Su encuentro con Diablos Puruhaes fue en
un Carnaval de Guaranda. Wilson Arias lo vio vendiendo helados y también con el tambor
y el pingullo.

“Al pingullo y al tambor les acompaiia la sonajera. Cada diablo lleva una en sus
manos y cuando pisan fuerte, un pie frente a otro, el choque de los diminutos
platillos afiade el toque de fiesta a la sobria danza.” (EduardoYumisaca, 2016)
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Luego de haber fundado los primeros desfiles, al son de los instrumentos descritos
anteriormente, en el barrio Santa Rosa se decide realizar una modificacion general del
personaje Diablo de Lata. Los Fundadores buscan un nuevo estilo de musica, recurriendo
asi a los Yaruquies, quienes interpretan la cancion Maria Manuela. Los Yaruquies son
bailarines que ejecutan un ritmo mestizo para alegrar las fiestas de Riobamba.

“La canciéon Maria Manuela, netamente, lo bailan los danzantes de
Yaruquies, utilizan para bailes mestizos y para alegrar las fiestas de los tradicionales
priostes de la urbe, sin embargo, popularmente en el afio 2015 aproximadamente se
empez0 a utilizar este ritmo para representar al personaje Diablo de Lata al son de la
banda de pueblo o discomoévil”. (EduardoYumisaca, 2016)

Como menciona Eduardo Yumisaca, bailarin fundador del personaje Diablo de Lata, la
cancion Maria Manuela es un baile que fue integrado en el 2015 con el objetivo de dar un
ritmo de representacion e identificacion de dicho personaje pues tradicionalmente los
diablos siempre salian acompafados de un pingullero (hombre que toca los instrumentos
andinos como son el pingullo y el tambor) al son de un yumbo o danzante.

El ritmo de Maria Manuela se interpreta durante todo el desfile. Con esta melodia bailan
los Payasos, el Sacharuna, el Perro y otros personajes de la fiesta. Los Diablos de Lata, al
entrar en escena, mantienen una coordinacion ritmica con esta cancion y el sonajero,
realizan una particular danza coreografica en grupo. Dentro de la composicion escénica que
construye la agrupacion Hijos del Sur se adapta este ritmo original a través de una nueva
partitura musical. Esta nueva musica es una combinacion del ritmo de Maria Manuela y una
cancion que Fabiola Ledn, integrante de la agrupacion, escucho en la comunidad de Santa
Ana

“Cuando viajamos a la parroquia de Santa Ana, region del Azuay para presentar una
propuesta escénica, observamos como en una procesion, una banda de pueblo
entonaba una melodia popular al ritmo de un bombo, un redoble y una trompeta.
Esta cancion se quedo grabada en nuestra mente”. (Leon, 2015)

Con la recopilacion de esta investigacion, la agrupacion Hijos del Sur, empiezan a
reconstruir en conjunto, fusionando ambos ritmos y creando una nueva melodia que
permite mantener un ritmo para la entrada de los personajes. Otra de las melodias
importantes que instauran es la cancion Cuchara de palo con el objetivo de potenciar y
valorizar la musica cultural del Ecuador, estas melodias son utilizadas especificamente para
las escenas del Diablo de Lata.

En la propuesta escénica, la construccion de la musica ha sido desarrollada a partir de la
musica de la banda popular que esta presente en los diversos desfiles, fiestas del pase del
nifio y comparsas del Chimborazo y el Azuay. La propuesta escénica tiene musica popular
tocada en vivo, entre estas tenemos: sanjuanito, albazo, carnaval, andarele, entre otros, con
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el fin de provocar en el actor-bailarin diferentes estados de animo conforme a la sonoridad
que se esté dando.

La musica que, por ejemplo, se integra al montaje escénico Suerio de una noche de
Carnaval es una recopilacion de canciones populares del Ecuador, tocada por una banda de
pueblo. Los integrantes del grupo musical son: Carlos Loja (Integrante del grupo Hijos del
Sur) John Alarcén (Catedratico de la UDA), Samantha Villota (Actriz) y Jaime Garrido
(Director de Escuela Universidad del Azuay). La obra de teatro estd conformada por siete
canciones:

- Maria Manuela

- Carnaval de Licto

- Cuchara de palo

- El alma en los labios
- Morena la ingratitud
- Coplas de Carnaval
- Andarele

- Maria Manuela (fin)

2.6 Danza y Rito del Diablo de Lata

En este capitulo se aborda la danza cultural del personaje Diablo de Lata durante el
momento del ritual, asimismo describiremos el antes-durante y después de colocarse el
vestuario. Con estas referencias el objetivo es reconstruir un personaje que maneje dichos
parametros de la danza y el ritual para construir una partitura dancistica que parta de estos
conocimientos y procedimientos del actor.

En los elementos simbdlicos del personaje Diablo de Lata que investiga la agrupacion Hijos
del Sur y el autor de tesis, se realiza un analisis de la danza y el rito, denominados como
una evocacion ancestral, un llamado al pasado que estd envuelto de un imaginario andino.

Para esto se realiza una indagacion sobre la danza del personaje hasta generar, mediante la
composicidn escénica, un acercamiento que conjugue ambas teorias. Es asi como el ritual
se convierte en una metodologia de trabajo en el intérprete en un momento determinado. Se
empieza a trabajar sobre un momento memorativo, es decir, en este espacio es donde se
vuelve a recrear una evocacion a través de la memoria.
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Como ejemplo se puede observar como a través de los procesos de creacion, se incorpora al
training de entrenamiento la danza popular Maria Manuela de Riobamba, para generar en
el actor a través de la investigacion realizada, una memoria evocativa sobre la secuencia
ritmica de pasos provenientes del desfile de los diablos de lata realizada en Riobamba.

Como se puede observar la danza se convierte en un ritual, pues es ejecutado
constantemente en un momento real con referentes histdricos que refuerzan la danza, esto
produce que la secuencia de movimientos se convierta en algo mas profundo.

“Mientras que el espacio mitico es imaginario, el espacio del rito es concreto, real y
enclavado a menudo en ambitos sagrados de su territorio. El rito se compone de un
tiempo real, no de uno césmico o abstracto como el mito y se asemeja al tiempo
escénico en el teatro. La fuerza que tiene el rito parece venir de la fuerza del mito
que lo sustenta”. (Colombres, 2004)

Los mitos y los simbolos que se utilizan durante los procesos de creacion, en este caso de
manera individual, el actor que interpreta al Diablo de Lata instaura una partitura que
contiene caracteristicas especificas, pasos de baile que lo identifican y creacion de acciones
corporales.

La danza genera herramientas de creacidon, permitiendo que el cuerpo del intérprete
empiece a desarrollar un trabajo determinado de creacion, exploracion, indagacion y
cambio en su estructura corporal para construir una caracterizacion del personaje propuesto,
este ser desempefiara un papel en un espacio abierto (parque, plaza, etc.) este lugar
imaginario volvera a revivir acontecimientos reales-sagrados, propios de la investigacion
realizada.

“;Como podian imaginar una obra sobre ellos sin sus cantos ni las ropas de sus
mujeres-que conservan con tanto orgullo su vestuario de procedencia-y sin
personajes que cuenten historias y que dancen!”. (Rubio, Notas sobre el Teatro,
2001)

Como se menciona en la cita anterior, es importante incorporar dentro de los procesos de
creacion una coreografia que identifique los pasos coreograficos de los personaje Diablo de
Lata pues si se expone una composicion sin el manejo investigativo de esta danza popular,
se puede perder la esencia tradicional y ritual. Es por eso que en la composicion escénica,
se toma como valor importante, la forma original de la coreografia con el objetivo de poder
transmitir la misma energia tradicional de la fiesta popular, en este caso del personaje
Diablo de Lata.

Se puede observar como en la reconstruccion del personaje Diablo de Lata, el intérprete
antes de entrar a un espacio, por medio de un ritual dancistico se prepara para ello, luego en
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el lugar, va construyendo una secuencia de movimientos. Esta coreografia dancistica
mantiene y recrea las metodologias investigadas del personaje.

Mediante esta investigacion queda claro que las manifestaciones de la fiesta popular son
evocaciones de mitos e historias que han quedado plasmadas en nuestro imaginario, y que
al reconstruirlas se convierten en un ritual propio de la festividades y tradiciones culturales

del pasado.
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3. PROCESOS DE RECONSTRUCCION DEL PERSONAJE DIABLO
DE LATA - HIJOS DEL SUR EN LA COMPANIA DE TEATRO “UDA”

En este capitulo los integrantes de la agrupacion Hijos del Sur en conjunto con la compaiiia
de UDA vy el autor de esta tesis, para los procesos de construccidon escénica, realizan una
mesa de andlisis para adaptar el texto de dramaturgia de la obra de teatro Suerio de una
noche de carnaval. Luego de esto se instaura un training de entrenamiento y procesos de
indagacion experimental para la construccion de partituras corporales. El objetivo es crear
a un personaje dotado de conceptos investigativos y propios de la cosmovision popular.
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3.1 Adaptacion de la Dramaturgia

Para el analisis de este tema, se aborda la dramaturgia “Suefio de una noche de verano”
obra clésica del dramaturgo William Shakespeare y la adaptacion del grupo de teatro Hijos
del Sur “Suefio de una noche de carnaval”.

En esta adaptacion la agrupacion Hijos del Sur realiza una adaptacion en donde los
personajes de la historia original se convierten en personajes y seres de la teatralidad y la
cosmovision andina ecuatoriana, como ejemplo se detalla un resumen de la adaptacion:

“Esta comedia se desarrolla en un bosque andino en donde un grupo de
actores populares buscan, a pesar de sus conflictos internos, hacer la mejor obra de
sus vidas. Sin darse cuenta sus historias y deseos se entrecruzan por la intervencion
de los guardianes de lo sagrado en el bosque, Mama Waka y Rucuyaya, quienes
también libran una batalla tipicamente matrimonial por la custodia de un nifio
regalado. La hechiceria, ademas de lo sagrado y lo mundano del amor salen a flote
en esta historia llena de personajes de las fiestas populares ecuatorianas”. (Garrido,
2015)

En la reconstruccién de un personaje o de una propuesta escénica, la agrupacion Hijos del
Sur no busca folclorizar el teatro, busca, entre otras cosas, consolidar el valor del teatro
andino, investigar sobre las huellas del pasado. Asi lo sefiala Jaime Garrido en la siguiente
cita:

“No se busca folclorizar las temadticas teatrales, mas bien se busca creer q a través
del uso de la méscara, la teatralidad en el espacio y la musica ecuatoriana, produzca
una afectacion al espectador, permitir que se adentre en su memoria profunda, como
ejemplo se puede ver en “Suefio de una noche de verano” el vestuario, las mascaras
populares, y la musica es identificada por el publico, si se observa a un
Chuzalongo, el espectador recuerda sus referentes, en relatos tal vez contados por
sus abuelos.” (Garrido, 2015)

La vestimenta autdctona, la musica, la danza, la fiesta popular, entre otros, influye en el
espectaculo y genera emocion en el publico.

Al centrarse en crear una dramaturgia, se busca una propuesta escénica que pueda adaptarse
y que no se limite a ser representado para un cierto publico, es decir como se puede
elaborar una propuesta como “Hamlet” manteniendo su temadtica original para un publico
urbano (Sigsig, Gualaceo, Nabon, etc.) Las personas no van a comprender algunas cosas,
pero si se elabora en este caso la propuesta “Suefio de una noche de Carnaval, manteniendo
una lectura mas aproximada hacia nuestra identidad, lenguaje coloquial, musical, entre
otros elementos, esto produce en el espectador una identificacién, acercamiento y
aprendizaje sobre el nuevo modelo elaborado.
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“Los mitos son una fuente desde la cual se puede rastrear la trayectoria del
pensamiento andino-expresado en la tradicion oral-para extraer del mismo la meta

teatralidad como una herramienta hacia la reconstruccion del pasado”. (Rubio,
Notas sobre el Teatro, 2001)

Como menciona Miguel Rubio Zapata director del grupo de teatro Yuyachkani, dentro del
concepto de meta-teatralidad se lo define como una expresion formal de una literatura de
confrontaciones, es decir es toda teatralizacion de una accion espectacular, ritual o ficticia
que constituye la formalizacion de distintos grados de realidad, desde los que es posible
percibir tanto las acciones que en ellos se desarrollan como la obra teatral misma que
formal y funcionalmente los provoca.

Con estos conceptos se realizan investigaciones sobre el pasado, recurriendo al mito y
recopilando de esta informacion, de esta manera se construye una propuesta escénica. Al
establecer un texto literario dentro de una propuesta escénica dejando de lado la teatralidad,
se corre con el peligro de dejarse llevar de ciertos codigos literarios independiente a la
creacion escénica, dejando de lado la libertad de poder crear desde la corporalidad, codigos
musicales, pantomimicos, pictoricos como la mascara, la fiesta popular y el ritual.

“El teatro no es literatura, su fin no es la lectura de textos impresos, sino mas
bien la lectura escénica. Dramaturgia seria el conjunto de elementos que integra un
espectaculo teatral, o el teatro entendido como la relacion espacio-temporal que se
da entre la escena y el publico”. (Rubio, Notas sobre el Teatro, 2001)

El grupo de teatro Hijos del Sury el colectivo Yuyachkani, rechazan el teatro que se centra
en alcanzar un solo objetivo con el texto literario, es decir, toman el texto narrativo, el
guion a seguir como un elemento de apoyo para los procesos de creacion, es asi como se
toma como punto de partida el texto dramatargico de William Shakespeare con la obra de
teatro “Suefio de una noche de verano”.

Para esta creacion dramatirgica, la agrupacion Hijos del Sur, y su director, Magister Jaime
Garrido, en conjunto con la Compaiiia de teatro UDA, realiza una investigacion de los
personajes populares de la cosmovision andina para adaptarlos a la obra original de
William Shakespeare “Suefio de una noche de Verano”, con el propoésito de trasladar los
textos y didlogos a nuestra region, transformando los dialectos y ensalzando de manera
coloquial cada frase.

Mediante la dramaturgia y las investigaciones de campo de la teatralidad popular, se
construye una propuesta escénica donde la dramaturgia de Shakespeare se fusiona con los
personajes festivos del Azuay y Chimborazo, tomando como referencia situaciones de la
cultura del trabajador artesanal y el imaginario andino.
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Esta dramaturgia ha sido modificada de tal manera que los personajes recrean situaciones
de la vida cotidiana. Estos personajes son extraidos de las festividades del divino nifio y los
trabajadores artesanos hojalateros de la ciudad de Riobamba, es decir como ejemplo
podremos observar al Diablo de Lata danzando por el espacio e interpretando un papel.

“A través de los distintos lenguajes artisticos, la obra procura sembrar una semilla
en cada espectador para generar en ¢l una reflexion sobre lo que es y, de alguna
manera, llevarlo a fortalecerse, reconocerse y aceptarse como ser humano
perteneciente a un mismo pueblo”. (Males, 2014)

Mediante la dramaturgia y las investigaciones de campo de la teatralidad popular, se
empieza a crear una propuesta escénica donde la dramaturgia de Shakespeare se fusiona
con los personajes festivos del Azuay y Chimborazo, tomando como referencia situaciones
de la cultura del trabajador artesanal y el imaginario andino.

Cada personaje de la obra de teatro Suefio de una noche de Carnaval, han sido modificados
con el objetivo de trasladarlos a la cosmovisién andina popular del Ecuador. Dentro de
estos personajes que intervienen en la propuesta escénica son:

4 Adaptacion de personajes Region Riobamba

PERSONAJES

“Sueiio de una noche de Verano” “Sueiio de una noche de Carnaval”
William Shakespeare Adaptacion personajes de las fiestas

populares de Riobamba y Azuay
Lisandro: Caballero enamorado Lisandro: Perro (Enamorado)
Demetrio: Caballero enamorado Roberto: Sacharuna (Enamorado)
Nico Fondo: Tejedor-Actor Nicolas: Diablo de Lata (Ojalatero-Actor)
Pedro Membrillo: (Carpintero) Pedro: Payaso (Carpintero-Director)
Oberon: Rey de las Hadas Rucuyaya: Rey de los bosques

Estos primeros personajes parten de la cosmovision andina y de las festividades populares
de la ciudad de Riobamba. A continuacion observaremos los personajes que surgen de la
cosmovision andina de la provincia del Azuay.
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5 Adaptacion de personajes Region Azuay

PERSONAJES

Hermia: Enamorada de Lisandro

Julia: Mestiza 1 Enamorada de Lisandro

Helena: Enamorada de Roberto

Helena: Mestiza 2 Enamorada de Roberto

Titania: Reina de las Hadas

Mama Huaca: Reina de los bosques

Puck: Duende sirviente de Oberdn

Duende  sirviente  de

Chuzalongo:
Rucuyaya

“Es interesante observar como personajes construidos hace mas de 400 afios

por Shakespeare, pueden hasta el dia de hoy mantener los mismos conflictos que en
la actualidad”. (Garrido, 2015),

Como menciona el Magister y Director Jaime Garrido se puede observar que esta
adaptacion mantiene a los personajes en una relacion con los originales, derivando ciertos
matices particulares y desarrollando otros que surgen de la cultura del Ecuador. Esto se
debe a la narracion estructurada William Shakespeare. Este dramaturgo universal mantiene
la poética aristotélica, manteniendo una linealidad en la historia (principio-nudo-fin). El
libro de Shakespeare contiene personajes representativos de su época tales como: reyes y
reinas, personas comunes como campesinos, artesanos, enamorados, y los seres del bosque,
duendes y hadas.

Para la adaptacion de la dramaturgia, se realiza una investigacion en cuanto a la narrativa
se hace un re-interpretacion coloquial en cuanto a los didlogos, manteniendo el discurso
general de la historia, marcada por temas conflictivos entre personajes que si bien es cierto
durante cada escena no estan juntos pero si mantienen una relacion.

Cabe resaltar que dentro de la adaptacion de la dramaturgia Suefio de una noche de
Carnaval, el personaje Nicolas el hojalatero o Diablo de Lata interpreta a varios personajes
como son el Burro y Piramo. Dichos personajes otorgan matices diferentes, en el cual se
busca que el actor sostenga una diferenciacion entre ellos, para llegar a este punto el
actor debe realizar una indagacion previa desde la construccion de una partitura corporal
que puede surgir de un animal o de otras acciones corporales.

Si bien es cierto esta historia narra los enredos de amor, entre seres terrenales y los seres
que habitan los bosques, y como estos se encuentran relacionados, (El Rucuyaya envia a su
fiel mensajero Chuzalongo a que coloque unas gotas de amor en los ojos de Roberto). Esta
dualidad permite identificarnos y hacernos participes de esta cosmovision andina.
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Estas narrativas permiten desarrollar en el montaje escénico una adaptacion mas precisa y
limpia, tomando como referencias a personajes de la cosmovision andina, el lenguaje
popular y la relacion entre los personajes de la cultura popular, permite conocer y aprender
acerca de las leyendas del Azuay y los personajes populares tradicionales de las
festividades de Riobamba, con esta dramaturgia nos adentramos a los bosques andinos,
generando una identificacion con las caracteristicas de los personajes entre los
espectadores..

3.2 Creacion de un Training

La creacion de un training se construye a través de la implementacion de una danza andina
y la improvisacion, con esto se construye una secuencia de movimientos que seran la base
fundamental del proceso. La finalidad es generar herramientas que acondicionen el cuerpo
mediante formas, posturas y cualidades del movimiento.

“Al hablar de preparacion fisica me refiero justamente al proceso ineludible
de ejercitacion corporal, pues es necesario fortalecer y distender musculos, tendones
ligamentos, proteger el sistema Oseo, etc. Esto siempre debe estar presente en la
vida del actor, ya que, si le deja a un lado, dificilmente se podra llevar a cabo la
ejecucion teatral”. (Vazquez, 2015)

Como menciona el director, actor y escritor Martin Pefia, para desarrollar partituras
escénicas es necesario mantener un entrenamiento muy disciplinado. Para esto es necesario
crear una secuencia de movimientos donde se ponga en conflicto al cuerpo del actor, es
decir, al repetir la misma secuencia de movimientos, se espera generar sensaciones, buen
manejo del cuerpo, equilibrio y acondicionamiento.
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Primera Etapa

4 Training de Entrenamiento. Fuente Fotografica Natali Vintimilla

A continuacion se muestran las actividades que exponen cémo esta organizado el trabajo
del training, con el fin de sistematizar las herramientas logradas:

El cuerpo se coloca en posicion cero, es decir, pies paralelos a los hombros, rodillas
levemente flexionadas, brazos relajados. Se realiza una inhalaciéon con los brazos
extendidos hacia arriba, al momento de exhalar, el torso baja con las rodillas flexionadas, el
cuerpo nuevamente se incorpora hasta quedar en primera posicion. Se hace una variacion
de 4 tiempos.

Luego de esto, con la musica andina el cuerpo se deja envolver por la melodia. Se flexionan
las rodillas y las piernas se abren en segunda posicion, con esto se inicia un molleo, es decir
es un balance de pesos de una pierna a la otra con las rodillas flexionadas, de arriba hacia
abajo, en un periodo de 5 minutos. Mientras se realiza esta actividad, los brazos y manos se
encuentran activos en diferentes posturas simultaneas, (horizontal, frente, arriba).

Los brazos se sueltan y la postura de piernas se mantiene. Ahora sélo los talones se mueven
de arriba hacia abajo. Después el cuerpo, con el mismo ejercicio, se traslada por el espacio,
sin hacer circulos, utilizando niveles, velocidad y energia.

El siguiente paso es dejar caer el cuerpo al piso y hacer abdominales, levantando piernas y
torso. Luego con el torso en el suelo, las piernas suben y se entrecruzan, suben a 90° y
quedan suspendidas durante un momento. Al finalizar, el cuerpo queda tendido en el suelo
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(Se repite 2 veces esta secuencia). Este trabajo permite fortalecer el abdomen, generando un
manejo central del cuerpo para realizar determinadas acciones técnicas de una escena.

Luego el cuerpo se pone de pie y el actor mira un punto fijo. Realiza un movimiento
repetitivo y rapido de la cadera. Al momento de hacer esta accion se percibe la energia que
es transmitida por el cuerpo. Este ejercicio se realiza por cinco minutos, el propdsito es
mantener la concentracion, equilibrio y peso del cuerpo.

Segunda Etapa Training de entrenamiento

- Los brazos suben de manera circular por el centro del cuerpo hasta abrirse, bajar y
quedar fijos con las palmas abiertas, cadera hacia delante, piernas flexionadas.

- Los brazos suben, se cruzan y se estiran horizontalmente. Las rodillas se estiran y
luego quedan flexionadas.

- Los brazos bajan junto con las piernas, quedando completamente sentado.

- Los brazos van por el suelo hasta subir nuevamente hacia arriba llevando consigo
todo el cuerpo.

- Los brazos estirados verticalmente, bajan hasta quedar horizontal y finalizan
bajando totalmente.

- Se abren las piernas en segunda posicion (abiertas) y se repite la primera y la
segunda secuencia.

- En Ia tercera posicion con las piernas abiertas, los brazos bajan junto con las
piernas, quedando completamente sentado para después colocar los brazos en el
suelo y apoyar los muslos sobre los codos y subir manteniendo el equilibrio. En esa
posicion se deja caer la cabeza hacia adelante y a través de la presion de los brazos,
se deja que el cuerpo suba hasta formar una vertical. Se termina esta secuencia
utilizando la quinta posicion.

- Se repite nuevamente la segunda secuencia, a partir de la tercera secuencia, el
cuerpo se coloca en posicion de tablita y luego hace pirdmide, flexionando codos, el
cuerpo avanza hacia adelante y se coloca en posicion de serpiente, regresa y utiliza
el cuerpo en posturas hacia la derecha y luego a la izquierda para repetir el gjercicio.
Se termina subiendo nuevamente con la quinta posicion.

- Las piernas pasan a primera posicion (cerradas) y se vuelve a repetir el primer
proceso.
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3.3 Experimentacion Escénica

En este capitulo describimos el procedimiento experimental mediante el cual se construyd
el personaje Diablo de Lata.

En la experimentacion se utilizaron distintos recursos como la mascara, la danza,
acrobacia, los resultados de las investigaciones de campo, textos escritos en relacion al
personaje, y técnicas teatrales tales como Bios-natural y algunos ejercicios propuestos por
Eugenio Barba. Toda esta experimentacion permitié la construccion y deconstruccion del
personaje Diablo de Lata paso a paso.

Rubio comenta que la experimentacion es el viaje que hace el arbol (actor) a través de sus
raices para crecer hacia afuera.

En primera instancia tomamos en cuenta algunos ejercicios propuestos por el director
Eugenio Barba. Ejercicios como el etiut, integracion de movimientos de un animal
determinado, y el sats, que son impulsos que nacen de la cadera. Estos ejercicios se aplican
a modo de experimentacion inicial en la construccion del personaje Diablo de Lata.

Es asi como se inici6 la experimentacion imitando los movimientos de un suricato. Lo
que permitio poner en riesgo al cuerpo y llevarlo hasta el limite, asimismo, permitid
establecer lineas de equilibrio, puntos de inicio y fin e identificar objetivos concretos de
dicho animal para ponerlo en conflicto y, finalmente darle solucion.

Este ejercicio activd el movimiento desde la cadera y el impulso sats fluyé de forma
instantanea. El objetivo de la recreacion del animal mantuvo activa la accion y permitid
establecer un codigo de movimientos que dejo como resultado una partitura corporal que se
integrd posteriormente a las acciones de movimiento del personaje Diablo de Lata. Al
respecto Eugenio Barba comenta que:

“El sat es el impulso y contra-impulso. Si se marcan se vuelven inorgédnicos,
reprimiendo la vida del actor y resultando pesados a los sentidos del espectador. En una
secuencia de acciones es una pequefia descarga de energia que hace desviar el curso y la
intensidad de la accién o la suspende de improviso. Es un momento de transicion que
desemboca en una nueva postura bien precisa, un cambio, por tanto de tonicidad del cuerpo
entero”. (Barba, La Canoa de papel , 1992)

Asi se integraron estos movimientos como punto de partida en la experimentacion.

En segunda instancia se experimentd con ejercicios acrobaticos con el fin de generar un
entrenamiento para que el personaje Diablo de Lata ejecute movimientos limpios y
equilibrados. Estos ejercicios acrobaticos consistieron basicamente en: parada de manos,
parada de cabeza, cuervo (posicion de parada de manos con apoyo de los codos en las
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rodillas), roles, medialunas, ejercicios en pareja como parada de manos apoyando las
piernas en el compaiiero, entre otros.

Como un tercer momento de la experimentacion se utilizé la Danza. Para esto el intérprete
asumi6 una postura corporal festiva para danzar al compas de la musica tradicional de las
festividades de Riobamba, tomando en cuenta los movimientos realizados por el Diablo de
Lata dentro de la investigacion de campo. Durante la experimentacion dancistica se
establece una hora de danza continua, se realizan también movimientos espontaneos
generados por la musica en contraste con los establecidos por la danza tradicional del
Diablo de Lata, ademds, se mantiene la presencia del personaje, la postura, los ejes de
rotacion y el ritmo mediante el sonajero, instrumento caracteristico de dicho personaje.

Otro elemento importante en la construccion del personaje es el guion. El actor realiza una
lectura del texto para determinar las acciones puntuales que interpretara su personaje,
tomando en cuenta los experimentos y ejercicios logrados hasta el momento. Experimenta
con su cuerpo asumiendo también al personaje, desde la postura, la mirada, la gestualidad,
y sus posibles reacciones frente a determinadas situaciones conflictivas propuestas por el
texto. Esta es una de las experimentaciones cruciales en la construccion del personaje,
puesto que recoge todos los ejercicios, las investigaciones, las indagaciones corporales y
demas elementos, para unirlos y llevarlos a la interpretacion del personaje como tal. En este
caso el actor utiliz6 el guion de la obra “Suefio de una noche de Carnaval”, adaptacion de
Jaime Garrido

Otro recurso crucial en el desarrollo del personaje es la mascara. Aqui el actor experimenta
movimientos con la mdascara puesta y la melodia tradicional del personaje, pero los
movimientos son mas fluidos, espontaneos y experimentales, es decir, el actor se conecta
con la mdascara para transmitir lo que a su vez esta le transmite, tal como lo argumenta
Ochoa en la siguiente cita:

“La mascara de teatro, es una valiosa herramienta para el actor: cubre para revelar,
ayuda al actor a reconocer y a utilizar su energia, a despertar su cuerpo, dada la
imposibilidad de comunicar con el rostro, volviéndolo el unico medio de expresion.
Lo aleja de un teatro gestual y de palabra, donde generalmente el actor tiene
limitada la expresion y abandonado su instrumento, para acercarlo a un acto vivo
que revele su verdad”. (Ochoa, 1998)

Asimismo se recogen los resultados de las investigaciones de campo para la reconstruccion
del perfil sicologico, social, cultural del personaje a interpretar. Y estos elementos son
develados, paraddjicamente, mediante el uso de la mascara. El intérprete recrea al
personaje desde sus antecedentes: estado social, politico y psicologico.

Y para que la experimentacion sea aun mas profunda en el actor, este también asume el
personaje del latonero que porta la mascara y el traje del Diablo de Lata. Indagando
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también con movimientos, posturas, gestos y situaciones que pueden generarse de este
experimento, es decir, el actor asume una doble interpretacion. Por una parte personifica al
tipico latonero de Riobamba que participa de las festividades y que porta con orgullo el
vestuario del Diablo de Lata, y, por otro lado, asume el personaje del Diablo de Lata desde
la perspectiva de celebracion y festividad que dichas interpretaciones sugieren. Esta
experimentacion permite que el actor tenga claridad sobre las diferencias del personaje del
Diablo de Lata en una festividad tradicional y el Diablo de Lata enmarcado en una
propuesta teatral con situaciones conflictivas y un dialogo determinado, distinto a la
espontaneidad que asume este mismo personaje durante las fiestas de Riobamba.

Finalmente la experimentacion a través del bios-natural, que es la accion del cuerpo a
partir de una sensacion. Con activacion de una pequefia accion o un estimulo mental, el
cuerpo del intérprete se transforma de bios natural en escénico, es decir reacciona y toma
una postura. Esto produce en el espectador interés por ver lo que sucede. Es asi que se
empieza a crear una partitura, con esto se deja que el cuerpo del intérprete pueda ir
descubriendo un camino en constante devenir, lleno de sensaciones, a través de este trabajo
se van creando una sensaciones que se integran a la dramaturgia escénica. Las sensaciones
se integraron a través de la lectura del guion de la obra “Suefio de una noche de Carnaval”.
Con este experimento se logro profundizar en la sicologia del personaje Diablo de Lata.

A este proceso, se integra a cada frase, partituras corporales que parten de acciones
cotidianas, luego estas acciones pasan a una segunda fase que es la de perfeccionar y
limpiar de manera detallada cada accion de movimiento, ante esto se va profundizando en
el trabajo de personificacion para que fluya el personaje de manera creible.

Con todos estos recursos y técnicas teatrales de interpretacion se logrd construir
detalladamente, tanto interna como exteriormente, todos y cada uno de los elementos
necesarios para la interpretacion del Diablo de Lata en la adaptacion teatral de Jaime
Garrido “Suefio de una noche de Carnaval”.
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3.4 Ejercicios de vocalizacion

5 Calentamiento de voz. Fuente Fotografica: Natali Vintimilla

En este capitulo describiremos los diferentes ejercicios de voz utilizados para el desarrollo
del tono, cadencia, ritmo de voz del personaje Diablo de Lata.

En los ejercicios de voz se utilizaron varios elementos tales como practica de lectura,
relajacion, calentamiento de voz, integracion del cuerpo a la voz, diccidn, proyeccion, entre
otros.

Para darle una mejor fluidez y una tonalidad mas definida al personaje Diablo de Lata, es
indispensable trabajar con el texto “Suefio de una noche de Carnaval” pues, mediante la
practica de la lectura en voz alta se pueden corregir defectos de pronunciacion y falta de
vocalizacion adecuada, y también acoger modificaciones en la voz que potencien los
sonidos que producimos al hablar.

Para esto se enumera varias reglas a seguir:

- Leer detenidamente y con toda claridad.

- Sentir lo que se lee como si las ideas fueran propias.

- Imaginar un vasto auditorio al cual se espera persuadir.
- Obtener sonidos vibrantes y sonoros.

- Exponer con énfasis las ideas que sugiere la lectura.

- Hacer las pausas cuando sea oportuno.
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- Matizar la lectura con diferentes tonos de voz para evitar una lectura plana y

mondtona.

Después de la lectura en voz alta, procedemos a implementar distintos ejercicios para el
calentamiento de la voz. Para empezar, es importante tener presente la relajacion de la
cabeza para respirar ampliamente y ejercitar las cuerdas vocales. Existen ejercicios de
rotacion de cabeza como por ejemplo mover el menton hacia un hombro y el otro, menton
hacia arriba y abajo, mandibula desplazada de izquierda a derecha, mandibula en rotacion,
oreja hacia un hombro y otro. Cada una de estas secuencias, explicadas anteriormente, se
realiza cinco (5) veces en cada lado y es conveniente en este punto inhalar y exhalar
mientras nos encontramos en una” posicion cero”, donde el cuerpo esté relajado, y contar
internamente hasta tres (3).

En el desarrollo de la voz del personaje Diablo de Lata estos ejercicios son muy utiles
porque mantienen relajados los musculos y expanden la proyeccion vocal. No se debe
olvidar que entre mas oxigeno ingrese a los pulmones existe una mejor proyeccion de la
\(VA

Para los procedimientos de calentamiento de voz del personaje Diablo de Lata, el cuerpo se
coloca en posicion cero (de descanso), primero la lengua empieza a moverse de forma
circular por la cavidad bucal, esto provoca segregacion de saliva. Luego se empieza a
gesticular como si estuviese masticando un chicle, esto permite calentar los musculos que
rodean la boca.

Se inhala desde el diafragma y cuando se exhala se envia hacia el exterior el aire caliente,
sin hacer ningun ruido. Este ejercicio calienta las cuerdas vocales y al mismo tiempo abre el
diafragma. Al exhalar sale un leve aire por los labios que produce un movimiento rapido
entre ellos.

Al continuar con los ejercicios de inhalacion y exhalacion, se incorporan otras acciones,
como por ejemplo integrar las consonantes M y S (con la consonante S se hace un
movimiento horizontal con las brazos de adentro hacia afuera).

Para terminar el calentamiento de voz, se coloca la boca en posicion ovalada y al exhalar se
deja salir una voz que va cambiando de grave a aguda, mientras que la lengua ondea hacia
los lados.

El cuerpo que se mueve se integra al sonido de la voz. La relacion que se produce en esta
actividad establece un codigo de unidad y reaccion ante lo que se produce, es decir, si el
cuerpo cae o realiza una accion fuerte, la voz acompaiiara dicho movimiento, y si el sonido
de voz estalla o se mantiene pasiva, el cuerpo se dejara llevar por ello.
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Para concluir este capitulo se integra el ultimo ejercicio que consiste en jugar con
diferentes tonos , para esto el actor toma referencias de la investigacion de campo y de las
précticas de lectura realizadas del texto “Suefio de una noche de Carnaval”.

Con estos procedimientos de vocalizacion, se establece en el personaje Diablo de Lata una
forma particular de hablar basada en el acento grave sostenido, ademdas se evita la
consonante R durante ciertos momentos.
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4 METODOS DE CREACION PARA LA PUESTA EN ESCENA
DEL GRUPO DE TEATRO H1JOS DEL SUR.

En este capitulo se exponen los procesos de creacion escénica de la agrupacion Hijos del
Sur, procesos que surgen de una investigacion previa de distintos elementos teatrales
vinculados con el imaginario andino. A estos procesos se incorpora un training de
entrenamiento que permite acondicionar el cuerpo de los actores.

Luego de este trabajo colectivo los procesos de creacion pasan a formar parte de un trabajo
individual, potenciando las destrezas corporales de cada actor con el objetivo de construir
partituras sobre elementos simbolicos de una dramaturgia establecida, se crea una danza
autdctona popular, y se trabaja sobre el ritual para dejar que el actor indague y se deje
afectar por este entrenamiento.

Al finalizar este proceso se crea una composicion corporal que genera nuevos espacios
entre intérpretes. Estos elementos aqui expuestos permitiran a los investigadores
profundizar y conocer sobre una metodologia de un proceso escénico experimental.
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4.1 Procesos de creacion de los Hijos del Sur

En los procesos creativos del grupo encontramos varios momentos importantes y decisivos
para la construccion de sus obras. El primero de ellos esta relacionado con la investigacion
etnografica y antropologica de las historias y personajes que forman parte de la tradicion.
Luego realizan una especie de mesa redonda donde debaten, comentan y analizan entre
todos los integrantes los resultados de dicha investigacion en un proceso selectivo de las
leyendas que quieren recrear por medio del teatro, es decir, primero analizan el texto, las
historias escritas, y de alli empiezan a construir elementos, tal como sefiala Garrido a
continuacion:

“Toda obra tiene texto, la palabra texto, como indica Barba, antes que
significar un documento hablado, manuscrito o impreso, significa “tejido”. En este
sentido no hay espectaculo sin “texto”. Lo que concierne al “texto” (el tejido) del
espectaculo, puede ser definido como “dramaturgia” es decir drama-ergon, trabajo,
obra de las acciones . (Garrido, 2015)

En ese primer momento del proceso creativo, la agrupacion explora los textos literarios en
busca de argumentos y “tejidos” que entrelacen las historias con el cuerpo, las leyendas
con el teatro, poco a poco, para pasar a un segundo momento de creacion.

En un segundo momento reescriben estas historias investigadas adaptando algunos
elementos, por ejemplo, los conflictos de la historia y la evolucion sicoldgica de algun
personaje, manteniendo la linealidad aristotélica que hemos explicado en capitulos
anteriores. Asi lo explica Jaime Garrido, director del grupo:

“Partimos de una necesidad conjunta de contar historias, aquellas que nos
conmueven, pero que ademas tengan potencialidad dramatica. Es decir, no tenemos
ninguna intencion de hacer folclor, (palabra mal usada por parte de la hibridacion) al
menos en el sentido que cominmente se le da a este término”. (Garrido, 2015)

Otro momento decisivo es la indagacion de los personajes mediante el cuerpo de los
actores, que a través de un training de entrenamiento experimentan movimientos, posturas,
gestos, acciones que posteriormente seran incorporados en la caracterizacion de los
personajes. A esta indagacion Eugenio Barba llama composicion, es decir, la capacidad de
construir y generar nuevos lenguajes a través del cuerpo, tal como lo explica lan Watson en
el libro Hacia un Tercer teatro:

“Barba define la composicion como la capacidad de crear signos, de
modelar conscientemente su propio cuerpo hasta una deformaciéon rica de
sugestividad y poder asociativo... Incorporan practicamente cualquier serie de
movimientos, ya que el foco principal son los ideogramas que consistian en una
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combinacién de asociacion de psico-fisica y control preciso del cuerpo”. (Watson,
2000)

Tomando en cuenta la cita anterior, cada intérprete indaga diferentes formas de
movimiento, realiza acciones especificas minuciosamente elaboradas. Por ejemplo,
indagan sobre la direccion en la que estd ubicada la cabeza, o si la espalda esta arqueada o
recta. El actor-bailarin se deja envolver por la teatralidad andina, desarrolla con su cuerpo
elementos festivos propios de una region determinada. Este proceso permite manejar y
mantener la energia siempre activa sin dejar el papel de personificacion. Esta indagacion
corporal también es utilizada por la agrupacion de teatro peruana Yuyachkani. El director
de esta agrupacion sefiala al respecto que:

“Nos hemos permitido abrir espacios hacia la teatralidad, accediendo a
fuentes dancisticas, musicales, festivas, religiosas, etc. En este proceso el

reconocimiento de nuestro lado andino ha sido fundamental”. (Rubio, Notas sobre el
Teatro, 2001)

Es de esta manera los actores asumen un personaje no sélo desde el cuerpo sino también
desde la espiritualidad. Indagan sobre las raices de sus ancestros para conectarse con ellos
mediante el teatro. Al incorporar elementos de la teatralidad, se abre una puerta donde se
observa una conexion entre los antecedentes tradicionales que se realizan en cierto lugar
con lo escénico. Conocer y vivir esta gran variedad de formas andinas que han estado
vigentes en nuestro pais ha sido un factor fundamental para organizar un proceso de
creacion sostenido.

Como ejemplo se puede retomar la construccion del personaje del hijo de Jukumari, quien
es mitad oso, mitad humano. Aqui el actor que interpreta este personaje asume el rol desde
la danza y los movimientos consientes en secuencia de acciones que le permiten habitar el
espacio escénico con distintos niveles de energia, diferentes velocidades corporales,
impulsos del personaje, equilibrio en los movimientos y el desarrollo de la voz. Jaime
Garrido explica mas detalladamente el uso de estos elementos durante los entrenamientos:

“A nivel de puesta en escena se recurre a elementos de la teatralidad que
estan presentes en la fiesta popular, como lo son: el uso de méscaras, la musicalidad,
la vestimenta, el colorido, el uso del espacio, entre otros”. (Garrido, 2015)

A pesar de que recurren a la utilizacion de elementos de la teatralidad festiva, la agrupacion
recrea un nuevo ritual que los identifica como grupo. Esto es muy importante para la
creacion de sus obras, puesto que aunque interpretan personajes que ya existen en el
imaginario andino, cada actor le otorga una identidad desde su propia interpretacion
corporal, mental, espiritual de una leyenda tal como lo explica Jaime Garrido en la
siguiente cita:
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“No partimos de un ritual ancestral, sino de una ritualidad propia que tiene el
teatro cuando un grupo de actores comienza a entrenar y preparar una obra. El
entrenamiento es un ritual para cualquier grupo de teatro, y la sacralidad estd

presente en el estado creativo al cual se llega”. (Garrido, 2015)

Como se mencion6 anteriormente, al referirse a la palabra ritual la agrupacion no parte de
un imaginario ancestral para elaborar una metodologia sino que, en base a sus experiencias,
preparan, construyen Yy establecen su propio rito que utilizan de forma organizada como
entrenamiento.

La agrupaciéon pone en practica conocimientos dancisticos propios de nuestra cultura como
son los bailes de las fiestas populares, el ritual y el imaginario magico que se encuentra en
las zonas andinas del Ecuador. Para la construccion de un training, el grupo se centra en
instaurar un calentamiento corporal tomando varios referentes con el propdsito de fortalecer
el training, tomando pautas de artistas escénicos como Wilson Pico y Mabel Petroff.

Mediante la indagacion experimental del cuerpo festivo, se emplean varias formas de
investigacion corporal. Primero se instaura un training corporal que estimula al intérprete a
preparar su cuerpo y ponerlo en un estado de presencia activa y disposicion. Este training
ha sido construido a partir de los elementos recreados desde la danza popular ecuatoriana,
elementos que predisponen al cuerpo del actor en estados de riesgo, fuerza y soporte al
entrenamiento.

Claramente se puede evidenciar como al construir un montaje escénico, integran la musica,
la danza y la poesia como codigos que permiten identificar lo que estd ocurriendo con la
narrativa historica cultural que han escogido. Como préctica, la danza por su parte, llena de
fuerza e impacto, sumerge al cuerpo en un estado diferente, un nivel donde el actor se
aduenia del ser que estd construyendo, fortaleciendo particularmente la forma fiel del
personaje.

Con respecto a la técnica de creacion, Jaime Garrido comenta que ellos, como agrupacion
teatral, incorporan elementos de la fiesta popular en sus entrenamientos y en la creacion de
sus obras. Estos elementos, segun Jaime Garrido, les permiten descubrir, investigar y
recrear espacios y momentos que los espectadores y la sociedad en general pasan
desapercibidos con respecto a las tradiciones andinas del Ecuador.

El actor-bailarin, mediante referencias que ha ido adquiriendo en las indagaciones sobre las
festividades populares, construye y reconstruye su propia lectura corporal, integrando a
esta construccion un vestuario especifico que revive a un personaje, un instrumento musical
andino que interpreta durante la representacion, maquillaje o méscara que simboliza la
expresion, en algunos casos, de un personaje tradicional determinado, y la utilizacion de
accesorios y otros elementos de la teatralidad que utiliza para la reconstruccion del
personaje a interpretar.
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“El lenguaje fisico es tan importante y complejo, que no puede caer en un
absurdo simple y gratuito, ni ser subestimado y permanecer “oculto” detrds de
grandes obras de literatura dramatica. Definitivamente el teatro es ejecucion
escénica, y su composicion debe ser como algo fisico, algo visual. Una de las cosas

mas importantes es la actitud”. (Véazquez, 2015)

En cuanto a la técnica escénica, el planteamiento actual de un cuerpo no solo sugiere
construir gestos, ademanes y simples acciones de movimiento, sino también adiestrar el
cuerpo, trabajar la trayectoria, la velocidad, la textura, el peso y la fuerza, como menciona
Martin Pefia Vasquez en su libro Raiz y proyeccion del pensamiento corporal, sobre la
necesidad de trabajar sobre la actitud del personaje y como este responde a distintos
estimulos, cuales son sus estados emocionales y espirituales, como reacciona el personaje
ante determinada situacién, con el fin de complementar y fortalecer la actitud corporal
como un verdadero reflejo de su esencia.

A continuacion se mencionan varios procesos de entrenamiento que la agrupacion Hijos del
Sur utiliza para adecuar el cuerpo de los actores en un estado activo, enérgico y organico.

Durante la primera etapa de este proceso, los actores utilizan imagenes teatrales de un
determinado animal para moverse por el espacio. Esta herramienta sirve para determinar la
calidad del movimiento del actor, la reaccion de su cuerpo al caminar, deslizarse en el
suelo, saltar, pararse en puntas, etc. En esta actividad aparecen también cualidades del
movimiento, velocidad y ritmo, que permite a los actores desarrollar una secuencia de
acciones en base a las imagenes representadas.

Como segunda actividad, el grupo realiza una secuencia de movimientos donde exploran la
respiracion, (inhalacion y exhalacion). Este proceso permite apreciar el cuerpo tomando
una forma organizada y relajada. El cuerpo pasa por una situacion de conflicto y esto
produce que las articulaciones experimenten ciertos impulsos que le permita al actor
adaptar su cuerpo a una secuencia de movimientos determinada.

En el tercer ejercicio, el cuerpo adopta una secuencia dancistica que mantiene activo a los
actores en el presente (aqui y ahora), es un desafio de resistencia y concentracion. En esta
secuencia los brazos van cambiando de posicion de manera distinta, con el fin de mantener
el cuerpo atento, se mueven en distintas direcciones que originan recursos y partituras que
luego seran utilizadas en los procesos de creacion.

La agrupacion Hijos del Sur trabaja sobre el nivel de construccion y puesta en escena,
recurren a elementos de la teatralidad que estdn presentes en la fiesta popular,
incorporando el cuerpo festivo, se puede admirar la forma de representacion organica que
muestran estos personajes, llenos de experiencia y memoria corporal, todo el proceso se
convierte en un ritual escénico, renacen seres que estaban dormidos en el tiempo, habitan el
espacio, exponiendo de manera mas descifrable el discurso escénico a presentar.
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“Con relacioén a la construccion de personaje se hace una investigacion sobre
las posibilidades corporales que puede dar el personaje, se busca referencias de este
tipo, presente en la fiesta popular. Se incluye una propuesta, base de vestuario para
que el actor busque las posibilidades técnicas del uso. En muchos de los casos se
incluye el uso de algun instrumento musical que le permita explorar las

posibilidades sonoras al actor”. (Garrido, 2015)

Como lo explica Jaime Garrido en la cita anterior, la agrupacion busca distintos métodos
de experimentacion teatral para definir, por ejemplo, las caracteristicas de un personaje en
particular. Primero, realizan algunos ejercicios de investigacion de movimientos integrales
de animales. Luego escuchan sonidos, ritmos y melodias para experimentar las reacciones
del cuerpo ante estos estimulos puesto que la musica pasa a formar parte del movimiento.
Asimismo construyen secuencias de partituras basadas en acciones cotidianas, alteran
paulatinamente estas secuencias generando acciones extra-cotidianas. Algunas de estas
partituras y secuencias se utilizan en la propuesta escénica.

Luego de construir la secuencia de movimientos, los intérpretes exploran los trajes que
posiblemente utilizardn los personajes. Realizan la secuencia de movimientos pero ahora lo
hacen llevando el traje puesto para adecuar su cuerpo al mismo. El actor indaga sobre la
carga simbolica del traje, sus colores y detalles, construye una sicologia para el personaje
mediante el vestuario y la secuencia de movimientos y acciones, en otras palabras, fusiona
el cuerpo y el vestuario.

Uno de los momentos mas importantes en el proceso creativo de la agrupacion es la
ritualidad que est4 presente tanto en los entrenamientos como en la presentacion de la obra.
Por ser el elemento transversal que forja todo el proceso hasta el final. Sin embargo, Jaime
Garrido explica que el fin de tal proceso es adquirir un ritual propio:

“No partimos de un ritual ancestral, sino de una ritualidad propia que tiene el
teatro cuando un grupo de actores comienza a entrenar y preparar una obra. El
entrenamiento es un ritual para cualquier grupo de teatro, y la sacralidad esta
presente en el estado creativo al cual se llega”. (Garrido, 2015)

Es asi como la sacralizacion de los espacios y de las acciones son los componentes
fundamentales que permiten a la agrupacion generar el ritual durante sus procesos
creativos.

Durante los entrenamientos los integrantes de la agrupacion, después de indagar con su
cuerpo, después de leer e investigar historias y leyendas populares, después de construir
mediante el dialogo los referentes filosoficos que marcaran la propuesta escénica, pasan a
un momento de busqueda de las caracteristicas fisicas, sicoldgicas y espirituales de los
personajes que van a interpretar. Aqui es donde se evidencia de forma mas puntual el inicio
del ritual, puesto que exploran durante los entrenamientos con distintos elementos
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simbolicos y sagrados para permitir que sus cuerpos sean afectados y estimulados. Utilizan
fuego, palo santo, pétalos, esencias, trajes ceremoniales, musica popular, entre otros.

Asimismo, cuando el actor entra en escena con estos elementos construye nuevos lenguajes
con el publico, en este caso, el actor comunica al publico asistente la necesidad de ingresar
a otros estados. Es una invitacion para abrirse espiritualmente ante la obra que se va a
presentar. Esto es el teatro ritual, el teatro andino. Cuando el actor, por ejemplo, ingresa
ante un circulo de flores estd en un momento de “credibilidad”, entrega y conviccion, un
momento de cambio hacia lo extra cotidiano. Grotowski considera importante que el actor
provoque y estimule sicoldgicamente a los espectadores para dar paso al ritual. Al respecto,
Muioz, entrevistador, nos aclara que:

“Jerzy Grotowski pretende recuperar el “ser oculto” que subyace en la
herencia cultural, para encontrar nuevas formas de lo ritual. Considera necesario
alcanzar la psique profunda del espectador y que descargue asi su subconsciente de
las emociones acumuladas en el espectaculo. Hace que el actor sea un arquetipo, un
chaman, que fascina al publico y le hace romper los moldes tranquilizadores de su
mundo”. (Mufoz, 2010)

Tal como lo plantea Grotowski, la agrupacion Hijos del Sur, cuando estd en escena,
irrumpe con lo cotidiano y con los estados “tranquilizadores” de los espectadores. Los
actores trascienden la teatralidad y generan un momento, una situacioén, un espacio extra
cotidiano donde el publico descarga sus emociones, sus impulsos que cominmente en un
estado ordinario no podrian descargar. Es esta la culminacion del proceso en los Hijos del
Sur, este es el estado méaximo por el cual construyen, de-construyen y reconstruyen
elementos populares y tradicionales, para llegar a esos estados sagrados consientes, para
generar un rito.
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4.2 Construccion de una Escenografia

6 Escenografia. Fuente Fotografica Daniel Montalvan

En la propuesta escénica Suerio de una noche de carnaval, obra dirigida por el director
Jaime Garrido, el trabajo de escenografia se conecta con las acciones de los actores,
creando un dialogo escénico en conjunto. A través de cada escena se establece una relacion
con la escenografia, creando de esta manera juegos de sonoridad, ritmo y coordinacion.

La escenografia fue creada por la disefiadora Ximena Moscoso. Se encuentra estructurada
por dos estructuras rectangulares de madera que se mueven por el espacio. Cada una de
ellas posee varias tiras de madera que se encuentran ubicadas en la parte superior, estas son
manejables y permiten formar figuras en el espacio.

Esta propuesta escénica ha sido adaptada para espacios abiertos con el fin de mantener el
estilo de la teatralidad, un espacio arraigado a la calle, al desfile, a la comparsa, esta
propuesta escénica carece de iluminacidon y permite mantener un contacto mas natural y
directo con el espectador.
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4.3 Puesta en Escena

En el desarrollo final del caso reconstruccion del personaje popular Diablo de Lata, se ha
realizado la propuesta escénica “Suefio de una noche de Carnaval”, con el proposito de
exponer y promocionar la cultura popular, parte de nuestras vidas, permitiendo crear un
sentido de identificacién con cada elemento, sonoridad, dialecto puesto en escena.

En esta obra de teatro se encuentran personajes de la fiesta popular de Riobamba como son:
El payaso, Sacharuna, Perro, Mestizas y de la cosmovision Azuaya se encuentra el
Chuzalongo y la Mama Huaca. El Rucuyaya, protector de los bosques es quien une a todos
estos personajes del callejon interandino.

Todos estos personajes mantienen una relacion dentro del argumento. Con el inicio de una
banda de pueblo, ejecutan danzas populares, estableciendo un didlogo asimétrico con el
espacio, dejando que fluya el cuerpo festivo de manera propia hasta iniciar las escenas. En
cada escena se encuentra trazado el desplazamiento y la ubicacion de cada uno de los
personajes.

Como bien es cierto la obra ha sido elaborada para espacios abiertos, en el caso del Diablo
de Lata y el personaje Payaso, dentro de su juego escénico instauran codigos espaciales al
con el publico espectador. También se ha realizado una configuracion para teatro, en el cual
estan marcadas la dimension espacial con los personajes.

4.4 Conclusion

Al llegar a este punto podemos concluir en primer lugar, que la metodologia de creacion y
las técnicas teatrales experimentales utilizadas por la agrupacion Hijos del Sur permiten
visualizar un nuevo horizonte en los procesos teatrales actuales, puesto que esta
metodologia estd orientada a la visualizacion escénica de las tradiciones milenarias que
identifican a las personas con su propia cultura. Por cual concluimos que los montajes
escénicos de los Hijos del Sur son una reafirmacion de la identidad y una apropiacion
teatral de los legados culturales del imaginario andino.

En la presentacion de sus obras la agrupacion recrea las historias del imaginario andino,
pero también los miedos y proyecciones de una sociedad que atin conserva ciertos vestigios
de una forma de ver y entender la realidad, que hasta la fecha, se ha mezclado y ha
dialogado con otras culturas. Los hijos del Sur tienen claro este proceso y por ello lo
incorporan en sus obras teatrales. Lo que ellos hacen a través del teatro es actualizar el rito,
actualizar el mito y proyectarlo hacia el publico. Es decir, recogen toda la informacion de
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las investigaciones de campo y lo adaptan en su propio contexto. Aqui el teatro también se
convierte en una forma “moderna” de entender el ritual.

El escritor de esta tesis explord estos espacios y procesos creativos de la agrupacion para la
reconstruccion del personaje Diablo de Lata, de lo cual se concluye que este personaje
tiene una fuerza y energia que envuelve al actor y le invita a revivir todo el peso de la
historia que sigue vigente. Ademds mediante este personaje se puede evidenciar la
aplicabilidad de la metodologia de los Hijos del Sur, como una nueva forma de entender
las técnicas teatrales.

Este tema de tesis podra servir para conocer, analizar, recrear, construir y reflexionar sobre
metodologias teatrales que identifican nuestra cultura popular, con la intencion de que
sirva de referente para impulsar nuevos procesos creativos del teatro local en el de ambito
teatral del Ecuador.
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ANEXOS:

Sueiio de una noche de carnaval
(Adaptacion)

ACTO 1

Esta obra se centra en el juego que hacen los seres del bosque con los bailarines de
carnaval, Se trata de poner un toque de Shakespeare en una festividad del Ecuador.

La obra debe ser muy bailada, pensar en el valor de lo simbdlico en las festividades
andinas, como transforman hechos sociales en personajes que bailan, de alguna manera el
momento de hacerles bailar se transforma en fiesta y generan una suerte de catarsis
colectiva que les permite continuar la vida a pesar de esas circunstancias. Pensar en tiempo
y espacios festivos. En la comparsa, El Rucuyaya y la Mama Huaca debe estar en otro
nivel. El chuzalongo debe estar cerca de Rucuyaya.

Escena 1
Comparsa de inicio
Musica 1 (pasacalle de desfile de Diablo de lata, curiquingues, payaso y sacharuna)

Chuzalongo: Bienvenidos amigos y amigas, hoy, en este lugar, nosotros representaremos
para ustedes historias algo misteriosas y confusas, no se preocupen, tienen algo en comun,
y eso hace que sean comprensibles para todos. Son historias que hablan de ese sentimiento
que une a seres magicos y terrenales por igual, que ha inspirado poemas y canciones en
todas las épocas, aquel que junta parejas, y las separa cuando se va. El amor. Atentos sus
oidos, ojos y mentes, vamos a ver lo que sucede en una noche, una noche de carnaval,
aquella época del afio en donde todo puede pasar, incluso los seres que habitan las
montafias y los bosques salen a divertirse con quienes juegan sin pensar.

Escena 2

(Sacharuna, Perro y las mestizas ensayando el baile, suenan los instrumentos, pero estan
desconcentrados, algo les perturba, Helena, se enoja, deja el ensayo y sale de escena)

Roberto: Julia, te tienes que casar conmigo, por qué no entiendes que tu padre te prefiere
muerta, 0 peor aun, monja, antes que casada con Lisandro, le debes obediencia a tu taita, ¢l
me prefiere a mi como tu esposo. Lisandro ha embrujado tu corazén con coplas de
carnaval mal hechas.

Lisandro: Si tanto te ama el padre de Julia, por qué no te casas ti con ¢€l.

Roberto: jInfeliz!

(Lisandro y Roberto forcejean) (Julia se pone en medio de los dos)
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Julia: jYa basta! Lisandro es quien tiene mi amor, prefiero hacerme monja antes que
casarme contigo Roberto.

Lisandro: Yo no soy nada menos que vos Roberto, mis bienes son igual que los tuyos, mi
familia es tan respetable como la tuya. Pero tengo algo que ti no tienes, elle me prefiere a
mi. Solo buscas el afecto y el dinero de su papa. Regresa con Helena, a quien has
enamorado y cortejado para luego abandonarla, ella te adora y te idolatra a pesar de lo
miserable que eres.

Roberto: Julia debes decidir bien, yo te puedo dar todo, con Lisandro te vas a quedar en la
calle.

Escena 3
(Sale Roberto, se quedan Julia y Lisandro)

Julia: (Llorando) jQue infierno! jQue el papa quiera elegir el amor de la hija! , mi padre
jamas dejara que me case contigo.

Lisandro: Tranquila Julia, ningiin amor esta libre de penumbras. Tengo una tia viuda, que
vive lejos de aqui, tiene mucho dinero y no tiene hijos. Yo soy para ella como su tnico
hijo. Alli, podemos casarnos; tu padre no podra hacer nada. Confia en mi. Asi que, si me
quieres, escapate esta noche de casa de tu padre y, en el bosque, cerca del pueblo, donde
una vez te vi con Helena celebrando las fiestas de mayo, alli te esperaré.

Julia: te juro que en ese lugar que me has dicho esta noche sin falta me veré contigo.

Lisandro: Cumple el juramento, amor. Aqui viene Helena

Escena 4
Julia: Hola bella Helena. ;A donde vas?

Helena: ;Me has llamado bella? Lo has de retirar. Roberto ama tu belleza. {Gran dicha! Le
guian tus o0jos, y tu voz divina le suena mas dulce que al pastor la alondra cuando el trigo
es verde y el espino brota. Cuando bailas, el no deja de mirarte. El mal se contagia. jPero
no la belleza! La tuya, quisiera robarte. jAh, enséname a ser bella, dime ;Como logras
enamorar a Roberto?

Julia: Le miro con desprecio e ira, pero sigue amandome. Cuanto mas le odio, mas me
sigue él.

Helena: Cuanto mas le amo, mas me odia €l.

Julia: Culpa mia no es su locura, Helena
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Helena: jAsi fuera mia! Es de tu belleza
Julia: Alégrate. Nunca mas vera mi cara, pues Lisandro y yo huiremos de casa.

LISANDRO: Helena, te revelo nuestro plan: hoy a media noche, cuando la luna estd mas
intensa y la gente no note nuestra ausencia, nos veremos en el bosque para poder escapar
de aqui.

Julia: Nos veremos en el lugar que soliamos jugar desde nifias. ;Recuerdas? Por ahora,
Helena, Roberto y yo debemos irnos para no levantar sospechas. Adios buena amiga, y que
la suerte te acerque al sonso ese del Roberto

(Salen Lisandro y Julia)

Helena: jCuanto mas felices son unas que otras! Antes que Roberto de Julia se prendara,
sus votos de amor eran para mi. Por qué si para otros soy hermosa, para ¢l no. Amor ve
con la mente, no con la vista; por eso a Cupido ciego lo pintan. Pero le voy a contar a ¢l la
fuga de Julia: hoy en la noche los seguird hasta el mismo bosque. Cuando los vea, seguro
se convence de dejarla.

(Sale)

Escena 5

(Entran es escena los actores, diablo de lata y payaso. Ellos estan planificando hacer una
obra para el concurso que organiza el pueblo en carnaval, los ganadores tendran una
subvencion durante un afio. Discuten que siempre hacen sus personajes con mascaras y
banda, pero ahora deben cambiar. La obra escogida es Piramo y Tisbe. El diablo de lata
quiere mostrarse como el gran actor, y trata que le den todos los personajes para sobresalir.
El payaso le convence que tiene que hacer de Piramo)

Pedro: ;Estan todos completos?

Nicolas: No, me dijeron que iban a ensayar el baile, pero como estan con sus enredos de
amor, no s¢ cOmo vaya a terminar €so. Ya sabes co6mo son.

Pedro: Mafiana es el concurso de obras de teatro para el carnaval, y como es la primera vez
que lo hacen, el grupo ganador tendra un pago mensual durante un afio.

Nicolas: Maravilloso, nosotros que solo tenemos para el dia, pero y por qué no salimos
con los trajes, las mascaras y las danzas como hacemos todos los afios.

Pedro: No, esta vez, los organizadores han pedido especificamente que se debe contar una
historia mediante actuacion y escenas con didlogos que conmuevan a los espectadores.

Por eso deben estar aqui todos los del grupo para indicarles qué personajes van a hacer.

Nicolas: No importa, hasta que vengan, dime qué obra has escogido, de qué se trata.
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Pedro: Representaremos la muy lamentable comedia y cruel muerte de Piramo y Tisbe.

Nicolas: Espero que sea la historia justa. Ahora, querido Pedro lee ya la lista de los
cOmicos.

Pedro: Tu, Nicolas el hojalatero, representaras a Piramo

Nicolas: Quién es Piramo, ;un amante o un tirano?

Pedro: Un amante que se da muerte de forma galante por amor

Nicolas: Eso requiere lagrimas para hacerlo como es debido, si lo hago yo cuide el
auditorio sus ojos, desencadenaré tormentas y me condoleré en la misma medida. Aunque
lo mio es hacer de tirano, podria ser un Hércules formidable o un papel desgarrador que
estremeceria a todos... jLas rocas rugientes, golpes contundentes rompen los cierres de la
prision letal y el carro de Febo que brilla a lo lejos y desencadena el complejo destino fatal
Pedro: Seras Piramo. Por qué no viene Lisandro, €l sera el papel de Tisbe.

Nicolas: Yo puedo ocultar mi rostro, déjame hacer de Tisbe también, declamaré con una
vocecilla finisima: “Tisbe, Tisbe, ohhh Piramo amado mio, tu querida Tisbe, tu adorada,
ohhh”

Pedro: jNo!, ti habrés de hacer de Piramo. Roberto hara el papel del Leon

Nicolas: Déjame hacer de Ledn, rugiré de tal modo a todos les encantara oirme. Mi rugido
impulsard al publico a decir: “que vuelva rugir, queremos que vuelva a rugir”

Pedro: Tu rugido asustaria a todos y nos llevaria presos por escandalo publico

Nicolas: Mi voz es espléndida, yo podré agraviar mi voz para poder rugir con la dulzura de
un trino de tortola, rugiré como si se tratase de un ruisefior (hace sonidos de ruidos

extrafios y muy ridiculos)

Pedro: No harés otro papel que el de Piramo, Piramo es un hombre apuesto, un ser en
extremo amable y maravilloso, por tanto solo ti puedes hacer de Piramo

Nicolas: (Resignado) Bueno, yo me encargaré de €l.

Pedro: Debemos reunirnos en la noche, en el bosque, si lo hacemos aqui tendremos mucha
compaiiia y se supiera el argumento.

Nicolads: Nos reuniremos y ensayaremos con toda osadia y obscenidad para que salga
perfecto.

(Salen los dos)
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Escena 6

Chuzalongo: Esta noche el rey de la montafa aqui tiene fiesta; procura que no se encuentre
con tu reina: Rucuyaya esta cegado de ira, porque ella ha robado a un rey de una montafia
muy lejana, un hermoso nifio que estaba destinado a ser su paje;

El, celoso, quiere la criatura para su cortejo, aqui, en la espesura. Mas ella a su lindo nifio
lo retiene, lo adorna de flores, lo hace su deleite. Y ya no se ven los reyes como esposos en
prado o floresta, junto a clara fuente, bajo las estrellas, mas ahora pelean constantemente
por ese motivo.

Curiquingue: Si yo no confundo tu forma y aspecto, tu eres el espiritu bribon y travieso
Que encanta a las chicas inocentes que pasean solas sus animales, a ti te llaman
Chuzalongo. (No eres t0?, ;quizd?, ;T0 no asustas a las mozas del lugar, trasteas
molinillos, la leche desnatas, haces que no saquen manteca en las casas o que la chicha no
fermente, ;No eres el que digo?

Chuzalongo: Muy bien me conoces: yo soy ese alegre andarin de la noche. Divierto a
Rucuyaya, que rie de gozo si burlo a un caballo potente y brioso relinchando a modo de
joven potrilla. Acecho a ciertas chiquillas que se enamoran dulcemente de mis dotes, no

puedo hacer nada si ellas gustan de mi.

Gusto de hacer travesuras sin fin, jugando a esconder las sillas cuando alguien va a
sentarse o espantando a los animales el momento de arrearlos.

Pero apartate ser: Rucuyaya se acerca.

Curiquingue: Y también mi ama. jOjal4 él se fuera!

Escena 7

Musica 2 Sonidos estruendosos para la aparicion de los dos personajes. Entran [Rucuyaya]
el rey del bosque, por una puerta, con su séquito, y [Mama huaca] la reina, por la otra, con
el suyo.

Rucuyaya: Mal hallada aqui, bajo la luna, altiva Huaca.

Mama huaca: ;Como? {El celoso Rucuyaya? Corramos, curiquingues.
He renegado de su lecho y compaiiia.

Rucuyaya: jEspera, rebelde! ;No soy yo tu esposo acaso?
Mama huaca: Y yo soy tu esposa. Pero sé que te has escabullido de este bosque

y, te has pasado el dia tocando el pingullo y recitando amores a las nifias enamoradas junto
a tu ayudante .
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Desde el principio del verano no nos hemos encontrado en cerro, valle, prado o bosque,
Junto a fuente pedregosa o arroyo con juncos o a la orilla arenosa de los mares, bailando
en corro al son del viento, sin que ti nos perturbes la fiesta con tus quejas, haciendo que
los vientos, silbandonos en vano, como en venganza sorbieran de la mar brumas malsanas
que, al caer en la tierra, han hinchado de tal modo los rios mas menudos que los han
desbordado de su cauce.

Toda esta progenie de infortunios viene de nuestra disputa, de nuestra discordia. Nosotros
SOmos sus autores y su origen.

Rucuyaya: Pues ponle remedio. De ti depende. ;Por qué la esposa se opone a su esposo?
Yo solo te pido el nifio robado para hacerlo mi paje.

Mama huaca: No te esfuerces: ni por todo el bosque y las montafias daria al nifio. Su
madre me tenia devocion; en el aire perfumado de la Costa conversaba a mi lado muchas
noches y, sentada en la amarilla playa junto a mi, observaba el navegar de los barcos
mercantes. Reiamos de ver como el viento retozén hinchaba y prefaba las velas. Ella,
encinta de este niflo, imitaba los barcos con su andar gracil y ondulante y en tierra
navegaba por traerme menudencias y, cual de una travesia, regresaba junto a mi con rico
cargamento. Mas, siendo una simple mortal, muri6 en el parto; por ella estoy criando yo a
su hijo y por ella y por su recuerdo no pienso separarme de ¢él.

Rucuyaya: ; Te quedaras aqui, en el bosque, mucho tiempo?

Mama huaca: Quiza hasta después de carnaval. Si te vienes a bailar en nuestro corro
y a ver nuestra fiesta a la luz de la luna, ven. Si no, rehilyeme, y yo evitaré tu territorio.

Rucuyaya: Dame el nifio y yo iré contigo.

Mama huaca: Ni por todo tu reino encantado. - Vamonos, cuirquingues, que tendriamos
pelea si me quedara.

Salen [Mama huaca y su séquito].

Rucuyaya: Muy bien, vete. De este bosque no saldras hasta que te haya atormentado por tu
afrenta. — Mi buen ayudante, acércate. ;Recuerdas que una vez, sentado en un
promontorio, of a una sirena montada en un delfin entonar tan dulces y armoniosas
melodias que el rudo mar se volvio amable con su canto y algunas estrellas saltaron locas
de su esfera oyendo a la ninfa de los mares?

Chuzalongo: Lo recuerdo.

Rucuyaya: Aquella vez yo vi (ti no podias), volando entre la fria luna y la tierra, a Cupido
todo armado. Apunté bien a una hermosa virgen que reinaba en Occidente y dispard con
energia su amoroso dardo cual si fuera a atravesar cien mil corazones. Mas yo vi que los
castos rayos de la luna detenian la fogosa flecha de Cupido y que la regia vestal seguia
caminando con sus puros pensamientos, libre de amores. Observé en donde caia el dardo:
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cayo sobre una flor de floripondio, antes blanca como la leche, ahora ptrpura por la herida
del amor. Traeme esa flor: una vez te la ensefi¢. Si se aplica su jugo sobre parpados
dormidos, el hombre o la mujer se enamoran locamente del primer ser vivo al que se
encuentran. Traeme la flor y vuelve aqui.

Chuzalongo: Puedo circular la tierra en cuarenta minutos.
[Sale Chuzalongo.]

Rucuyaya: En cuanto tenga el jugo esperaré a que la Huaca esté dormida para verter el
liquido en sus ojos. Al primer ser vivo que vea cuando despierte, sea un ledn, un 0so, un
lobo, un toro, el travieso mono, el incansable simio, lo seguird con las ansias del amor.

Y antes que yo quite de sus ojos el hechizo (y puedo quitarselo con otra planta), haré que
me entregue su paje.

Pero, ;quién viene? Como soy invisible, voy a escuchar su conversacion.

Escena 8
(Entran Helena y Roberto, discutiendo)

Roberto: Donde estan Lisandro y la bella Julia. TG me dijiste que se encontrarian en este
bosque, a esta hora. Y aqui estoy, furioso porque no encuentro a mi Julia...Vete marchate
de aqui y deja de seguirme.

(Acaso te seduzco? ;Acaso te adulo? ;En realidad te hablo con toda franqueza que no te
amo, que nunca podré quererte?

Helena: Incluso por ello yo te quiero ain mas. Yo quiero ser tu perrita y Roberto mientras
mas me pegues, mas te reverenciaré, tratame como si fuera tu esclava, pégame desdéfiame,
desatiéndeme, déjame, pero consciente indigna como soy, pueda seguirte. Que peor lugar
puedo ocupar en tu amor que ser tratada como tratas a tu perro.

Roberto: No exasperes demasiado el odio de mi alma, pues me pongo enfermo solo con
verte.

Helena: Yo me pongo enferma si no te tengo ante mi vista.

Roberto: Tu, aventuras demasiado tu pudor, saliendo de la ciudad y entregandote en brazos
de quien no te quiere, exponiéndote a los azahares de la noche, y a la tentacion de un lugar
solitario, con el rico tesoro de tu virginidad.

Helena: Tu virtud es mi inmunidad, puesto que no es de noche si ante tus ojos admiro tu
cara, por eso no creo que sea de noche, ni a este bosque le falta un mundo de compaiia,
pues tu, para mi eres todo el mundo.
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Roberto: Huiré de ti, y me ocultaré entre las matas, dejandote a merced de las fieras.

Helena: Ni la mas cruel tiene el corazon como el tuyo, corre cuanto quieras, haré que la
historia cambie. Apolo huye y Dafne le da caza, la paloma persigue al gavilan.

Roberto: No soporto mas tus lamentaciones, déjame, pues si me sigues siento que te
ofenderé aqui en el bosque.

(Sale Roberto)

Helena: En el templo, en la ciudad, en el campo me ofendes, avergiiénzate Roberto. Tus
ofensas deshonran a mi sexo. Nosotras no tenemos vuestras armas para luchar por el amor.
Deberiamos ser cortejadas y no ser nosotras quienes cortejen. Te seguiré y de mi infierno
haré un cielo si vuelvo a manos de quien tanto quiero

(Sale Helena)

Rucuyaya: Adios jovencita, antes de que ¢l deje el bosque, huirds de ¢l y ¢l buscara tu
amor.

(Entra Chuzalongo)

Rucuyaya: ; Tienes la flor ya? (Chuzalongo le entrega la flor) Conozco una cueva en donde
florece el tomillo, las hermosas violetas y el jazmin amarillo. Esta custodiada por altivas
fragancias de mimosas. Alli duerme la Huaca, al pie de las sombras, perfumada por las
flores y adornada por el oro. Alla abandona su piel la serpiente. Untaré sus ojos con esta
pocion y atroces fantasias tendré su vision. Tu llévate un poco y busca por el bosque a una
dulce jovencita que estd enamorada de un joven desdefioso. Unge los ojos de él, pero
asegurate que lo primero que vea sea a esa dama. Los dos llevan traje festivo de desfile de
carnaval. Y escucha, ven a verme antes de que el gallo cante.

Chuzalongo: No tema mi sefior, su siervo asi lo hara.

Escena 9
(Rucuyaya llega a la cueva de la Huaca, se acerca a ella mientras duerme)

Rucuyaya: Aquel que veas al despertar, por tu amado tomardas, por €l, de grave amor
penaras, sea 0so, lince o gato, leopardo o jabali de erizado pelaje. Lo que ante tus ojos veas

al despertar, sera tu amor. Despierta ante algo aterrador.

(Sale Rucuyaya)

Escena 10

Lisandro: Amor, estas agotada, y para serte sincero he olvidado el camino. Descansemos si
no te parece mal, podemos dormir aqui.
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Julia: Esta bien. Busca un espacio para ti, yo descansaré¢ en este lugar.
(Se acuestan cada uno en su lugar, y se acerca Lisandro a Julia, mientras ella descansa)

Lisandro: Este césped servira de almohada para ambos. Un corazoén, un lecho, dos pechos,
una promesa.

Julia: No, por mi bien, acuéstate mas lejos, no te pongas tan cerca.

Lisandro: Debes saber que mi intencion es inocente. Quiero decir que mi corazon con el
tuyo esta entretejido formando uno solo. Dos pechos unidos por un juramento. Asi pues,
dos pechos y una sola promesa, por lo tanto a tu lado no me niegues el descanso, pues no
ha de costarte que a tu lado me acueste.

Julia: Lisandro eres muy ingenioso. No, mi buen amigo, por amor y por respeto acuéstate
mas lejos en sefial de modestia. El pudor exige esta separacion entre soltero y una sefiorita
de buena condicion, luego mantén la distancia. Buenas noches, que descanses. Y mientras
dure tu amor no cambies.

(Lisandro se separa)

Lisandro: Mi lecho esta aqui, que el suefio te brinde reposo

Julia: A ti también

Escena 11

Chuzalongo: He recorrido todo el bosque sin encontrar a ninguno con traje de desfile de
carnaval para en sus ojos untar la flor de cuya esencia brota el amor. Noche y silencio.
Mas ;quién esta ahi? Viste con ropa de desfile. Es el joven que mi sefior dijo que
despreciaba a su amor.

Ohhh y ahi esta la pobre jovencita profundamente dormida en el hiimedo y sucio suelo.
Pobrecita, no se atreve a descansar junto a este rufian desalmado y grosero. (Se acerca a
Lisandro). Patan, a tus ojos lanzo todo el poder que posee este hechizo. Cuando despiertes,
el amor impedird que el suefio se asiente en tus ojos. Despierta cuando me haya ido, pues
debo ir con mi amo.

(Sale Chuzalongo) (Entran Roberto y Helena)

Roberto: Aléjate de mi, no me acoses mas.

Helena: Es que piensas dejarme en la oscuridad

Roberto: Detente, vete por tu lado, me iré solo
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(Sale Roberto)

Helena: Esta persecucion me ha dejado sin aliento, cuanto mas imploro, menos me
escucha. Que dichosa es Julia dondequiera que esté, pues sus ojos seducen y atraen.
(Como pueden brillar tanto? No puede ser el llanto que bafia los mios mucho méas que los
suyos. No, no, no, soy tan fea como un oso, pues las bestias huyen asustadas cuando me
ven. (Se da cuenta que estd Lisandro recostado) Lisandro... ;Esta muerto o dormido?
Lisandro si vives despierta.

Lisandro: El fuego atravesaria por tu amor. ;Donde esta Roberto? He de vengar a mi
amada, a ese hombre le atravesara mi espada.

Helena: No digas eso Lisandro, no lo digas. ;Qué importa que ame a tu Julia? ;Qué
importa? Julia te ama a ti. Deberias estar satisfecho.

Lisandro: ;Conformarme con Julia? No. Me arrepiento de los tediosos momentos que con
ella he pasado. No es a Julia a quien amo, a Helena es a quien amo ahora. ;Quién no
cambiaria cuervo por paloma?

Helena: jHe nacido acaso para sufrir burla tan cruel? ;Qué he hecho para merecer tu
menosprecio?. ;Acaso no es bastante, no es suficiente que jamas haya merecido, ni pueda
merecer una mirada amable de Roberto? jDebes burlarte ademés de mi fracaso! Adids, no
puedo sino confesar que te creia poseedor de mas amabilidad.

(Sale Helena)

Lisandro: No ha visto a Julia, Julia, duerme ahi, y ojald nunca vuelvas a acercarte a mi.
Ahora todo el impetu y el poder de mi amor lo consagro a Helena y a ser su servidor.

(Sale Lisandro en busca de Helena)

Julia: jQué suefio he tenido! Lisandro, mira como tiemblo de miedo. Lisandro...
Lisandro...Lisandro.

Escena 12
(Payaso, Diablo de lata, Mama huaca)

Pedro: Este es un lugar magnifico para ensayar, acd podremos ocupar todo el espacio para
poder preparar la obra con tranquilidad.

Nicolas: Hay algunas cosas en esta comedia de Piramo y ...
Pedro: Tisbe

Nicolas: y Tisbe que no van a agradar. Primero Piramo desenvaina su espada para matarse,
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cosas que las damas no lo soportaran.

Pedro: Por favor...

Nicolas: Con una idea que tengo todo eso se arreglara. Escribeme un prologo en el que se
aclare que no nos haremos ningtn dafio con la espada, y que Piramo no muere de verdad y
para mas seguridad, di que no soy Piramo, sino Nicolés el hojalatero, eso eliminara todos
sus temores.

Pedro: Esta bien, escribiremos ese prologo con versos de ocho y seis silabas. Pero hay
otras dificultades, necesitamos que haya un muro en la escena, pues Piramo y Tisbe se
hablaban por la grieta de un muro.

Nicolas: Alguna persona deberd representar el muro, le pondremos unos emplastos de
yeso, argamasa o cal encima para indicar que es un muro, abrira los dedos asi (indica como
hacerlo). Y a través de esa grieta, Piramo y...

Pedro: Tisbe

Nicolas: Tisbe susurraran.

(aparece Chuzalongo)

Nicolas: Esta bien. Piramo empiezas, cuando acabes, te metes en ese matorral. Ahora
Habla.

Chuzalongo: ;Quienes hacen bulla tan cerca de la Huaca?.
Nicolas: Tisbe. Las flores con sus dulces y “odiosos” sabores
Pedro: olorosos, olorosos

Nicolas: Olorosos y dulces sabores, como tu aliento, mi adorada Tisbe. {Mas escucha, una
voz. Aguarda aqui un instante y pronto ante ti volveré a aparecer...

Chuzalongo: Es el Piramo mas extrafio que he visto.

Nicolas: Si fuera hermoso, Tisbe, s6lo tuyo seria. (Nicolas se aleja un poco del payaso,
mientras ensaya, se encuentra un sombrero, y en ese momento, se acerca el chuzalongo y
le sopla, como si hiciera un conjuro)

Nicolas: (Repite) Si fuera hermosos, Tisbe, solo tuyo seria.

(al verlo de regreso, payaso se asusta y huye lo mas pronto posible)

Pedro: Ohhh. Qué monstruo mas extrafio. Nicolas, te han cambiado. ;Qué llevas ahi?
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Nicolas: (Molesto) ;Qué ves? Ves tu cara de asno, /no es cierto? (Se acerca a payaso, pero
¢l sale huyendo répidamente)

Pedro: jLo han encantado, lo han encantado...!

Nicolas: ;Por qué huye? Ya veo la travesura. Quiere que quede como un burro, asustarme,
si es que pueden. Pero de aqui no me pienso mover, haga lo que haga Pedro, y cantaré,
para que vea que no estoy asustado... A la voz del carnaval, todo el mundo se levanta,
todo el mundo se levanta, qué bonito es carnaval...

Mama huaca: (Levantdndose) ;Qué angel me despierta de mi lecho de flores?.
(Asomandose hacia Nicolas) Te lo ruego vuelve a cantar. Mis oidos se han enamorado de
tu bella voz y mi vista ha quedado cautivada por tu figura. Y la fuerza de tus cualidades

me lleva, sin remision

Nicolas: Creo sefiora que tienes pocos motivos para ello. Aunque a decir verdad la razon y
amor rara vez van emparejados hoy en dia (se rien) y soy gracioso en mas de una ocasion.

Mama huaca: Eres un hombre tan inteligente como hermoso.

Nicolas: Ni lo uno, ni lo otro. Con saber salir de este bosque me daria por satisfecho.
Mama huaca: Fuera de este bosque no intentes salir. Quieras o no vas a seguir aqui. Te
ofreceré a la Curiquingue para que te sirva en lo que tu desees. Te traera joyas del mar,
ricos presentes y mientras duermas te arrullardn con sus aleteos. Y yo conseguiré liberarte
de tu mortal ordinariez para que puedas viajar como un espiritu del aire. jCuriquingue!.

Curiquingue: Dime ama

Mama huaca: Se amable y educada con este caballero, sirvele de compaiiia, ofrécele uvas
frescas, higos maduros y fresas. Inclinate ante €1, y muéstrale siempre cortesia.

(Curiquingue le trae frutas)

Nicolas: Le doy las gracias de todo corazon, espero ser su amigo. Si me corto un dedo le
avisaré

Mama huaca: Salve mortal, salve mortal.

(Salen Mama huaca y Nicolas)

Escena 13

Rucuyaya: ;Se habra despertado Titania? ;Qué serd lo primero que habré visto de lo cual
se habrd enamorado locamente?. (Aparece Chuzalongo) ;Y bien, loco espiritu? ;Qué
asuntos nocturnos se traman en este bosque?
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Chuzalongo: Mi sefiora esta enamorada de un monstruo

Rucuyaya: No hubiese podido planearlo mejor. ;Pero has mojado los ojos del joven con
vestimenta de desfile con el jugo de amor?

Chuzalongo: Estaba dormido. Eso esta hecho también.
(Entran Roberto y Julia)
Roberto: ;Por qué rechazas al que te quiere?

Julia: Deberia hacerte algo peor, en vez de refiirte me has dado motivo para maldecirte y si
a Lisandro has matado mientras dormia, acaba tu trabajo y matame a mi también.

Rucuyaya: Ahi esta el joven vestido de desfile
Chuzalongo: Esa es la mujer, pero ese no es el hombre

Julia: Jamas con el dia no fue tan fiel el sol, como ¢l conmigo. Por qué se escabulld
mientras yo dormia. ;Ddonde esta? Se bueno Roberto, me lo devolveras.

Roberto: Antes echaria su cadaver a mis perros

Julia: Aléjate, atras chacal. Me estds haciendo perder mi paciencia. Asi que lo has matado
durmiendo. jQué hazafia! Solo una vibora, un gusano asi lo haria.

Roberto: Yo no he matado a Lisandro, y su muerte no es cosa probada.

Julia: Te lo suplico dime que no le ha pasado nada

Roberto: Si lo pudiera, qué compensa me daras

Julia: El privilegio de no verme jamas (Le da una bofetada y sale)

Roberto: No tiene sentido seguirla en ese estado, mas vale que descanse aqui un rato.
Rucuyaya: Pero qué has hecho, has vertido el jugo sobre los ojos de un verdadero
enamorado. Recorre el bosque sin descanso y encuentra cuanto antes a Helena, procura
traerla con tus engafios. A ¢l le hechizaré cuando ella aparezca.

Chuzalongo: Me voy me voy mas rapido que el viento

Rucuyaya: (Colocandole en los ojos de Roberto mientras duerme) Flor de color purpura,
tefiida por el arco de Cupido, hundete en la nifia de su ojo cuando su amada vea, ella

resplandecera para €1, como la Venus del cielo. Cuando despiertes, si ella esta cerca pidele
tu curacion.
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(Regresa Chuzalongo)

Chuzalongo: Amo, Helena ya estd cerca. Y el joven que confundi, suplica pago de amor.
[ Asistimos a su espectaculo? Sefior qué necios son estos mortales.

(Ingresa Helena con Lisandro)

Lisandro: ;Coémo iba yo a cortejarte con desprecio? El desprecio y la burla no se expresan
con lagrimas. jMira! Cuando juro amor lloro. ;Y los juramentos asi prestados son
indudablemente sinceros! ;Como puedes creer que con tal actitud te desprecio, cuando mis
lagrimas prueban mi sinceridad?

Helena: Tus artimanas se muestran cada vez mas. Cuando una verdad mata a otra la lucha
es diabolica. Le juraste amor a Julia, ; Vas a echarte atras? "si sopesas ambos juramentos se
anulan

Lisandro: Actué sin juicio cuando le juré amor

Helena: Y acttas sin juicio al abandonarla

Lisandro: Roberto la ama, no te ama a ti. Helena, diosa.

Roberto: (Despierta) Diosa, perfeccion divina. ;Con qué puedo tus ojos comparar? El
cristal es turbio. Tus encarnados labios se asemejan a tentadoras cerezas.

Lisandro: (Interrumpe a Roberto y se mete entre los dos) ;Helena?

Helena: jOh crueldad!, jOh infierno! En juego sangriento arremeten contra mi, veo que se
empefian todos en ofenderme por diversion, no basta con odiarme, también se burlan de
mi.

Lisandro: jHelena!, jHelena! No es asi jHelena! (Comienzan a luchar Lisandro y Roberto)

(Aparece Julia) (Lisandro y Roberto pelean por llegar a Helena)

Julia: Lisandro, Lisandro, amor ;Por qué me abandonaste de forma tan cruel?

Lisandro: El amor me pedia que me alejase.

Julia: Qué amor te pide que te alejes de mi

Lisandro: El amor de Lisandro que no podia esperar. ;Por qué has venido a buscarme, no
ves que el odio me llevo a dejarte?

Julia: No dices lo que piensas, no puede ser.

Helena: Ella también esta en esta conspiracion, injuriosa Julia, mujer ingrata y mala amiga.
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(Quieres burlarte? ;Has maquinado esto con esos dos para castigarme con tan sabio
engaio? Todos los secretos que hemos compartido, promesas de hermanas, las horas que
pasdbamos juntas regafiando al tiempo porque nos separaba. ;Queda todo eso olvidado?
Asi rompes el lazo entre nosotras uniéndote a ellos en contra mia, eso no es de amiga, ni
de una honrada joven

Julia: No entiendo lo que me dices

Helena: Si, claro, eso, persiste, finge estar triste, haz muecas cuando yo te doy la espalda.
Si tuvieras sentimientos no te burlarias asi de mi. Adids. En parte es culpa mia. La muerte
o la ausencia pronto lo remediaran.

Lisandro: Helena, te amo, por mi vida que te amo

Helena: Excelente

Ricardo: Y yo te amo mas que €l.

Julia: ;Lisandro estas bromeando?

Helena: Si claro ti también (diciéndole a Ricardo)

Julia: Sigo siendo tan hermosa como antes. ;/Por qué me dejas?

Lisandro: Yo no queria volver a verte. Convéncete, nada es mas cierto. No es ninguna
broma que te odio y amo a Helena.

Julia: Ay de mi. (Va hacia Helena) Farsante, Lagarto, Ladrona de amores, oruga roedora.
Te has amparado en la noche para robarle el corazén a mi amado.

Helena: No tienes modestia, no tienes un atisbo de verglienza. No tienes ni pizca de
sonrojo. ¢;Quieres que con rabia te responda? jFuera! Avergiiénzate falsa marioneta.
jFuera!

Julia: ;Marioneta? ;Por qué marioneta? Ahora entiendo, ahora pretendes establecer una
comparacion entre nuestras estaturas, presume de altura y pavonedndose de su
extraordinaria talla y con eso ha conseguido que €l se encapriche, ha logrado crecer tanto
en su estima, porque yo soy baja y enana. Asi que te parezco baja, poste pintarrajeado.
Habla...;como soy de baja?. Pues tan baja no soy como para que mis ufias no alcancen a
arafiar a tus ojos. (Empiezan a pelear)

Helena: Aunque se burlen de mi, no dejen que me haga dafo, ;acaso piensan que porque
ella es mas pequefia, yo puedo enfrentarme a ella?

Julia: ;Mas pequefia? ;La han oido?

Helena: Querida Julia, no estés tan enojada conmigo...Y ahora, si me dejas marchar en paz
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volveré llevando mi locura y no seguiré nunca mas, suéltame, ya ves como soy de necia y
simple.

Julia: Vete pues, quién te lo impide.
Helena: Mi insensato corazén que en este lugar se queda.

Julia: ;Coémo? ;Con Lisandro?
Helena: Con Roberto

Roberto: (Le ayuda a levantarse) No temas, ella no te hara dafio

Helena: (Se incorpora) Ya era un arpia cuando iba a la escuela y aunque se la vea
pequena. ..

Julia: ;pequena?
Helena: Es una fiera

Julia: ;pequenia? ;Pequena otra vez? jInsistes en lo de baja y pequena! ;Van a tolerar que
continte tratdndome asi? jDéjenmela a mi!

Lisandro: jAparta de aqui enana, minuscula, engendro de mujer! (A Roberto) Ahora ya no
me tiene atrapado. jSigueme si te atreves! jVamos a arreglar esto como los hombres!

j Veremos quién se queda con el amor de Helena!

Roberto: ;Quién dijo miedo? Yo no te seguiré, ti me seguirds pobre infeliz, te romperé
toda la cara

(Salen los dos)
Julia: Tt eres la causa de todo este problema. No, no te vayas

Helena: Ya no confio en ti, no permaneceré un momento mas a tu lado. Tus manos pelean
mejor que las mias, mis piernas son mas largas para huir (Sale Helena)

Julia: Estoy perpleja y no sé€ qué decir (Sale)

Rucuyaya: He ahi el fruto de tu negligencia. Siempre, siempre, siempre te equivocas, o has
hecho tus fechorias a proposito (Le hala de las orejas)

Chuzalongo: Créeme que me equivoqué ;/no me dijiste que al hombre le reconoceria por su
ropa de desfile de carnaval?

Rucuyaya: Esos dos se han ido a pelear, corre pues y nubla la noche. Cubre el firmamento
estrellado de himeda y negra niebla y extravia a esos rivales de tal modo que sus caminos
no se crucen. Luego, exprime esta hierba sobre los ojos de Lisandro. Mientras de esto te
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encargas, yo iré¢ a mi reina a pedirle el nifio robado. Libraré a sus ojos del hechizo que le
ha hecho enamorarse de un monstruo y volvera a reinar la paz.

Chuzalongo: De aqui para all4, les llevaré de aqui para alld, me temen en campo y ciudad,
Duende, llévalos de aqui para all4... aqui viene uno

(Totalmente confundidos)

Lisandro: Donde estés presuntuoso y ridiculo Roberto...
Roberto: Aqui imbécil, ;Dénde estas ta?

Lisandro: All4 voy

Roberto: jLisandro, vuelve a hablar! Huyes cobarde, te escondes como una rata ;Ddnde te
metes? Aparece

(Chuzalongo juega haciendo voces para confundirlos)

Lisandro: El torpe es mas veloz que yo, no lo puedo alcanzar, estoy en un lugar peligroso,
casi no veo nada... mejor voy a descansar

Roberto: Te estas burlando de mi, si te veo la cara, te la romperé toda cuando amanezca.
Ahora sigue tu camino. El cansancio me estd ganando, dormiré aqui.

(Entra Julia)

Julia: Jamas estuve tan cansada y desdichada, no puedo arrastrarme mas, no puedo ir mas
lejos. Aqui descansaré hasta que llegue el dia. Dios, protege a Lisandro si piensan
golpearse.

(Entra Helena)

Helena: Noche tan larga y tediosa, ya terminate para que pueda regresar a mi casa, dejando
atras a los que aborrecen mi compania. Ojala el suefio, que a veces aleja las penas me
libere un rato de mi propia compaiiia.

Chuzalongo: (Se coloca a lado de Lisandro) Duerme profundamente en el suelo. Aplicaré a
tus ojos dulce amante el remedio. Cuando despiertes, ni cielo ni estrella conseguiran
aplacar amor a tu doncella. (Se separa de Lisandro) Cada oveja con su pareja y nada ird
mal. La yegua vuelve a su duefio y todo ira bien.

Escena 14

Mama huaca: Ven, siéntate en este lecho de flores mientras yo acaricio tus dulces mejillas,
adorno con rosas tu suave y lustrosa cabeza y beso tus grandes y hermosas orejas deleite
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mio

Nicolas: Tengo que ir al barbero. Noto mi cara muy peluda, soy un burro tan sensible que
si me hace cosquillas el pelo, tengo que rascarme.

Mama huaca: ;Quieres escuchar musica, mi dulce amor? ;O quiza lo que deseas es comer?
Nicolas: La verdad, una buena razén de forraje. Masticaria a gusto avena seca. Creo que
me apetece mucho una paca de heno. El buen heno fresco no tiene igual. Pero ruego a tu
gente que no me moleste, tengo un enorme deseo de dormir. (Aparece por un lado
Rucuyaya y los ve y oye)

Mama huaca: Duerme, yo te rodearé carifosamente con mis brazos. Curiquingue
marchate, no hagas ruido por aqui. Asi se enrosca suavemente la dulce madreselva a la
enredadera. La femenina hiedra abraza los rugosos dedos de corteza ruda del capuli.

jCuanto te amo! jCuanto te adoro! (Se duermen abrazados)

Rucuyaya: (A chuzalongo) Mira este tierno espectaculo. Me da pena su enamoramiento.
Voy a deshacer el maleficio de sus ojos.

(Se acerca a la huaca) Sé como solias ser. Ve lo que solias ver. Ahora mi huaca, despierta
mi dulce reina.

Mama huaca: (Se despierta) Mi Rucu. Qué visiones he tenido. Sofi¢ que estaba enamorada
de un burro.

Rucuyaya: Ahi tienes a tu amor

Mama huaca: ;Cémo ha podido ocurrir esto?

Rucuyaya: (Le ayuda a incorporarse) Calla un momento (Abraza a la huaca)
Chuzalongo: Mi amo, esté cerca el amanecer

Rucuyaya: Mi reina, sigamos pues calladamente tras las sombras de la noche. La vuelta a
la tierra podremos dar mas rapido que la errante luna.

Mama huaca: Ven, mi sefior, y en nuestro vuelo, cuéntame y dime como ha podido suceder
que esta noche dormida aqui me hayan encontrado junto a estos mortales, en el suelo.

(Salen Rucuyaya y Mama huaca)

Escena 15

Nicolés: (Ya sin mascara de burro) (Despertandose) He tenido una extrana vision. He

100 |Pagina
Mauro Alejandro Suarez Lincango




UNIVERSIDAD DE CUENCA

tenido un suefio, mas alla de lo concebible por el ser humano. Quedaria como un burro si
quisiera explicar mi suefio. Sofi¢ que era...nadie podria explicarlo. Soni¢ que era...sofié
que tenia (Se intenta coger las orejas de burro). No hay ojo humano que oiga, ni oido, ni
existe mano que deguste, ni nariz que acaricie, ni lengua que entienda, ni corazén que
pueda hacer relato de mi suefio. Le diré a Pedro el payaso que haga una obra sobre este
suefo, se llamara El suefio de Nicolds, y la cantaré y la bailaré, y la gozaré delante de
todos.

Pedro el payaso: No puede ser, no puede ser que no pueda contar con mis actores, son
unos irresponsables, con sus ridiculas peleas de amor, hoy habriamos podido ganar mucho
dinero. Justo en este lugar van a hacer el concurso de teatro, aqui hay luz, hay espacio,
pronto llegaran los espectadores.

Nicolas: Hola Pedro, tengo algo que contarte

Pedro: (Se asusta) Ahhhhhh, auxilio, otra vez tu... (sale corriendo)

Nicolas: (lo alcanza) Mirame, soy yo qué pasa, tuve un suefio increible.

Pedro: Pero ayer eras una animal, un monstruo.

Nicolas: ;A qué te refieres?

Pedro: Nada nada, deben ser los espiritus del bosque me me hicieron ver cosas que no
existen.

Nicolas: Quiero que hagas una obra sobre algo maravilloso que me sucedio...

Pedro: ;Como se te ocurre hablarme de una obra!, si ni siquiera la obra de Piramo y Tisbe
pudimos hacer.

Nicolas: Mira, que extrafio, aqui estan Lisandro y Julia

Pedro: Y acd Roberto y Helena, me pregunto qué haran aqui

Nicolas: De seguro estan haciendo los ritos del mes de mayo

Pedro: Buenos dias amigos, San Valentin ya pas6. ;Empiezan ya a emparejarse estas aves
del bosque? Levantense. ;Ustedes no eran rivales? , ;Qué paso que ahora estd uno junto al

otro?

Lisandro: No sé, sigo medio dormido, s6lo recuerdo que en la noche, huia junto a Julia por
el bosque para que su padre no siga interponiéndose entre nosotros.

Roberto: No sé por qué poder, pero algiin poder hizo que mi amor por Julia, como nieve se
derrita, y toda la fe y virtud de mi corazén, el objeto y el placer de mis ojos es solo Helena.
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Payaso: Lindo, muy lindo, pero ayer necesitibamos ensayar para presentar hoy la obra y
ustedes nunca llegaron

Roberto: Donde sera el concurso
Payaso: Aqui mismo, no ves como ya hay publico esperando la funcion
(Roberto mira al ptblico)

Lisandro: (Emocionado) Dinos que hacer, seguro ganamos, nosotros lo haremos al
momento, sin ensayar.

Payaso: No sé, creo que hacerlo sin ensayar es imposible
Roberto: Seguro lo logramos. El publico ya estd aqui, no podemos dejarlos sin la obra

Payaso: Esta bien, Nicolas, haz de Piramo, ya sabes lo que tienes que hacer, ti Roberto
seras Tisbe, la amante de Piramo

Roberto: ;Qué?
Payaso: Tu Lisandro, seras el muro, Julia serés el Leon, Helena, la Luna.
Roberto: Pero...pero

(Todos se retinen alrededor del payaso, y €l les explica al oido de cada uno, lo que tienen
que hacer)

(Miran al publico, se muestran algo nerviosos, poco a poco caminan hacia atrds, y
Lisandro, que ya esta disfrazado de muro sale para iniciar la obra)

Lisandro (Muro): (muy nervioso) Aqui en esta pieza teatral, les aseguro que yo, Lisandro
encarnaré a un muro (abre los brazos), imaginen el muro que yo les sugiero tiene una
abertura o agujero por el cual los amantes...por el cual los amantes. ..

Payaso: Piramo y Tisbe, (Lisandro no oye) Piramo y Tisbe. (Lisandro no oye, payaso
grita) Piramo y Tisbe.

Lisandro: Piramo y Tisbe hablaban muy secretamente y estas aberturas son (mirandose la
una mano y la otra) diestra y siniestra por la que uno habla y el otro... contesta

(Ingresa Piramo)

Nicolas: jOh, noche lugubre! jOh, noche de negro tefiida! jOh noche que siempre estas
cuando el dia no esta! jOh, noche, oh noche, ay de mi, ay de vos, en una carcel los dos!
Temo que mi Tisbe no viene a la cita mia. Y tu jOh muro! jOh dulce y encantador muro!
Que te alzas entre el mundo de su padre v el mio. {Oh muro! {Oh muro! Oh, duce y
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encantador muro muestra la grieta para ver si mi amor es baldio. (EI muro abre el hueco
con la mano). Gracias, gentil muro. Jupiter guarde tu figura. {Més que veo? A Tisbe no
veo. jOh malvado muro, no logro ver su alma pura, malditas sean tus piedras por
engafnarme!

Roberto (Tisbe): jOh muro! cuantas veces has oido tu mis quejas por separarme, por
separar, por separar a mi dulce Piramo de mi. Mis labios de cereza han besado a menudo
tus piedras duras entretejidas con barro y pelo pintados asi.

Nicolas: Veo una voz. Me acercar¢ a la grieta, miraré y oiré el rostro de mi Tisbe. jTisbe!
Roberto (Tisbe): jAmor mio! Eres mi amor, ti eres mi amor supongo

Nicolas: Supon lo que quieras, yo soy tu amor veraz. Y como Limandro, yo te ser¢ fiel
Roberto (Tisbe): Y yo como Helena hasta que la muerte me lleve.

Nicolas: Por el agujero del vil muro dame un beso

(se besan por el agujero de la mano y se golpean las cabezas)

Roberto (Tisbe): No beso tus labios, solo beso un hueco.

Nicolas: (acercandose al agujero) ;Nos vemos en la tumba de Nini?

Payaso: jEs la tumba de Nano!

Nicolas: Es la tumba de Nano, ;nos vemos de inmediato?

Roberto (Tisbe): Esté viva o esté muerta acudiré sin recato

Lisandro (Muro): Aqui finaliza mi papel, el de muro. Y habiendo acabado se retira de
escena el muro

(Entra el Leon)

Julia (Ledn): Gentiles sefioras si vuestro pecho siente temor del menudo y monstruoso
ratoncillo que se arrastra por los suelos, puede tal vez que se estremezca con gran pavor
cuando el Ledén ruja con el corazén furioso (ruje). (Se saca la mascara de Ledn) Deben
saber que yo, Julia hago el papel de Leon, como bien salta a la vista. Y si yo aqui no
aparezco rugiendo feroz, vivir no merezco.

(Aparece la luna)

Helena (Luna): Yo soy la Luna.

Roberto (Tisbe): ;Doénde estd mi amor?
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Julia (Le6n): (Ruje y asusta a Tisbe y a la Luna, Tisbe sale corriendo, la Luna le sigue y el
Ledn le persigue, se cae la capa de Tisbe que debe tener manchas, gotas de sangre, muy
ridiculas, la Luna se queda al final)

Nicolas: Dulce Luna, te agradezco tus soleados rayos. Te doy las gracias, Luna, por brillar
tanto. Pues bajo tus dulces, dorados y deslumbrantes dardos, confio ver a mi fiel Tisbe.
Mas aguarda. jOh adversidad! Mira, pobre caballero. ;Qué terrible infortunio hay aqui?
Ojos ;ven bien? ;Cémo puede ser? jOh dulce patito mio! jMi amada! Tu bello manto
(Qué? ;Manchado de sangre? jAcérquense, malvadas Furias crueles! jOh, Parcas, vengan,
vengan! jCorten hilos y cabos!, venzan, aplasten, den muerte. ;Por qué naturaleza creaste
al leén? A ese vil leon que ha “desflorado” a mi amada.

Payaso: jDevorado!

Nicolas: Que es...no, no. Que fue la dama mas hermosa que jamas vivid, amo, gozo...y rio
encantada. jVen llanto, devastame! jSal, espada, y hiere la tetilla de Piramo! Ay, esa tetilla

izquierda bajo la cual brinca el corazon. jAsi muero! Asi... (Se incrusta la espada hasta
una altura) asi... (Se incrusta la espada totalmente, mira al publico y cae) Ahora muerto
estoy, mi ser me abandona, mi alma estéd en el cielo. Lengua, apagate. Luna, huye. Ahora
muero...muero...muero...muero (Se atraviesa la espada de otro lado)

(Entra Tisbe)

Roberto (Tisbe): ; Duermes mi amor? ;Muerto, pichon mio? Ohhhhhh. Ohhhhhh. Ohhhhh.
Piramo Levantate, jhabla, habla! ;Estas mudo? Muerto... ;muerto? Una tumba cubrird tus
dulces ojos, tu boca de nardo, tu nariz de guinda, tus mejillas de color amapola te han
dejado, te han dejado, sus ojos, como verdes puerros. Oh, las tres Parcas, vengan a mi con
manos blancas de calaveras (se saca la peluca) Inmélenme a su lado puesto que han
cortado su hilo de ceda con sus tijeras. Lengua no digas nada, ven fiel espada (toma la
espada) ven daga, atraviesa mi pecho, adids amigos, adios, adids, adios.

(todos aplauden, salen y hacen la venia)
(Salen todos y entra el chuzalongo)

Chuzalongo: Si esta ilusion ha ofendido, piensen en esto y concluido, ustedes solamente
dormian mientras visiones aparecian y de esta pobre y vana historia habra dado lugar a un
mero suefio. Buena gente, no nos censuren, rencor no queremos, si nos perdonan
mejoraremos, sino lldmenme embustero. Hasta la proxima, aplaudannos por amistad y
chuzalongo los recompensara.

(Salen en comparsa)
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7 Afiche Promocional Fuente Fotografica: Departamento de Comunicacion UDA

Por la conmemoracion de los 400 anos de la muerte de Shakespeare,
la Compania de Teatro de la Universidad del Azuay presenta:

OUDA ==
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8 Fuente Fotografica. Natali Vintimilla

Mauro Alejandro Suarez Lincango
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9 Fuente Fotografica: Departamento de Comunicacion UDA
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