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Resumen

Dentro del contexto ecuatoriano el trabajo de las practicas artisticas -especificamente
las escénicas- se engendran desde una influencia altamente eurocentrista, mismas que propician
dicha influencia. De ahi que, otras formas de quehacer artistico han quedado relegadas. Sin
embargo, estas formas que no estan dentro de la academia ni del sistema del arte no deberian
resultarnos ajenas, puesto que conviven en nuestro entorno cultural y social. Entre ellas merece
destacarse la potencia artistica que reside en las festividades ancestrales. Estas dan lugar a una
categoria que a su vez pone en crisis la idea de actor-bailarin, desde la emergencia de lo que se
puede nombrar como Cuerpo Festivo.

Este proyecto de investigacion-creacion trabaja en la configuracion de un dispositivo
teatral contemporaneo decolonial que permite crear y tensionar el tejido de la performatividad
ancestral.  Ademaés, desde su estudio corpo-vocalico busca darle contexto instalativo-
performatico. Finalmente, es importante aclarar que no se trata de un ejercicio de reproduccion
del personaje o de la fiesta, sino que radica en una aproximacion al mismo, con el propdsito de
reconocer como despertar el cuerpo festivo y desde ahi alimentar las maneras en que nos

relacionamos con el mundo del movimiento, de lo teatral, de lo escénico.

Palabras Clave: Cuerpo festivo. Diablo de Pillaro. Corpo-vocélico. Decolonialidad.



Abstract

Inside the Ecuadorian context the work of the artistic arts - specifically the scenic ones
— have a large eurocentristic influence. From there, other artistic forms have been relegated.
Nevertheless, the forms that are not considered by the academia and by the artistic system
should not be unaffiliated to us, because they coexist in our cultural and social environment.
Between them the artistic potential of the ancestral festivities must be deserved, all of them
create a new category and make stagger the actor-dancer idea, from the emergency that can be

called Festive Body.

The Investigation-Creation project works on the configuration of a theatrical
contemporary decolonial dispositive that allows us to create and tension the ancestral
performativity web, from its vocalic-body study and looks for create an intalative -
performatical context. At last, it is important to clarify this is not a reproduction of the character
neither the party exercise, otherwise, it settle in the approximation to itself, with the purpose
of recognize how to awake the festive body and from there nourish the ways that we connected

with the world in movement, from the theatrical and scenic.

Key words: Festive Body. Pillaro Demon. Vocalic Body. Decolonization.
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Introduccion

Encontrar lo corpo-vocalico como dos variables inseparables, asi inician mis
interpelaciones nacidas desde mis subjetividades. A principio de mis clases de formacion
teatral no lograba entender el trabajo acerca de estas dos materialidades: cuerpo-voz y la
integracion real entre si. Empecé a preguntarme de donde parte el origen de lo corpéreo y lo
vocélico de manera organica. Asi fue como empecé a mirarme internamente y preguntarme de
donde vengo y, por ende, de donde provenia la raiz del movimiento. Y aqui me atrevo hacer
un breve paréntesis para explicar que cuando hablo de movimiento me refiero tanto a la voz
como al cuerpo, ya que ambas son despliegues agiles que saltan por diversos lados y rangos el
movimiento expresado desde la corporalidad vocalica.

La raiz de mi movimiento me colocd como espectadora frente a una festividad andina
compleja por su nivel de performatividad. A partir de esta experiencia intui que podria
encontrar claves que respondan a ciertas preguntas que me hacia sobre el movimiento. En dicha
festividad me encontré con Cuerpos festivos ! cargados de un espiritu dionisiaco que se
desplegaban al compas de la musica; soltando palabras que devenian del puro placer. Asi, mi
cuerpo empezd a disfrutar rechazando poco a poco la normatividad y la racionalidad impuesta
por matrices teatrales normativos. De esta forma, mi cuerpo empezd a reencontrarse a
reconocerse en la musica y en la danza autdctona.

En esta busqueda me centré en el personaje del Diablo de Pillaro, llamado asi por el
lugar en el que nace, -Pillaro de la provincia de Tungurahua- zona andina del Ecuador-. En este
cantdn se realiza sus festividades del 1 al 7 de enero de cada afio, a esta celebracion se la conoce

como la diablada de Pillaro. En esta fiesta se despierta el personaje nhombrado, mismo que

! Amaranta y Wilson Pico desarrollan el termino cuerpo festivo para refiriéndose a los personajes que aparecen
dentro de las festividades ecuatorianas. Este término es presentado dentro su texto “Cuerpo festivo: personajes
escénicos en doce fiestas populares del Ecuador, (2011)”.
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encarna una forma de lo que se denomina Cuerpo Festivo -nocion que al mismo tiempo nos
mueve a una extracotidianidad del uso del cuerpo, pues va mas alla del entendimiento de las
categorias de teatro o danza occidentales-. En los dias que dura la festividad, varios tipos de
cuerpos festivos, entre ellos el diablo pillarefio, se conectan con el publico mientras va bailando
acompafado de la banda. Tal personaje desafia al equilibrio en todo momento, es decir, se
sostiene en un equilibrio precario trabajando en el desentrafiamiento de la rectitud a diferencia
de un cuerpo escénico en la que se funda las précticas artisticas escénicas occidentales.
Reconocer este acontecimiento me predispuso a encontrar el camino de mi movimiento a traves

de dicho personaje.

Este proyecto de titulacion es heredero de lo que esa experiencia despert6. Tiene como
fin generar el estudio de la teatralidad corpo-vocalica del personaje Diablo de Pillaro. Con el
acercamiento a este cuerpo festivo intento cuestionar (me) las practicas eurocéntricas, haciendo
uso de mi propio aparataje actoral que ha tenido una formacion basada en la influencia
eurocéntrica, pero entregandome a lo que me brinda este encuentro. En este sentido, se
despliegan dos tensiones imposibles de omitirlas (practicas eurocéntricas y cuerpo festivo).
Estas dos contraposiciones pasan por un proceso de contaminacion entre ellas y solo al
reconocerse crean otras formas de hacer teatro. Asi, este ejercicio se articula para la
configuracion de un dispositivo escénico desde la fuerza arquetipica del diablo pillarefio y
abraza cada materialidad de la potencia de este cuerpo festivo para generar otras posibles
lecturas. De ahi que, me he propuesto desarrollar una busqueda tomando como base el objetivo
general de este ejercicio escénico: Estudiar la teatralidad corpo-vocalica del personaje “Diablo

de Pillaro” para crear un ejercicio escénico contemporaneo decolonial.
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Antecedentes
El texto “Teatralidad e interculturalidad: del muestrario etnoescenolégico a la

etnoescenologia como teoria y prdctica critica” de Luis. A Facelli cuestiona la forma del
quehacer teatral dentro del eurocentrismo. En este texto hace un recorrido por los apuntes del
poeta, dramaturgo y pensador del teatro Antonin Artaud, quien tempranamente ya advertia la
necesidad de desentrafiar un cuerpo heteronormado. Artaud, proponia sobre todo la
desarticulacion de las formas representativas en las que aprensaba el cuerpo y predominaba la
razén. Facelli estudia la etnoescenologia como disciplina que se ocupa de esas otras praxis
escénicas aparentemente menores. Dentro de esta praxis expone la necesidad de otras formas
de articularse, otros lenguajes e inclusive otra mirada de entender el cuerpo. Facelli expone que
«el término etnoescenologia, por lo tanto, supone que los sistemas simbdlicos escénicos de una
comunidad poseen elementos que los refieren a una estructura simbdlica més general, propia
de la comunidad comunicacional a la que pertenencia».? De manera que, resulta importante
esta aclaracion al para pensar en términos complejos sobre la diablada de Pillaro, misma que

se analizard mas adelante.

Dentro de este marco es importante pensar en como el quehacer escénico de las
diferentes tradiciones ha permitio crear tacticas culturales como estrategias de supervivencia.
El tedrico José A. Sanchez en su texto “Los limites de la ficcion” hace hincapié en términos
como ficcion y marcos incrustados en un contexto social, politico y artistico. Para Sanchez la
ficcion tiene que ver con «el uso de los medios del arte para construir un sistema de acciones
representadas, formas compuestas y signos internamente coherentes» (Sanchez, cita a Claire
Gilman y Margaret Sundell), pero también en cémo el instrumento visibiliza lo que no se puede

contar. En cuanto al “marco” se lo denomina como «un dispositivo cognitivo y practico de

2 Luis A. Facelli, Teatralidad e interculturalidad: del muestrario etnoescenolégico a la etnoescenologia como
teoria y practica critica, Editorial: Universidad Carlos 111 de Madrid (1998) ,103.

12



atribucion de sentidos, que rige a la interpretacion de una situacion y el compromiso en esta

situacion (...)», Sanchez cita Isaac Joseph.

El texto ejemplifica ambos términos en relaciéon con la conquista de América, puesto
que, fue un proceso en el que aparece la ficcion dentro del intento de supervivencia cultural de
las culturas nativas, quienes se vieron obligadas a mantenerse dentro de ese marco para evitar
su desaparicion. Esta etapa seria acufiada por el filésofo Bolivar Echeverria como ethos
barroco. Este concepto alberga también un conjunto de estrategias de supervivencia, un
ejemplo idoneo son las festividades andinas, celebracion en la que los indigenas reivindicaban
sus culturas de forma soterrada. Esta terminologia nos interesa justamente por la forma en como
las festividades se han ido articulando alrededor de contextos determinados. Si bien en este
proyecto no se pretende estudiar a las festividades, resulta necesario conocer la historicidad de
los personajes que conforman la fiesta. La colonizacion en América Latina es un proceso que
no cesa, a pesar de ello, pareciese que, aunque las festividades se han visto afectadas por la
globalizacion varias de ellas ain se sostienen, se reinventan y resisten mediante un bagaje de

manifestaciones artisticas.

Por otro lado, “El cuerpo festivo” es una produccion textual y de una serie de videos
documentales en formato de mediometraje realizado por Wilson Pico y Amaranta Pico. Este
trabajo investigativo trata sobre la dimension de la representacion escénica de los personajes
de las fiestas festivas. En dicho impreso, los autores exponen sus investigaciones de las visitas
hechas a varias festividades del Ecuador. Me interesa resaltar, particularmente, que dentro del
texto se recogen los hechos y el proceso que los moradores realizan para preparan a los cuerpos
festivos que van a representar en sus estividades. Los autores del texto exponen la importancia

de este acto como «prestar los huesos para vivir o revivir un rito que, al manifestarse, esta
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incluso dispuesto a cambios, a influencias cercanas o lejanas»® Estas formas de acercarse al
cuerpo festivo resultan necesarias para comprender como se va entendiendo y articulando un

cuerpo festivo a la hora de aproximarse a este.

Para esta investigacion se ha tomado como referencia el capitulo 7; Los ashangueros y
huacos, del texto antes mencionado, pues en este pasaje se expone el caracter del ritual y del
sacrifico que bordea a todo cuerpo festivo; los bailes, las mascaras, las vestimentas, las bandas
de pueblos. Dentro de esta festividad también se encuentra la importancia de compartir la
comida con el publico; uno de los personajes que lo hace es el regocijante ashanguero. Asi
mismo, se da el ritual de preparar la calle, en donde el enigmatico huaco o curandero libera a
los espiritus. En ambos casos, el habitar del cuerpo festivo viene de una preparacion que lleva

tiempo, puesto que, viene de generacién en generacion.

En concordancia con los escritos citados del texto de Amaranta y Wilson Pico es
pertinente ahondar en la performatividad de otras fiestas populares. Es decir, sirve iddneamente
como marco metodol6gico de analisis, pues su nocion de cuerpo festivo se desplaza como

instrumento para analizar otras tradiciones como, en este caso, la diablada de Pillaro.

Ahora bien, antes de hacer el abordaje del Diablo de Pillaro, he considerado
indispensable hacer un breve recorrido por la figura del diablo en otros momentos historicos.
En el texto “Rostros y rastros del demonio en la Nueva Granada” de Borja Gomez, explica
cuidadosamente la figura del demonio dentro de la religion judeocristiana en la época de la

Colonia. La obra sefiala «el rol que jugo la demonizacion de las poblaciones no europeas en las

¥ Amaranta-Wilson Pico, Cuerpo Festivo, Ministerio de Cultura (Quito; Mantis, 2011), 28.
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relaciones entre dominados y dominadores»*. Asimismo, el texto proporciona las concepciones

y construcciones que han ido mutando al diablo de acuerdo con su espacio-tiempo.

A partir del siguiente apartado este escrito acogera el término Cuerpo Festivo, de
Amaranta y Wilson Pico para referirse a la persona danzante de una festividad. Es decir, al ser
que presta los huesos®, en este caso el diablo de Pillaro. Por otro lado, cabe mencionar que el
siguiente texto “Los procesos de institucionalizacion de la Diablada de Pillaro y la eliminacion
del caracter emancipador de sus practicas artistica: El caso de los barrios Marcos Espinel y
Tunguipamba” de Suérez Jeanneth, se centra en los procesos de institucional de la festividad,
pese a ello, resulta fundamental citarlo, puesto que, hace un amplio recorrido sobre la
festividad, del publico-espectador y de los cuerpos festivos, principalmente el diablo de Pillaro.
Esta soci6loga muestra en su investigacion el origen del diablo de Pillaro, lo reconoce como
un personaje que aparece como una reivindicacion a los hacendados espafioles en la época de
colonia. El texto también revela la relacion de la vestimenta del diablo: la corona, un acial
(mano derecha), ropa roja y zapatos de lona y la mascara, que guardan relacion con el contexto

histérico citado.

Cristian Carrasco, en su tesis “Latencia cultural en la mdscara del diablo de Pillaro”,

también coincide con Suarez, mencionando lo siguiente:

El diablo de Pillaro es un diablo mestizo, que se construye en la fiesta popular con
elementos de los pueblos originarios del canton, de la iglesia cat6lica y de los pueblos

africanos traidos por los conquistadores. Es un personaje que resignifica la figura del

4 Borja GOmez, Rostros y rastros del demonio en la Nueva Granada (Colombia: Medellin, 2000), Disponible
en: https://revistas.unal.edu.co/index.php/hisysoc/article/view/23180, 309.

5 Prestar los huesos; Cuerpo festivo (Wilson y Amaranta Pico, Quito 2011.) Me interesa exponer que al

desarrollar un proceso de aproximacion al cuerpo festivo diablo de Pillaro, acogeré este término dentro de mi
proceso creativo investigativo.
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diablo catolico de la maldad. El diablo de Pillaro, en un primer momento, asume una
propuesta de rebeldia frente a la opresion colonial. En un segundo momento,
nuevamente resignificado se transforma en mercancia de la cultura de masas y del

espectaculo®

El autor también abarca los relatos histéricos y las sublevaciones indigenas alrededor
de la festividad. Ademas, agrega las sensaciones de rebeldia y de bravura que habita en el
cuerpo festivo al momento de colocarse la mascara, manifestando que «su presencia esta

intimamente relacionada a la historia de la humanidad».’

Asi mismo, es importante agregar a esta investigacion el texto “Cuerpo y voz: la
presencia como acontecimiento artistico” de Marcelo Comandd. En el mencionado texto cita
a Baiocchi (1997) haciéndose la siguiente interrogante: ¢Qué lugar ocupa la voz en este
entramado corporal? Interpelacion que favorece colocar a la voz como un devenir del corporeo,
mencionando que «EI sonido posee la facultad de expresar un pensamiento, una emocion o una
sensacion, gracias a la capacidad del cuerpo de poner en accion las tensiones que haran posible

una sensibilidad apropiada a esa produccion afectiva del sonido».®

Con base en lo expuesto, es preciso comprender el estado actual del cuerpo festivo en
torno a las artes escénicas, pues es esencial traer a colacion trabajos previos. Vinculado a esto,
tenemos como antecedente artistico al colectivo peruano de teatro Yuyachkani, quienes
trabajan temas sociales acompafiados de una estética que guarda expresiones culturales andinas

de su pais. En el articulo “Treinta aiios de Yuyachkani” explica su obra “Los musicos

6 Cristian Carrasco, Latencia cultural en la mascara del diablo de Pillaro, (Quito: 1998), Repositorio; Institucional
UASB- Digital, 9.
7 Cristian Carrasco, Latencia cultural en la mascara del diablo de Pillaro, 55.

& Comandu, “Cuerpo y voz: la presencia como acontecimiento artistico”, Editorial; Repositorio digital de la
facultad de las Artes, 2018, 26.
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ambulantes (2002)” que marca el inicio de una nueva propuesta, misma que denota ya la
existencia de cuerpos festivos. En esta obra « (...) El grupo demostré pleno dominio de las

expresiones de la cultura popular incorporadas en su lenguaje escénico.»®

En la entrevista virtual “Apuntes sobre: Yuyachkani” de teatro de la UNAM
(Universidad Autonoma de México) a Miguel Rubio, miembro principal del grupo, este hace
referencia a la figura del actor danzante que toma de las festividades para sus trabajos. Rubio
menciona lo siguiente acerca del Cuerpo festivo: «no se trata de sacarlos de sus contextos y
meterlos al escenario si no entender cudles son los principios que estan debajo de esos (...) No
tiene que ver con intentar popularizarlas, nacionalizarlas, folclorizar o culturizar»® Esto es un
punto fundamental a tener en cuenta dentro del presente proyecto ya que ambiciona
descomponer, revisar y acoger el origen del diablo de Pillaro y explorarlo en un contexto

contemporaneo, puesto que se aleja de todas las formas que menciona Rubio.

Dentro de lo escénico, desde la danza contemporanea en el Ecuador, estdn Wilson Pico
y Klever Viera ambos con estudios alrededor de nuevas estéticas en lo festivo. El bailarin
contemporaneo Wilson Pico, ademas de ser el coautor del ya citado libro EI cuerpo festivo,
también ha realizado su trabajo desde lo practico estudiando, llevando a escena un ejercicio
escénico que tiene por nombre “Pasos Fervorosos !, donde performa la realidad interpelando

lo cotidiano del cuerpo festivo; la mama negra.

9 Santiago Soberén, Treinta afios de Yuyachkani (Babab No. 10, septiembre), Editorial: AVAE,
2001.

0 10Andalucia y Simén Franco, «Apuntes: sobre Yuyashkani» entrevista efectuada en 2021. Video en YouTube,
46:30 hasta 48:10 Acceso 24 de febrero de 2021. https://www.youtube.com/watch?v=N0jAeQkna9Q.

11 Pasos Fervorosos es un ejercicio escénico de Wilson Pico, donde trabaja el cuerpo festivo.
link de acceso: https://www.youtube.com/watch?v=txD0201nDMM.
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En cuanto a Kléver Viera el texto «Nuestra danza el laborioso ejercicio de nombrar
(nos) imaginar (nos) bailar (nos)», de Fabian Barba, muestra su trabajo titulado El viaje a la
memoria festiva (1989)'2 Trabajo escénico en el que Klever Viera concreta su estética
partiendo desde su identidad que maés tarde lo llevaria a un retorno de su memoria y por tanto
a la festividad. De Viera no solo interesa similitudes en buscar lo estético desde un volcarse a
mirar la identidad, sino también su estudio en « (...) la profundidad simbolica de los gestos,
indumentaria y objetos de los personajes»'® Es ese conocimiento vivencial, y a la vez

vernaculo, como él lo diria, lo que dirige este proceso investigativo a desarrollar.

Genealogia.

Al iniciar mis estudios en la carrea de Creacion Teatral, los estudiantes nos
concentrabamos en investigar diversas metodologias probadas por varios estudiosos, tanto en
el trabajo préactico como en el tedrico. Sin embargo, varias de ellas no terminaban de cuajar en
mi. Las secciones de las clases eran los momentos en el que mi cuerpo-mente terminaba

disparando varias interpelaciones acerca del movimiento: ;Cual es la raiz de mi movimiento?

Un dia de regreso a mi casa en Latacunga, una urbe andina mucho mas pequefia que
Guayaquil -el lugar donde estudio- me encontré con varias imagenes en movimiento, cada una
Ilena de significantes. Una plazoleta habia sido tomada por varios cuerpos que se movian al
compas de una banda de pueblo. Estos cuerpos hacian y deshacian la creacion de lo que

habitualmente se entiende como danza o danza vital en términos de Le Breton:

12 El viaje de la memoria se divide en tres etapas: El prioste, la camisona y el viejo danzak. Cada uno recoge
matices de las festividades andinas.

13 Fabian Barba, Nuestra danza el laborioso ejercicio de nombrar (nos) imaginar (nos) bailar (nos). (Quito.2019),
6.
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Danza vital que conjugan los espacios del cuerpo y de la exterioridad para inventar un
nuevo espacio en la poética del movimiento, en cuyo acto de seduccidn se envuelven

mitos, recuerdos, sensaciones y emociones que trenzan lo humano con lo divino.**

Lo que noté fueron cuerpos dionisiacos que se expresaban en una mezcla de alegria,
escupitajos, brincos y sacudidas. Algunos de ellos llevaban en sus rostros mascaras y siguiendo
el compas de la musica, danzaban de punta pie, desafiando constantemente al equilibrio. Como
diriamos teatralmente eran cuerpos que manejaban un adecuado equilibrio precario. De esta

forma iban advirtiendo el comienzo de la festividad.

Entre las maltiples cosas que captaron mi atencion me veo en la necesidad de expresar
la que mayor significancia tuvo en mi. Me refiero concretamente al trabajo de cuerpo y voz,
puntos importantes en el artista escénico. He mencionado que estos cuerpos estaban en
constante movimiento en aquel lugar, pero no he mencionado como la voz acompafiaba al gran
momento escénico. Esa voz que emergia que provenia de ellos y que parecia una especie de

necesidad que pedia su cuerpo.

Después de esta experiencia puedo decir que varios cuerpos festivos captaron mi
atencion, y de esta forma entendi que el cuerpo guarda memorias y esas memorias estaban
vinculadas con el movimiento festivo de mi cuerpo infantil danzando. Pero también es la
memoria de mis padres, abuelas, bis abuelas, es decir de mis ancestros. De esta forma, llegué
a la nocién del cuerpo festivo, que desborda lo que occidentalmente se entiende en términos de
bailarin, actor-actriz, performer. A partir de ese momento empecé con la investigacion en la
raiz de mi movimiento, en un intento de retomar e iniciar, me fui introduciendo en un cuerpo

festivo.

14 Breton, Cuerpo sensible, (Santiago de Chile: Ediciones / metales pesados), 7.
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Cuerpo festivo es un término acufiado por la antropdloga Amaranta Pico y el bailarin
Wilson Pico, expone a traves de estas corporalidades como “personajes” que residen en los
rincones de la memoria corporal del intérprete. Dentro de las festividades un cuerpo festivo se
compone en una mezcla entre el rito, el sacrificio a la par del goce que esto produce a las
personas que lo llevan a cabo. El cuerpo festivo también es el lugar donde el espiritu dionisiaco,
nace y renace. Bailar al cuerpo festivo es: «(...) como “prestar los huesos” para Vvivir o revivir

un rito que, al manifestarse, esta incluso dispuesto a cambios, a influencias cercanas o lejanas».

15

Aqui abro un paréntesis para volver a retomar las palabras de Pico, pues como bien
menciona el cuerpo festivo reside en la memoria corporal de las personas. Por lo que el cuerpo
festivo se materializa en otros espacios, ademas de las festividades. Al ampliar esta mirada se
abre nuevas raices que nos permite ir en busca de esas corporalidades. Para desarrollar mi idea
me valdré del encuentro “Find Roots of Theatre Movement", el cual formé parte y que
precisamente en esta edicion tuvo un enfoque hacia la busqueda de la raiz del movimiento y
que se tratd de la accion en Ecuador que se desarroll6 como parte de la red internacional
Physical Theater for Youth, que se constituye por representantes de Chile, Colombia, Francia,
Polonia y Dinamarca, ademas de nuestro pais y que tiene el afan de propiciar intercambios

entre estudiantes y docentes de estos paises mencionados.

Este encuentro llevado a cabo en los espacios de la Universidad de las Artes con
colaboracion del colectivo RodezAlhampa, desarroll6 varias actividades entre las cuales me
interesa resaltar una de ellas: “La ruta de la salsa”, la cual consistid en la visita de tres puntos
especificos del sur de la ciudad de Guayaquil. En uno de ellos conocimos a un grupo de masicos

gue nos contaron que tocaban salsa desde pequefios. Ellos en la vereda de las calles del sur

15 Pico Amaranta - Wilson, Cuerpo festivo, 15.

20



tocaban e iban desplegando pasos de bailes al compas de la salsa. Dentro del encuentro éramos
15 personas que empezamos a bailar, asi fuimos cuerpos que compartimos subjetividades
diferentes, pero con la misma energia rebosante. Sin embargo, dentro de este meollo festivo
hubo un cuerpo que danzaba diferentes pasos, era una biblioteca salsera. Pareciese que cada
paso salia de sus rincones mas profundos de su memoria. Como diria una amiga guayaca “el

sabor se lo lleva en la sangre”-pensé en ese momento-.

Entre el regocijo del baile y conversaciones cortas expuse lo que me producia ver ese
cuerpo con Bertha Diaz, codirectora del colectivo RodezAlhampa. En un intercambio de
palabras supo decirme, es un cuerpo festivo y siguié afadiendo: el ser humano esta
performando el cuerpo festivo todo el tiempo, si hay una situacién festiva que lo propulsa. Es
decir, el cuerpo festivo es el cuerpo que se despierta que muta en diversos espacio-tiempo y
formas. Para dejar esta idea sin cerrarla del todo, considero que también podemos considerar
como parte del cuerpo festivo a aquellos cuerpos que se disponen a vibrar en un estado
extracotidiano para movilizar la atencion: como por ejemplo los vendedores ambulantes que
venden diversas cosas en los espacios publicos y que van adoptando posturas y formas de
hablar propias o relativas al mismo, asi esta mas alla del marco de la codificacion danzaria o

teatral.

El cuerpo festivo tiene que ver con una experiencia que atraviesa el cuerpo, no se rige
por algo ya establecido, si bien hacen uso de pequefias expresiones verbales coloquiales, no
hacen uso textos aprendidos. El poeta y pensador escénico Antonin Artaud, consideraba que el
teatro debe estar mas alla de un hacer netamente de la palabra, el teatro deberia encontrarse en
una experiencia corpdrea. Ahora bien, es sabido que el teatro aun tiene una carga valorativa al
textocentrismo en el ensayo, “Antonin Artaud y su teatro de la crueldad como

antropologizacion del arte”, menciona:
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(...) Los limites del teatro deben ser todo aquello que puede ocurrir en escena,
independientemente del texto escrito, mientras que, en Occidente, y tal como nosotros

lo concebimos, el teatro esta intimamente ligado al texto y limitado paré.*®

Podriamos decir que esta nocion tiene mucho que ver con las raices del cuerpo festivo.

Capitulo 1: Volverse diablo pillarefio

Si bien el objeto de estudio de esta investigacion es el Diablo de Pillaro, también es
importante aclarar que no se trata de un ejercicio de reproduccién del personaje o la fiesta en
la que este personaje de la tradicion festiva ancestral andina forma parte. Sino que la intencion
radica en una aproximacion al mismo con el propésito de reconocer cdmo se articula en tanto
cuerpo festivo, cuéles son sus relaciones con el mundo del movimiento, de lo teatral, de lo
escénico. Para poder acercarme a dicho mundo, dos entrevistas han sido fundamentales para
sumergirme en lo que implica el acto de encarnar a este diablo. Las entrevistas han sido a
Edison Guachamin quien dirige el grupo “Diablos de Pillaro” y a Stalin Moya, director del
grupo de danza “La Gallad”, ambos del canton Pillaro. A partir de estas entrevistas y la
exploracién desde mi propio cuerpo, se generan algunas pistas que son la génesis de la
investigacion espacial-escénica de la propuesta de montaje. Cabe mencionar que, ambas
personas mencionadas, se las estardn citando en el transcurso del escrito debido a la

importancia de sus aportes.

1.1. Encarnar el personaje desde la mascara.

16 Juanes Jorge, Artaud y el teatro de la crueldad, (Barcelona: Asociacion de investigacién y experimentacion
teatral, 2005) ,2.
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La mascara es la apertura hacia un mundo mistico, en el que el portador de ella debe
estar predispuesto a entrar. Es el medio para que el cuerpo se revele a través de este, también
es el medio que permite resonar al cuerpo, expulsar lo antes no revelado, es -ademés- el
desemboque de un grito oculto. Entonces al portar la méscara el rostro empieza a descoser esa
nueva materialialidad, pero para llegar hay un proceso previo que atraviesa el cuerpo. Ha esto
no esté por demas considerar que cada méascara del diablo de Pillaro es particular y por tanto

tiene variaciones sonoras distintas.

Bertha Diaz -con quien he estado trabajando en este proyecto, siendo ella mi tutora-
mencion6 después de leer el material de las entrevistas transcritas que; «las mascaras
metamorfizan al cuerpo que la porta, pero también ella misma se estd metamorfizando segun
la singularidad de quien la posee».!” Escoger una méscara es «como escoger un zapato hay que
calzarlo», menciona el bailarin festivo Stalin Moya. Seleccionada la méascara al colocarse en
primera instancia no se puede decir que llega el cuerpo festivo para inmediatamente a habitar
en él. Al iniciar se suele ser un sujeto torpe en ese reconocimiento del nuevo mundo. El
desconocimiento por el artefacto provoca un extraflamiento con la voz que empieza a salir de
forma cortada, luego una vez que sale fuerte el rebote del eco en las paredes de la méascara
regresa de vuelta para los oidos, el sudor, la limitada vision. Es esto lo que el cuerpo debe

atravesar para dejar de ser solo un invitado y pasar a ser parte de la mascara.

Entonces la develacion, el juego, el misticismo solo vienen cuando ya el cuerpo haya
dejado de incomodarse y se coloque en el plano del dejarse asombrar. Solo asi, el movimiento
empieza a dar sus primeras pulsaciones entre un sostenerse siendo ain humano y viendo a la
distancia una animalidad que nunca debié haber salido del mismo. Solo asi empieza a sonar el

cuerpo, la voz. En el capitulo “Los cavernicolas con mascaras” del texto de Dario Fo este

17 Esta postura fue expuesta por mi tutora de tesis, después de leer las entrevistas realizadas al bailarin festivo
Stalin Moya.

23



expone los origenes de la mascara donde resalta los primeros registros de su uso en los
humanos; las paredes de la cueva “Des deux freres”. «Las mascaras, en su origen, servian para
proteger al cazador del tabu, ademas para camuflarlo cuando se acercaba a su presax»'®
Refiriéndome a esta Ultima premisa el cazador estudiaba los movimientos del animal para evitar

asi ser descubierto.

Estudiar los movimientos dentro de la mascara del Diablo de Pillaro, explorarlos desde
una base de movimientos para asi dejar salir formas cada vez mas fluidas, es lo que invita el
ejercicio y la responsabilidad de portarla. Inicialmente quiza sea de forma mas empirica, pero
hay que confiar en el cuerpo, en sus travesias alrededor de la relacion material, solo asi este ird
dejando huellas—rastros. En este primer momento de investigacion fue acompafiado de la
mausica propia de la festividad. El segundo momento es la mascara-sin musica, dejar al cuerpo
que empiece la improvisacion desde unos movimientos ya conocidos, ya estudiados. En esos

pequefios juegos que van dejando rastros encontré a mi mascara siendo un ser curioso.

En el texto “El cuerpo poético ”, Jacques Lecog denomina contra - mascara a la caracterizacién
contraria que uno le da a primera vista a la mascara. Es decir, trabaja con su opuesto, asi la
mascara no se queda con la primera impresion que se la tiene y de esta forma podra jugar con
varios matices en las situaciones en la que se lo presente. Por ejemplo, si la mascara revela ser
un metido su contrario seria un ser discreto. Trabajando bajo esta nocion de la contra - mascara
empecé a trabajar con la primera caracteristica de la mascara de mi diablo, necesario decir que
no he tomado en cuento la ira, la bravura, lo colérico porque estas son caracteristicas naturales

de todo diablo pillarefio.

Curioso: discreto Serio: torpe Audaz: asustadizo

18 Dario Fo, Manual minimo del actor, SL coleccién SKENE (Espafia). Editorial: Hiru Argitaletxea. 44.
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Imagen 1 Primera mascara del proceso creativo-investigativo.

La mascara en ese proceso de busqueda de caracterizar varios estados de su cuerpo se
ve afectada por una aparente animalidad, resulta bastante coherente, puesto que, se debe
considerar que la mascara nos traslada a un mundo mistico. En ese proceso, el cuerpo puede
Ilegar a sentirse camuflante, un ser zoomérfico, quizas no siendo el cazador, pero si el animal,
acechando el peligro, poniendo las patas-las pezufias siendo una cabra siendo un devenir
animal. Como se menciona en el texto “Los barbaros: alfabeto colérico”, «En un devenir-
animal, siempre se estd ante una manada, una banda, una poblacion, un poblado, en resumen,

una multiplicidad».°

El Diablo de Pillaro lleva una méascara expresiva que se crea dentro de la cultura de esta
festividad. Estas mascaras no se sostienen bajo un tema concreto si no que estad compuesto por
situaciones que se crean en el momento. En las mascaras expresivas «No es el tema lo que
importa, sino la manera de actuar, y el nivel de trasposicion que alcanza»®. El diablo de Pillaro
va creando varias situaciones dentro de su interpretacidn por las calles, este cuerpo festivo

entiende perfectamente que «no existe personaje, sin situacion»”? .

19 | os barbaros: alfabeto colérico, El espectro rojo, Revista: Deshordes nimero 0.5 / junio 2009, 2.
20 Jaques Lecop, el cuerpo poético: una ensefianza sobre la creacion teatral. Barcelona, Editorial: Alba
(2003), 93

21 Jaques Lecop, Cuerpo poético, Una ensefianza sobre la creacidn teatral Jacques, 96
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1.2. Lavoz, el grito, la ira vocalica: jArrarray!, jBanda!...

Nuestra ira, nuestra furia, o la libertad que tenemos en ese momento de poder bailar de

diablos. Entonces uno en ese momento se grita jAchachay! jArrarray! jBanda!
Stalin Moya bailarin festivo. Grupo “La Gallad”.

Estoy pensando en un grito, una palabra, en una forma sonora del cuerpo. Todo
instrumento tiene una cavidad que le permitir sonar, asi que estoy pensando en esa cavidad
sonora de mi cuerpo, estoy buscandola, estoy encontrandola. La primera soltura de esa voz ha
sido un pequefio balbuceo a través de la mascara. Prestar los huesos al cuerpo festivo, confiar
en él, y dejar que el confié en mi ha sido el puente de la voz no domada. Y en ese encontrar
por donde desemboca el instrumento quiero decir que no estoy interesada en la técnica misma,

ni en la voz armoniosa.

Imagen 2 Mascara usada en Pillaro para ensayos.

Dario Fo, en su texto “Manual minimo del actor” dice que cada méascara es un
instrumento musical con su propia caja de resonancia: mediante diferentes recursos, se puede
disponer de una amplia gama de tonalidades, del falsete a la emision sibilante. En mi caso he
ido encontrando la méascara desde mis registros, los graves que expresan un diablo que es bravo,
los agudos de uno curioso. Registros que se van regulando desde la necesidad misma de llegar
al publico participante. La mascara como un regulador en el que subo y bajo el volumen.
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Los griegos antiguos inventaron la mascara, que llamaron persona o per-sonare, que
significa literalmente “sonar a través de”. Por medio de la mascara voy el volumen de
la voz del actor para atrapar la atencion de las multitudes que asistian a los teatros para
participar en los festejos a Dionisos. Asi, el personaje devino en un ser que suena o

resuena a través de otro ser: el intérprete. Este, a su vez, resuena en el espectador.?2

Bajo ese mismo lineamiento este cuerpo festivo es un ser que resuena desde sus
memorias. ES una voz, una necesidad incluso de la supervivencia misma, esa voz salvaje no
domesticada. Gritos pequefios-grandes, llantos, risas pequefias, jergas se hacen presente desde
el diablo y algunas que las he prestado yo desde mis memorias. Comencé pensando que podia
encontrar mi voz por medio del cuerpo festivo, pero al colocarte la mascara y dejar que el
cuerpo festivo habite encontré la voz de alguien mas; ese ser que quiere expresarse. Abri las
manos y grité jJuy! Este Diablo tiene palabras bases jACHACHAY! jARRARAY!
iATATAY! iBANDAI, a estas se las puede ir afiadiendo otras. Mi diablo en su ser animal que
desembocé otras palabras: jJuy! jTay tay! jJa! j! Y también silbidos que me remitieron a mis
recuerdos de un pastor de rebafios. El siguiente fragmento forma parte de la travesia de la voz

hacia el encuentro de un cauce.

Me pregunto como mis emociones afloran dentro de una mascara en ese momento
somos no soy. Mientras voy moviendo el Ilanto empieza a caer soy un cuerpo abierto
expuesto, soy yo. Somos la voz ronca de Ilanto de queja de susurro, de impotencia, de
pequefias risas expuestas. A quien hablo posiblemente a mi misma saca, saca, saca la
voz, cada vez es mas facil, dentro del no querer mio, hay otra parte enmascarada que

cree. (Apuntes del diario de trabajo.)

22 E| espectro rojo. Los barbaros alfabeto colérico, 38.
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Dentro de este archipiélago sonoro, también estan dos contraposiciones propias de los
origenes del teatro; la comedia, la tragedia. Esa tragedia expresada por el Ilanto. Este recurso
sonoro del cuerpo habité en mi con solo colocarme la mascara y dar una parte de mi al cuerpo
festivo. Sin embargo, la risa burlesca propia de la comedia no encontraba su lenguaje sonoro,
ni el cauce de la intencion motora para dejarla fluir. Quizé porque hasta ahi seguia considerando
mi voz como algo suave o calmado. Pero un diablo sin su rustica risa ¢Que seria? Asi empece
a buscar mi risa colocAndome a disposicion del cuerpo festivo. En este encontrar la risa y el
Ilanto me di cuenta de que el cuerpo festivo se da dentro de un juego del pedir prestado un poco

de ti o el prestar un poco de él.

Estoy pensando la risa desde lo rebelde y lo desatado que busca una libertad corpérea
vocalica. He tomado la version del origen del diablo basado en la revelacion ante la colonia, y
asi mismo fui descubriendo que esa risa seria la que permita dar cauce, ya que esta se revela
como una forma de supervivencia y hace frente al espiritu del aparataje capitalista que se viene
alimentando desde los procesos de la colonia. Esa risa que como menciona Patricia Cardona
en su texto “Los barbaros: alfabeto colérico”, es como un arma letal contra la acumulacion de
canalladas que se hacen pasar como historia —que desfilan como la empobrecida realidad de

un triunfante capitalismo sin escapatoria—.

El llanto vuelve aparecer sanando, y llega a ser la descarga iddnea perfecta para
atravesar el umbral (hacia la risa). Creo que en comparacion con la risa hay un
solo paso lo puedo sentir la una acompafia a la otra. Si hay risa-llanto. Si hay

llanto-hay risa. (Apuntes del diario de trabajo)

Dentro de este ambiente sonoro, ademas de lo vocal, también esté la banda de pueblo,
compuesta por musicos que forman parte de todas las festividades y que, al ritmo de varios

instrumentos, entre ellos el bombo, pone a bailar a los cuerpos. El bombo es un instrumento
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esencial, ya que este va marcando el cambio del ritmo que termina influenciando en la forma
del baile. El diablo no puede encontrar su naturaleza vocal, porque este solo lo halla desde la

necesidad que le provoca y le genera al escuchar la jBANDA!

Tal es asi que la jBANDA, en cierto punto se puede decir que tiene los hilos del cuerpo
festivo. Esos resonares festivos generados por la banda del pueblo van ingresando en la piel
del cuerpo festivo y este de a poco empieza a devolverlo desde el movimiento. Mi cuerpo
festivo ha empezado embriagandose - chumandose?® en ese baile de a poco y trayendo de nuevo
esa idea de los hilos, ha empezado sintiendo que un ser supremo quiza la jBANDA!, el dios de

la musica se hace presente.
Textito 6

Estoy enojado buscando quien me mueve
porque mi cuerpo se mueve “ay diosito”
Veo muchas cosas
A ver que ves (con el 1atigo)

A ver gque ves (con el latigo)

A ver
Atrés
Me muevo

Alguien me mueve

me siento furioso
A ver qué quieres

Doy vuelta

23 Chumarse es el estado provocado por el alcohol. En este contexto quiero hacer uso de esta palabra para
relacionar ese estado en el que el cuerpo festivo que empieza a embriagarse, pero desde su movimiento (corporo
vocélico) solo generado desde la jBANDA!
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1,2,34
Girando
Toma mi juete
Te encuentro y te doy
Ay, Ay, Ay (brinco)
Esto me esta gustando
Sigue, sigue
Me enojo
Ya para, para, para
Ya, ya, ya, ya
Es mucho mismo
Ya
Y sigues.
jAtatay!

Ahi mismo
Arrarray arrarray, achachay, achachay
Siguen, sigan, sigan homas
Ya tension
Suena de nueva la flauta
Se mueve
Se da vuelta
Sopla flauta
Salta, salta, salta, salta

Baila al compas
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Je je je je perdon
Mira a la persona que mas
Grito
Je je je perddn
Se amarra el juete
Tuece.

(Apuntes de diario de trabajo.)

1.3 Una coreografia: entre el mito de los 7 pasos y la potencia de la improvisacion.

(...)Al mismo tiempo que usted coloca los pies va haciendo un compas
al mismo movimiento mueve pies y mueve manos eso es lo que mas se
mueve. Al mismo momento que t0 vas bailando, zapateando usted
también alza las manos o coge el latigo y le da contra el piso. O a su vez
en la parte de la espalda cuando uno hace los movimientos de agacharse

0 si no de hacerse para la parte de atréas.

(Stalin Moya director del grupo de danza “La Gallad”.)

Mi diablo pillarefio se mueve con todo el cuerpo, sus manos se abren para ahuyentar a
la gente. Los pies se mueven cruzando hacia los lados y otras veces hacia adelante, en otros
momentos baila de puntas. La columna es el motor del movimiento en el diablo de Pillaro ya
que de este se viene desprendiendo las formas de danzar. Los ritmos del cuerpo van cambiando
de acuerdo con los ritmos musicales tonadas, san juanitos, albazos, pasacalles. Los

movimientos bases se adecuan de acuerdo con los ritmos mencionados.

Los 7 pasos del diablo son un mito que algunos pillarefios o diablos pillarefios lo siguen

reproduciendo: quiza porque esto sirve para fortalecer todo un enigma alrededor de este
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personaje. Este cuerpo festivo, se sostiene desde un conjunto de pasos bases; mismos que se
friccionan con el espacio-tiempo y generan nuevas formas de movimiento. Los cuerpos festivos
no cumplen con marcaciones si no que son seres que combinan todo el tiempo su bagaje
corpéreo vocalico, por lo que se podria decir que son grandes exploradores, grandes
improvisadores. Segun Patricia Cardona, el comportamiento exploratorio es lo mismo que la
curiosidad, un impulso irresistible que nos conduce a investigar lo desconocido o, por el
contrario, a revitalizar o redescubrir lo familiar. Dar paso entre la improvisacion que surge de
la curiosidad y que nos abre paso a desconocidos, una curiosidad latente y constante que hace

exaltar el corazon entre la adrenalina por lo incégnito.

1.4. El trance
Hay un cuerpo que se deja consumir por lo salvaje, no

como identificacion de una conciencia Sino como momento
antropofagico de involucion creadora. (Los barbaros: Alfabeto

colérico.)

Cuando se decide prestar los huesos el cuerpo atraviesa por varios momentos de
caracter trascendental y de a poco se va entregando a la fiesta, al publico. Patricia Cardona
diria; «Asi, el cuerpo individual y el cuerpo universal tienen una misma piel».?* En su
preparacion el cuerpo individual va encontrando diferentes formas de movimiento y en ese
juego pronto el cuerpo colectivo compuesto por esos archivos corpéreos vocalico lo terminara
por acoger. En ese desconocer y extrafarse esta el goce por descubrir el deleite de un cuerpo

desprendido de toda ldgica terrenal, si no que esta entre lo salvaje, lo irracional.

«Hay dos anzuelos Unicos que atrapan definitivamente la atencion del espectador: la

dramaturgia del bailarin ligada al lenguaje corporal y la embriaguez placentera que genera el

24 Cardona Patricia, Dramaturgia del bailarin: El cazador de mariposas. Editorial: Conaculta, Chile (2008), 37.
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movimiento. Uno u otro, o los dos juntos, son capaces de hacer viajar al espectador a mundos
imaginarios que transforman la alquimia de su cuerpo y de su conciencia en luminosas
experiencias estéticas ».2 El diablo pillarefio solicita de ambas nociones: la dramaturgia del
bailarin ligada a lo corporal — vocal al igual que la embriaguez placentera. Estos dos
compuestos acompanan el peregrinaje festivo, en el que para llegar a dichas nociones precisa
que el cuerpo acuda hacia un regreso a su nucleo, para asi adquirir su nuevo renacimiento. El
regreso al lugar en el que el magma sale ardiendo gritando, chasqueando sonidos de una criatura

primitiva.

Como dice Octavio Paz, «es un echar afuera lo interior y secreto, un mostrar las
entrafias. Lo demoniaco, nos dicen todos los mitos, brota del centro de la tierra. Es una
revelacion de lo escondido».?® El diablo va tejiendo su trance, va descubriéndose, siendo una
dualidad, un doblez. Un ser que se sumerge en la substancia del ser dionisiaco; lo divino- lo
sagrado. En el fragmento de “El arco y la lira” de Octavio Paz, diria: «La experiencia de lo
sagrado no es tanto la revelacion de un objeto exterior a nosotros —dios, demonio, presencia
ajena— como un abrir nuestro corazén 0 nuestras entrafias para que brote ese «Otro»

escondido».

Una dualidad que empieza a armonizar su movimiento, a partir de esos elementos
racionales que recoge desde su memoria colectiva y que lo va combinando con una animalidad
que ya ha reconocido, aceptado y confiado. Solo asi esta imagen movil entrecruzara con el
publico, quien se reconocera en estas sensibilidades. Y solo ahi también la embriaguez

placentera dejara de ser del cuerpo festivo para unirse hacia el publico.

Teérmino este pasaje exponiendo que el peregrinaje festivo hacia el trance comprende

estados diversos y quizd poco familiarizados. Segun referencia Carolina Sapiain «(...)

% Cazador Patricia. Dramaturgia del bailarin: EI cazador de mariposas, 8.
% paz Octavio, El arco y la lira. (México D.F: Fondo de Cultura Econémica, 2015), 79.
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comprender nociones tan abstractas como magicas, como, por ejemplo: la presencia, la energia,
la autenticidad, etc. Todos estos son considerados conceptos vagos, pues reagrupan lo
impensado del racionalismo, un modelo instaurado en nuestras formas tradicionales de
concebir el arte».2” Sin embargo, se debe comprender que estas teatralidades “menores” en el
que nace el cuerpo festivo generan otros lenguajes pocos estudiados. Lenguajes quizas extrafios
pero propios, que emerge desde un retorno a lo corpdreo, un confiar que no arrinconan ninguna

posibilidad de creacion.

1.5. El cuerpo lo esculpe a la fiesta y la fiesta esculpe al cuerpo.

... Y el cuerpo festivo sera movimiento vocal corporal y entre ese goce conocido y
desconocido abrird el camino a nuevas dinamicas que desemboquen en nuevas formas de
relacionarse con el espacio-tiempo. En ese instante la fiesta esculpe al cuerpo, le da forma,
sentido; significacion y en el mismo sentido para el cuerpo. Para referirnos al espacio de la
fiesta hay que tomar en cuenta que el cuerpo festivo se da en términos de su propio espacio-
tiempo, ya que, este no se rige del tiempo capitalista. Una ruptura del tiempo representado en
cada latigueo del diablo, una fragmentacion que lo permite afrontar nuevas realidades. Para
Octavio Paz «Al mismo tiempo, toda aparicién implica una ruptura del tiempo o del espacio:
la tierra se abre, el tiempo se enciende; por la herida o abertura vemos «el otro lado» del ser.
El vértigo brota de este abrirse del mundo en dos y ensefiarnos que la creacion se sustenta en

un abismo».28

1.6. Primeros apuntes para un acercamiento al Diablo.

27 Sapiain Carolina. El objeto de investigacion frente al predominio del modelo escénico occidental. Universidad
de Chile. Revista el Sétano, 3.
#Qctavio Paz, El arco y la Lira, 79.
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El proceso para prestar los huesos siempre requiere una preparacion previa del cuerpo.
Algunos ejercicios que expondré brevemente serdn de la influencia de las clases de teatro y
clases de canto. Reconociendo la potencia que puede generar un cuerpo en estado activo se
planted los siguientes ejercicios. Me interesa decir que estos ejercicios estan pensados en
relacion con tener un cuerpo activo a disposicion mucho més que en términos actorales. No se
trata de entrar en el modo de entraflamiento “original” al Diablo, sino de prestar también mis
herramientas de entrenamiento occidental como una manera de preparar mi propio cuerpo para

Ilegar al devenir Diablo.

Trote. - Pensando en funcidn de activacién corporal y esencialmente en la busqueda de
equilibrio en la respiracién. El trote ayuda a generar resistencia fisica y aerdbica, esencial en

el proceso del cuerpo festivo.

Yoga. - Estarutinase propuso pensando en la concentracion y coordinacion del cuerpo.
Al igual que el trote tiene beneficios en la respiracion ya que cada cambio de postura la
respiracion va marcando el ritmo. Asi que el trabajo de la respiracion estd presente
constantemente. Este ejercicio también ayuda en el proceso de estudio inicial principalmente
de la mascara, debido a que la respiracion tiende a entrecortarse, agitandose excesivamente.
Regresar a la respiracion y empezar contando en 5 tiempos como en yoga, se puede entrar a un
estado de regulacion de esta. El yoga ayuda a un cuerpo atento y agil permitiendo que el cuerpo

explote en energia, lo que sirvid para entrar en los pasos bases del diablo pillarefio.

Ejercicios de Chikung.- El Chi kung trabaja con la nocidn de un arbol, la fijeza con la
que se enraiza en el suelo. Ese mismo principio al trasladar al cuerpo los pies se asientan como
raices sosteniéndose firmemente con la tierra. Las posturas de Chi kung se desarrollaran desde
esta base. Este ejercicio personalmente genera un control corporal que precisa mi cuerpo, ya

que tiende a realizar movimientos involuntarios.
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Dicho enraizamiento provoca una mayor concentracion acerca de movimientos
innecesarios que provocan mi cuerpo. Por otro lado, varias posturas de Chi kung se
desempefian en relacion con el cielo, como si algo te halard cuando se debe detener la postura
estas suelen ser muy parecidas en la sensacion corporal a las bases de movimiento del diablo
de Pillarefio, es quiza cdmo si ambas fuesen pensadas desde naturalezas similares. EI Chikung
es como una desactivacion corporal bondadosa, esto va generando una relajacién muscular. La

respiracion también es importante para guiar el movimiento.

Ejercicios de flexibilidad y resistencia. - Algunos de estos ejercicios vienen de una clase
de danza contemporanea tomado con el bailarin Omar Aguirre, donde priorizaba la importancia

de la flexibilidad y la resistencia en el cuerpo.

Imagen 3 Ejercicio de estiramiento.

Mateo Chanatasig.
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Los ejercicios expuestos se fueron dando de forma constante en una primera etapa y
posteriormente se fueron sumando y combinando ejercicios de respiracion y ejercicios desde

calentamiento en la voz. Estos dos Ultimos pensando ya en la méscara.

Tohalar {44)
Extalay  (44)

: (,a\enlamifn'\‘o

yesonaclores

2 Mantener el
c\ia?vaan’la Roers

Mancs apwetando los
coshillas. 1nhalay

Exhalar

Imagen 4 Ejercicios de respiracion.

Mateo Chanatasig.

El calentamiento expuesto se fue desarrollando de forma continua, solo algunas veces
fueron alternandose. En un segundo momento viene la preparacion corporal en cuanto a los
pasos basicos del diablo pillarefio. Para ello he contado con la ayuda del docente Edison
Guachamin oriundo de Pillaro, quien baila al diablo desde los 12 afios. En estas clases fui
conociendo la forma del movimiento del diablo. A continuacion, se encuentra expuestos los

pasos bases del diablo pillarefio mediante un material visual.
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Imagen 5 Pasos base “Diablo Pillareiio”

Mateo Chanatasig.

Imagen 6 Posicion del zapateo.

Mateo Chanatasig.
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En un inicio no lograba encontrar la coordinacion de los movimientos del diablo. Asi
que el profesor me recomendo6 que sienta la musica. Cerrar los ojos escuchar el sonido del
tambor asi empecé reconociéndome en el movimiento. Las primeras preparaciones corporales-
vocales empezaron desde el baile con ritmos populares y en ese camino encontraba el goce
corporal y lo vocal llegaba casi sin darme cuenta, por una necesidad. Este proceso también ha
requerido otras veces que revise cada paso alejandome de la mdsica. Esto mas alld de la
mecanicidad del diablo, si no como forma de entender la naturaleza del comportamiento
corporal del diablo.

En este proceso aun bailaba con el diablo, en su compafiia empecé casi empiricamente
entrando a una parte de él. En esa parte empecé notando el cambio en mis hombros que
empezaron persiguiendo la forma de un condor. Mis pies y mi cuello sintieron una esencia de
un venado, atento, observador con las patas, pezuiias elevadas. En este proceso fueron saliendo

pequefios textitos de forma rapida que vienen desde mi cuerpo festivo.

Textitos 1
Soy coqueto y desafiante
mi mirada mata
de risa o de llanto
busco mis pies, mi baile
esa cosa vaina de
mierda que se me perdio
mis pies rapidos
mis pezufias me ayudan
a encontrar

que ves, que miras, no seas metida
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en la siembra encontré el movimiento
de mis pies
Pon un maiz, tapa.
Mirando al suelo
Al cielo también
Achachay
Diosito
juy!
Arrarray me pica
miro mis pies, mi mano, mi cuerpo
todo donde evitaran mis pasitos
que miras, jmis pasitos!
suelta, deja
Ay (con brazos al cielo)
estas patas de cachos
iré a casar mis movimientos
miro por todos los lados.
(Apuntes del diario de trabajo)

El fragmento marcado pertenece al nicleo, el lugar donde pude encontrar el movimiento
inicial. En mis memorias un traslado al momento de la nifiez en el que aprendi a sembrar; “Pon
un maiz, tapa” alterna los pies y coloca la tierra necesaria, porque la semilla puede podrirse.
En ese trabajo en conjunto ibamos encontrando un ritmo fluido. El paso inicial del diablo es
abrir alternar los pies de lado a lado. Asi mi infancia me permite conectar y encontrar el ritmo

desde una imagen poeética para empezar bailando al diablo.
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Textitos 2
Escucho, donde estan mis patas
Hay aqui, no veo
Llevo algo atrés tras tras
Brinco
Que miras metido
¢Escucha otros? Mientras trata de ver

Lo que tiene detras.

Textito 3
Orejon jon jon
Llordn ron ron
Culebra- columna movimiento paso punta
Sagacidad precaucién
Compaiiia
Raiz
Mi cuerpo festivo
Se tira al suelo y espera algo (no se aun)
Tras tras chasquea los dedos en el piso
Curioso, preocupante
Tierno.
Nota de mi diario: Estos textos es una mezcla entre el arrebato del diablo y un como
mencionaria mi tutora Bertha Diaz, son un «momento antropofagico de involucion creadorax,

y corporal que dejo el movimiento después de performar.
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Para que el diablo empiece a improvisar debe tener un cajon de recursos, como un
armario de ropas que puedas usar para cada momento. El texto “Cuerpo poético”*® de Jaques
Lecoqg enmarca la importancia de la improvisacion para ello analiza las dinamicas de los
elementos: agua, aire, fuego, tierra. El trabajo con estos materiales sale de los diarios de trabajo
de formacion actoral de las clases. De ahi que, reconozco en estas materialidades
potencialidades que se sostienen desde un combinar los movimientos base del cuerpo festivo.
Cada materialidad sostiene y demanda ritmos diferentes unos méas notorios que otros, de esto
tratare mas adelante.

Agua (rios, mar, lagos, charcos, gotas). Mover el cuerpo considerando estas
materialidades, generd otras derivas dentro de la materialidad agua: granizo, placenta (densa,
viscosa), olas, pez. En esta materialidad el cuerpo se mueve suavemente conectandose a nuevas
imagenes que van apareciendo y otras veces se queda jugando en una en especifico por las
posibilidades que mira en él.

Aire (Cdndor, huracén, hoja de papel, hoja de capuli). Estas materialidades empezaron
a surgir mientras estaba en movimiento con el cuerpo festivo. En este momento empecé siendo
un condor sintiendo esa sensacion y apurando el viaje empecé a ser un huracén, el cuerpo
exaltado corre por todos los espacios. Luego siendo hoja suave que se cae, siendo una hoja de
capuli que cae suavemente con una pequefia densidad. Asi se va sintiendo el cambio de ritmo
entre ser un fluido hasta el legato. Aqui aparecieron otras bifurcaciones que se enuncian desde
la accion: sacudir, amar, querer, intentar, luchar, pedir, buscar, desesperar.

Tierra. - Cada artista escénico debe conocer la naturaleza de su cuerpo, dentro de las

clases de teatro solia pensar que era la tierra por la dureza o tensién corporal de mi cuerpo. A

29 El cuerpo poético, una pedagogia de la creacion teatral (1996). Es un libro de Jaques Lecoq en el que recoge
sus experiencias en cuanto actor-director. EI cuerpo poético es la sensibilidad trabajada desde el ser humano, en
el que reconoce diversas dindmicas corporeas.
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veces si tienes tenso el cuerpo no se puede trabajar con una imagen como una roca, porgue eso
solo hard el cuerpo sea mucho mas rigido, al menos eso fue lo que considere. De esta manera
recordé una especie de roca que se formaba de la tierra erosionada y que se fragmentaba
rapidamente. La cangahua permite el rompimiento de los movimientos con presion y con aire.

Fuego. - Es el elemento en el que se combina todas las materialidades tierra, agua, aire.
El diablo se funde bajo este y asi el cuerpo se va moldeando de diversas maneras de formas
agiles y contantes. Agredir a estas materialidades provocan un deslizar, desplazar, sentir el
contacto con la piel y los pies en el piso, la arena. Las estaciones, el sudor, la incertidumbre.
El otro movimiento que no es mio es prestado. Todo, todo conjunto la imperfeccion, el sudor,
los porros de mi rostro. La suavidad, los dientes, el olor de la méscara.

Textito 10
Soy un diablo, no una diabla
mover la pelvis, abierto todo,
un ser abierto.
Avido
Pero torpe, pero avido.

No ave, torpe,

Yo, YO, YO.

Este proceso de escritura al instante viene de una combinacion desde la méscara y sin
esta vendria a ser un exponer el mundo interior del diablo, quiz& una dimension més cercana.
He ido enmarcando algunas palabras de los “textitos”, esto porque me interesa denotar el factor
ritmico de la repeticion de algunas palabras. Este lenguaje que devela entre lo “verdadero”
entre lo mistico, lo mitoldgico, sirvio para encontrar el propio ritmo de mi cuerpo festivo. Una

mezcla de ritmos entre estacato, legato y lirico. Pero con mayor contundencia el estacato, donde
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en una bocanada de aire se suelta la palabra y el cuerpo expulsa una energia y dejando que el
cuerpo se libere.
Textito 7
Hoy pensaba que, aunque soy tierno y
poco torpe si escucho una risa
Tas tas (atras tras)
iGolpe!

Me vuelvo a caer.

1.7. Soy vigilante, astuto, bravo

En este apartado estaré refiriéndome al vestuario que usa el diablo y su elaboracion
desde el proceso de investigacion. Soy vigilante astuto bravo vendria a ser la personalidad del
diablo, sin embargo, llegan a ser palabras que se las pueden percibir desde el movimiento.
Entonces, ¢como ayudo a exteriorizar esa personalidad en algo visualmente tangible? Mi diablo
comparte un mundo zoomorfico, asi su cabeza, sus patas y manos forman parte de un mundo
menos terrenal, se podria decir, mientras que el resto del cuerpo sigue manteniéndose humano.
Es decir, el tronco es el soporte, base, esqueleto para sus ramas (cabeza, manos, piernas).
Durante el movimiento terrenal y no - terrenal, empeceé trabajando con la imagen de una cabra
que vendria a ser como lo he mencionado el animal que me acompafid y que después me
prestaria algo de ella. Una cabra mueve las patas de forma sigilosa, parece asustadiza pero solo
mantiene los 0jos abiertos para no dejarse sorprender por su rival. Pone una pata tras otra de
punta y pie. Lleva un pelaje abrigado, es un animal andino. Otro momento que me ayudo a
seguir construyendo la piel exterior de mi cuerpo festivo, fue la mirada de un cazador, como

estira sus manos suavemente, siendo un animal humanao.
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A continuacién, empezaré exponiendo el proceso de elaboracion de vestimenta y
mascara de mi diablo pillarefio. Evidentemente se fue creando alrededor de esas sensaciones,
paisajes sonoros y visuales que dejo el proceso de creacion- investigacion. La imagen que se
vera en la parte de abajo corresponde al primer boceto que muestra una idea mucho mas clara

de como queria que sea el diablo pillarefio.

Imagen 7 Primer boceto “diablo pillarefio”.

Mateo Chanatasig

Elaboracion de la mascara “diablo pillarefio”.

Materiales: papel, goma, harina, tijeras, pintura, pincel, pintura, laca, lona blanca y roja,
pelaje de alpaca blanca y cafe.
Preparacion de masa para mascara.
- Poner a remojar en trocitos papel o carton en un recipiente por tres dias.
- Sacar el papel, y en pequefias cantidades licuarlo y cernirlo.
- Triturar ain mas el papel con la batidora.
- Dejarlo secar al sol.

Preparacion de la goma para la mascaras.

45



- Colocar un vaso de agua.

- Media taza de harina. Poner a licuar.

- Colocar en una olla a fuego bajo y mecer mientras se va colocando tres cucharadas de
cola blanca, mecer por 15 minutos.

- Tener un recipiente con agua fria lista.

- Colocar la olla dentro del recipiente de agua fria y con una cuchara seguir meciendo
para evitar que se haga grumos.

- Unir el tratado de papel que se espera este seco en conjunto con la pasta.

Base de rostro con yeso.

Para realizar la mascar primero se hizo una base de yeso con el fin de que sea hecha
con mis medidas. En primer lugar, se coloco el nylon en el rostro, se enmarco 0jos, boca y
nariz. Con el Nylon puesto y envuelto por cinta adhesiva se fue activando el yeso. Para activar
el yeso se debe introducir cuidadosamente hacia el agua y con los dedos ir halandolo hacia

abajo, sin dejar nada seco.

Dar forma, la masa de papel y cola debe ser completamente moldeable y permitira dar forma a

la méscara. De esta forma di forma segiin como yo habia imaginado a mi diablo pillarefio.
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Imagen 8 Forma mascara "diablo Pillarefio".

Imagen 9 Decoracidn de la mascara "diablo pillarefio”.
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Mi diablo también actla como una especie de cazador, lleva un poncho blanco hecho
de una lona y a su alrededor su respectiva lana de alpaca. Lo que lleva alrededor de la méscara
es lana de alpaca. Esto, debido a que, dentro de la cosmovisién andina el cazador o toda persona
que salga a buscar alimento en horas no adecuadas debe llevar un poco de esa lana, ya que
actlia como protector de la persona que lo lleve. Asi fue quedando la elaboracion de la primera

parte de mi vestuario.

Imagen 10 Poncho del "diablo pillarefio”.

En a las demaés prendas que usa el diablo, decidi probar con una camisa colorida, debido
a que, eran coincidentes con los colores de la mascara. Ademas, afiadi como parte del diablo
pillarefio medias rojas por encima del pantalon, tal cual como lo hace el personaje dentro de
las festividades. La primera idea fue mudando en cuanto al pantalon ya que un color
caracteristico del diablo es el rojo, asi fui disefiando el modelo de esta pieza. A continuacion,

veran dos momentos que muestran algunas variaciones.
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Imagen 11 Primer boceto ropa "diablo pillarefio".

Imagen 12 Propuesta final de vestuario "diablo pillarefio".

1.8 Detalles finales: previo a ser un diablo pillarefio.

Quisiera empezar exponiendo que hasta antes de estos primeros ensayos el proceso de

investigacion-creacion se dio de forma auténoma en cuanto al entrenamiento corporeo
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vocalico, a su vez estas fueron guiadas y sustentadas por materiales tedricos por parte de mi
tutora. Por otro lado, ya venia considerando la necesidad de plantear dinamicas que permitan
potenciar mi diablo, por lo cual expondré algunos juegos propuestos por la Lic. Cecilia Salazar,
quién trabaja en las formas de articular lenguajes desde el juego clownezco. Recalcd
brevemente que mi interés en su metodo es acerca de como se puede articular con el publico
en cuanto al rompimiento de la cuarta pared en el que borra esa linea imaginaria entre el publico

y el actante, dando paso a lo inesperado.

A continuacion, haré un breve apartado de las cosas que pude potenciar alrededor de
las formas corpdreas vocalicas. Cecilia empez6 el ejercicio que consistio en sacar sonidos
guturales en eso fui encontrando nuevas formas, algunas conocidas de sacar la voz salvaje.
Empecé a adentrarme al cuerpo festivo cada vez mas sintiendo esa embriaguez placentera, pero
curiosamente estaba sin mascara cuando esta sensacion empez6 a invadir mi cuerpo. Poco a
poco la locura de ese trance se expres6 con un grito mas que animal era de un humano, salio
en un ritmo de estacato y por primera vez era una voz, sin retencion, sin miedo. Esta fue la
primera vez durante este proceso de la carrera que dejaba y soltaba la voz de esa manera a partir
de ahi senti libertad. Entonces también fui recordando mi interés acerca de este cuerpo festivo
y era justamente sus gritos explosivos ese fue mi pretexto en escogerlo ya que a través de él

podia dejar salir lo que me quedaba atorado, y que a €l le salia libremente.

Ese mismo dia noté que aun tenia inseguridad cuando golpeaba el fuete con el piso a
esto sumandole el aula 301 del edificio Tabara de la Universidad de las Artes que no me
brindaba la sonoridad que le pertenece. Tras notar esto surgio otra pauta que fue el golpear con
el fuete en la pared en donde este sonaba diferente y tenia mas potencia. Asi entre en el juego
de la imaginacién donde cada esquina significaba que debia ir castigando De este ejercicio
rescato dos cosas: la capacidad de conectar que me devolvié escuchar el sonido de fuete, en
donde entendi que para el diablo el sonido del fuete significa la conexion que se siente en el
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palpitar de su pecho y la decision de empezar buscar en los proximos dias otro lugar en el que

la sonoridad sea correspondiente con las materialidades del diablo.

Continuando con mi relato otra de las experiencias fue adentrarme en este cuerpo
festivo sin necesidad de la indumentaria, solo requiriendo un juete. Sin embargo, cuando me
coloque la mascara senti una potencia menor. Trate de compartir mis movimientos a mi cuerpo
festivo que por primera vez estaba empezando a depender de mi. Entonces, empez0 a entrar el
cuerpo festivo desde el movimiento de los pies y de los hombros, y asi mas que llegar a una
potencia llegamos a acoplarnos nuevamente, a escucharnos, a entendernos dentro de un habitad
caliente, ruidoso, urbano, muy diferente al suyo y al mio pero que yo ya podria ayudarlo por

mi experiencia del lugar.

Para finalizar la primera impresion del ensayo fueron que mi diablo era un diablo
juguetdn, tierno y muy poco bravo. Por lo que, en mis siguientes investigaciones decidi trabajar
en ir a la basqueda de ese diablo bravo, ya que un diablo es bravo 0 no es. lgualmente, empecé
a investigar en mi como actante, acerca de lo que encubria la ternura. Sospeche que quizéa eran
los gritos fuertes que me remitian recuerdos y que por lo tanto podria ser una forma de
ocultarme, en todo caso eso devenia de mi y no del diablo. No estoy diciendo que no se pueda
prestar algo de uno al diablo, porque se lo puede hacer, ambos comparten dualidades hasta
converger en una sola. Lo que quiero decir, es que es un problema cuando eso esta generando
una forma de ocultarse. Por ello, empecé a escucharme aln mas y cada vez que esa emocion

venia a mi usaba el latigo. Esa fuerza me volvia a recordar quien soy: un diablo pillarefio.

Mi siguiente ensayo fue en la terraza del Telégrafo, en el que segui acogiendo a mi
diablo pillarefio que se sentia deshabitado por los ruidos. Después de hacer el calentamiento y
mover mi cuerpo por mucho tiempo empecé a entrar dentro del cuerpo festivo desde un zapateo

y el movimiento de los hombros. Asi mismo, ese dia empecé el camino para investigar como
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el diablo atraviesa el umbral, aunque ya lo habia hecho de forma personal en un espacio intimo,

esta vez era diferente porque habia personas transitando.

Ese dia tuve la oportunidad de tener a dos personas que acompafiaron mi trabajo como
publico, en ese momento surgié de lo imprevisto un juego en donde el diablo juega con las
personas desde su picardia invitdndolas a bailar. O el propio sonido del diablo jAtatay! En el
que va oliendo y va exponiendo a los demas, por momentos mira sigilosamente y pareciese que
quiere pelear con las personas. Ahi mismo, mientras lograba mantener la complicidad desde la
mirada potente con otra persona la Lic. Cecilia Salazar sugirié que en cada latigazo busque un
estado diferente y tras jACHACHAY! Significaria un cambio. Para mi cada cambio también
significd no quedarme dentro de la ternura que habia mencionado si no que debia expandirlo
hacia la bravura. El juete me ayud6 a que no se me desdibuje la figura de poder del diablo en

mi cuerpo, para que ello no suceda acudia a mirar él poder que tenia en mis manos.

Este Gltimo ensayo en el que comparti con Cecilia Salazar, graduada de la carrera de
Creacion Teatral de la Universidad de las Artes, revisé juegos y materialidades que habian
empezado a salir de los recursos propios del diablo. Este dia también conté con la presencia de
dos personas que respetuosamente se acercaron a mirar el ejercicio y quienes supieron decirme
sus impresiones. De forma generalizada expresaron que les generd miedo el diablo pero que al
mismo tiempo querian bailar con el diablo cuando este les invitaba. Ademas, agrego que la
forma de bailar en cuanto a los pies y hombros es lo que le Ilamo mayormente la atencion.
Recuerdo que cuando empecé a bailar al diablo varias personas me enmarcaban que mi
caracteristica de baile del diablo pillarefio se enmarcaba en las partes mencionadas, y
evidentemente es coincidente con mi gesto corporal que acude a este movimiento cuando
necesita encontrar(se) con su diablo. Finalmente, supieron decirme caracteristicas generales

del diablo desde lo picaresco, lo bravo, el ritmo que llevaba pese a no tener masica. Me supieron
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decir que nunca vieron un diablo tierno, para mi esto era y es importante ya que he venido

trabajando esa parte en mi dejando embriagarme por la ira que caracteriza a este cuerpo festivo.

Quisiera recoger estas impresiones brevemente donde me gustaria exponer que, pese a
ser pocas las personas que han estado en este proceso de investigacion como publico muchas
de ellas han sabido expresar, el miedo por la figura del diablo y lo han relacionado directamente
con términos religiosos. Ademas, también expresan el miedo que les produce el sonido del
latigo recordandoles a muchos situaciones personales o cercanas como formas alrededor de
castigar una conducta. Estas impresiones si bien no cambian la forma de actuar del diablo
resultan necesarias nombrarlas ya que reflejan los contextos y realidades tan complejas en las

que estamos inmersos.

Finalmente, puedo decir que mas alla de ir marcando o creando un guion que es algo
gue no se enmarca en los lineamientos de esta investigacion, mi interés esta en explorar las
formas corpdreas - vocalicas en su relacién a las situaciones con el publico participante. El
diablo de Pillaro va creando varias situaciones dentro de su interpretacion por las calles, este
personaje de la festividad andina entiende perfectamente que “no existe personaje, sin
situacion”®® Y eso es justamente la parte que considere que le hacia falta a este cuerpo festivo
las situaciones que solo se crean con el otro y la otra. Este proceso me ha servido para dar
forma en cuanto al primer cuadro que lo venia trabajando, pero se sostenia aun de forma

abstracta.

Capitulo I1: Ser un diablo pillarefio
2.1 Primer borrador escenico.

30 |ecoq Jacques, (Cuerpo poético: Una pedagogia de la creacion teatral), Barcelona, 96.
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Este apartado esta compuesto por un guion escénico que se ha ido corrigiendo por tres
momentos. El propdsito es que cada bosquejo permita ir conectado cada materialidad. En este
guion se expondra como se fue creando las luces y sobre todo el ambiente sonoro, algo
importante dentro de este cuerpo festivo. Cabe decir que, el guion escénico esté influenciado

principalmente desde las entrevistas y los apuntes generados en el diario de trabajo.

Titulo tentativo: ¢ Cémo ser un diablo pillarefio? - Visita guiada por el diablo.

Sinopsis: “;Cémo ser un diablo pillarefio?” Muestra 4 lugares y momentos conectados
secuencialmente. En un primer momento se presenta el “Mundo del diablo de Pillaro” hacia
el publico. Para luego pasar al segundo momento que llamaremos “Alquile su mascara”, este
es un lugar simbélico en el que el cuerpo festivo da paso al otro otra para formar parte de su
mundo. Ese momento simbolico se concretara en “El descanso, el lugar donde se baila mas”.
El dltimo momento “;Coémo ser un diablo pillareno?” resulta ser la condensacion de los
momentos anteriores. Este culmina con un performance “improvisado” de una persona que
decide mantener los huesos del cuerpo festivo incluso sin su indumentaria y sin ser pillarefia.
El cierre se da al compés de un audio grabado anteriormente en una entrevista. Este ejercicio

escénico se mostrara como una visita guiada del diablo en los cuatro momentos.

Componentes detallados por cuadros.

Mundo del diablo: Para crear el mundo entre lo terrenal y lo ficcional del diablo, es
decir ese mundo liminal se hara uso del teatro sombras, técnica que permite crear material
visual ficcional; esto se realizara con ayuda de las luces. En este momento se creara al cuerpo

festivo en concordancia con su cuerpo-voz. Otro elemento que ira a la par vendria a ser la
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produccién musical, que ayudara a crear ese juego o complicidad que se ha venido trabajando

en el proceso investigativo.
Nota: (La guia o el diablo guia sera quien conduzca hacia los otros espacios.)

Alquile su mascara: En el espacio habra varias mascaras que la persona pueda elegir.
Mientras las personas van eligiendo sus mascaras se escuchara un audio que salga de una

bocina. El audio pertenece a Stalin Moya, un pillarefio:

(Audio de entrevista) Usted paga el tique de 2 a 3 $ eso
es para que el sefior que organiza los diablos pueda pagar el costo
de lo que es el alquiler de la banda. Para eso le cobran, paga eso

y usted baila.

El descanso, el lugar donde méas se baila.  En una pared habrd un cartel con
instrucciones de como bailar al diablo (posiblemente). En otro cartel estaran las cartas del
diablo que sali6 del proceso investigativo. - Aqui me gustaria que el diablo sea una especie de

maestro que ensefie a bailar. O quizé hacer uso de la produccién sonora.
¢Como ser un buen pillarefio?

En este momento la performance deja su mascara y habita el espacio con las nociones
del movimiento del cuerpo festivo que ha dejado en ella el diablo. Los movimientos son
variados, pero mantienen una base, una raiz. Al final se escuchard nuevamente un sonido de

la bocina. Audio final.

(Audio de entrevista) Para eso le cobran, paga eso y usted baila.
Obviamente no lo va a hacer de la misma forma que una persona que ha
bailado tantos afios 0 una persona que es ya pillarefia. Pero sin embargo

esta en toda su libertad de ser parte de la fiesta. Aqui no hay impedimento
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ni tampoco nadie tenemos el privilegio de solo bailar aqui estamos todos
en una sociedad libre y democrética que podemos representar al

personaje que queramos.

Nota: (La guia o el diablo guia sera quien conduzca hacia los otros espacios.)

Imagen 13 Primera propuesta espacial.

La primera propuesta de guion escénico fue dividida en cuadros; sin embargo, esta
propuesta al requerir de los cambios espaciales se consider6 en la idea de una galeria de arte
en donde hay una guia que conduzca al publico-expectante y en donde en cada uno de sus
espacios se active una accion performatica. Por otro lado, en la imagen se puede notar las
flechas de, como segun mi perspectiva, concibo cada cuadro gue se encuentra dentro de un
tiempo ciclico. Por ellos, primero el diablo empieza presentandose, para luego compartir un
poco de su mundo y vuelve a este en un retorno, como si fuesen procesos naturales que estan
dentro de este mismo tiempo. Este primer bosquejo se logra articular después de realizar las
dos entrevistas a los bailarines Stalin Moya y Edison Cuyachamin, ya que ambos desde sus

experiencias contadas ayudaron espacialidades que rodean al diablo pillarefio
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Dentro de las observaciones que me pudo dar mi tutora, me recomendé que en lugar de
nombrar el cuarto momento ¢Como ser un buen pillarefio? Tendria més relaciéon con Ser
diablo pillarefio, que finalmente lo termine acogiendo, debido a que, la segunda resulta méas
I6gico y proximo a mi cuerpo festivo. Posteriormente me dispuse a buscar un espacio en el

que pueda llevar a cabo mi proyecto.

2.2 Segundo borrador escénico.

Debido a las dificultades por conseguir espacios dentro de la universidad, tuve que
modificar la espacialidad de los cuatro cuadros y probar si se pude realizar en tres espacios. A
si mismo los nombres tuvieron minimas modificaciones quedando de esta manera; Mundo del
diablo (1), Alquile su mascara (2), jBanda! (3) Y finalmente Retorno (4). El cuadro (1) y (2) al
ser dos acciones performaéticas se decidio llevarlo a cabo en el mismo lugar, evidentemente se
trabaj6 buscando que no se alteren las formas dialogar que se tiene pensado. En las siguientes
secuencias de imagenes se puede ver como quedo la nueva distribucion espacial, en esta idea
también trato de empezar a exponer como desde la iluminacion se iria trabajando la
espacialidad. Cabe decir que estas imagenes son pensadas en relacion con el espacio de la “Sala

de estar del Telégrafo 3017, en el que se pretende se lleve a cabo la muestra escénica.

Imagen 14 Primer bosquejo de iluminacidn espacial.
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Imagen 15 Bosquejo de iluminacion espacio 2.

Imagen 16 Bosquejo de iluminacion espacio 3.

En este segundo borrador del guion escénico abordaré el proceso de construccién del
primer cuadro “Mundo del diablo” y el cuarto cuadro “Retorno”. Como bien se sabe ambos
cuadros estan pensados desde el desplazamiento corpo - vocalico del cuerpo festivo y de mi
propio cuerpo. Aunque cada uno dista de ser similares, el uno deviene del otro. “Retorno” es
el resultado de cuestionar y tensionar si un cuerpo festivo solo puede serlo el que lleva unas

vestiduras.

Mundo del diablo. - El diablo pillarefio atraviesa por varias transiciones que fueron
registradas en mi diario de trabajo después de terminar cada ensayo. Ahi iba exponiendo como
aparecian tres etapas que se repetian constantemente y en las que en todas estas el diablo parte
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de naturalezas diferentes, pero que son el resultado una de otra. Por ejemplo, la energia del
condor expresada en mis manos, la de una cabra, venado, 0 un ser cazador expresada en mi
cuerpo central y mis pezufias patas o garras en mis plantas de pies. Aln sin entender esa forma
de su mundo, quise darle mayor claridad porque alin era bastante abstracto, pero lo podia

entender por mi propia experiencia corporea.

Su Mundo

Mundo del
trance

Mundo Terrenal

Imagen 17 Primer momento del Mundo del "diablo pillarefio".

Su Mundo

Mundo del
trance

Mundo Terrenal

Imagen 18 Segundo momento “Mundo del trance".
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Su Mundo

Mundo del
trance

Mundo Terrenal

Imagen 19 Tercer momento “Mundo Terrenal”.

En las imagenes expuestas se puede mirar el transito que atraviesa el cuerpo festivo,
desde su mundo hacia lo terrenal. Mientras iba moviéndome con el cuerpo festivo, pude
conectar con una clase de Kichwua en la que estaba hace un tiempo y en la que se hablaba de
la cosmovisidn andina. Revisé nuevamente de lo que iba y empecé a relacionar la manera en
como transita el diablo alrededor de esta manera de ver el mundo concretamente. EI Uku Pacha,
el mundo ubicado debajo de la tierra por tanto el lugar donde nace la semilla, la vida. En el
audiovisual “Los tres mundos andinos” expresa gque este mundo es representando por una
serpiente. Kay Pacha, vendria a ser el mundo que pisamos, dsea el terrenal y el que esta
representado por un puma. El audiovisual también menciona que a este espacio le corresponde
lafigura de untigre: «(...) La serpiente se ha animado a saltar y a vivir, en este sentido simbolico
el felino es una serpiente que por su tarde de superar el miedo a obtenido patas garras y se
desplaza sin reptar separado del suelo y a mayor felicidad »%. Finalmente, esta el Hanan Pacha,
representando por el condor el mundo de arriba el lugar, un lugar ocupado por fenémenos de

lluvias y rayos.

31 |_os tres mundos andinos, Uku Pacha- Kay Pacha-Hanan Pacha. (2:49 - 2:52)
https://www.youtube.com/watch?v=sgTMeFdiMY4&list=LL

60



Hanan Pacha

Kay Pacha

Uku Pacha

Imagen 20 Division del diablo en relacion con la cosmovision andina.

Al relacionar la cosmovisién andina con mi cuerpo festivo, pude entender como propias
las formas en las que se expresaba este cuerpo en mi cuerpo. Desde el Uku Pacha esa raiz que
son los pies, las patas o pezufias que dice el diablo y a quien el diablo se empieza preguntando
quien lo mueve. El Kay Pacha la figura del cazador, el venado, la cabra audaz vigilante. Y el
Hanan Pacha las manos como alas del cdndor. Por primera vez estas figuras que se presentaron

en diferentes partes de mi cuerpo tenian una conexion, una raiz una profundidad.
Textito 4
Flexibilidad
Gusano
Soy un cuerpo alegre festivo
Vigilante, orejon
Mis manos, aves aguila
Mis patas, cabra diablo

Mi boca aun cerrada
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Mis pies guian, compas, saltarines

Mir orejas, meticulosas

Mis dedos instrumento.

Por ultimo, quiero exponer que he tomado las visiones de una manera en la que me sirva
para entender la cosmovision en la que esta ligada mi cuerpo festivo. He usado materialidades
de este mundo para dar mayor sentido a mi ejercicio escénico. Pero sobre todo he tratado de
no expresar puntos de vista que desvien de los marcos de la tesis, y porque principalmente no

soy una gran estudiosa de la cosmovisién andina.

El ultimo cuadro es “Retorno”, el mismo que estd compuesto por movimientos mas
libres pese a tener influencias de ser un cuerpo festivo. En este cuadro compuesto desde el
movimiento cArporo vocalico se registra como un cuerpo en lo contemporaneo puede mantener
formas corporeas, es decir expone como un cuerpo festivo esta performando constantemente
en diversos espacios-tiempos. “Retorno” danza al ritmo de un bombo y expone como un cuerpo

sin indumentaria aun va por los lugares festivando.

2.3 Tercer borrador escénico.

Finalmente se decidié disminuir los cuadros Unicamente a dos espacios. El cuadro (1)
y el cuadro (4) como ya se expuso en el anterior borrador ocuparian el mismo espacio. Y el
otro espacio corresponderia a la fusién del cuadro (2) y cuadro (3). Esto debido a que como se
menciono resulta complicado trabajar dentro de un espacio que no es el adecuado para la
propuesta pensada. Se ha tratado de llevar a cabo ese tercer espacio dividiendo con las luces,
pero ha resulta bastante atropellado. En ese mismo sentido pedi ayuda acerca de otro punto de

vista de una egresada de Arte Visuales, Jeanella Montalvo quien supo equilibrar todas las cosas
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que se iban a colocar en los dos espacios en uno solo, de forma que no haga ruido visual hacia

las personas. Siendo asi que el cuadro (2) y (3) quedaron de la siguiente forma.

Imagen 22 Distribucion espacial final.

Instrucciones para bailar al diablo

k4

5

Imagen 21 Distribucidn espacial de los elementos (2) (3).
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Lo que se busca con estos dos cuadros es aproximar al publico hacia el Diablo de
Pillaro mediante la experiencia en el pablico-expectante. Como se expreso se pretende que
sea dirigida por la guia performética que ayude a comprender y manejar la interaccion con
los objetos sean estos visuales o auditivos. EI proceso que hace la guia performer es dirigir
a las personas en fila para que puedan ejecutarse las “Instrucciones para bailar al diablo”,

la persona que se puede apreciar en el cuadro de arriba corresponda a la guia.

Otro elemento que estara en el espacio es la bebida alcoholica o el trago conocido dentro
del contexto andino, en este caso fue pensando como una bebida propia de cuerpos festivos.
Este elemento es propio de un caracter dionisiaco- festivo asi que bajo ese sentido resulta
necesario colocarlo dentro de los elementos del espacio. El texto “Mitos y Leyendas del Canton
Shushufindi” explica que para la cultura Siekopia, «el chaméan es el puente y el mediador entre
las dimensiones espirituales y la dimension material, solo este es capaz de lograr el favor de
los dioses y hacer aparecer plantas o animales especiales. De este sabio y su poder depender su
dominio del yagé, para saber hasta donde se puede llegar a conocer el cosmos que compartimos
con los seres sobrenaturales»®2. Para mi este chaman vendria a ser mi propio cuerpo festivo
que maneja una animalidad en él y que se entiende en ese estado de embriaguez que se expresa

en el moverse de otra forma.

Otro elemento que estara en el espacio es la bebida alcohdlica o el trago conocido dentro
del contexto andino, en este caso fue pensando como una bebida propia de cuerpos festivos.
Este elemento es propio de un caracter dionisiaco- festivo asi que bajo ese sentido resulta
necesario colocarlo dentro de los elementos del espacio. El texto “Mitos y leyendas del canton
Shushufindi” explica que para los Siekopai “El chaman es el puente y el mediador entre las

dimensiones espirituales y la dimension material, solo este es capaz de lograr el favor de los

32 Gobierno Auténomo Descentralizado Municipal del Cantén Shushufindi (2020). Libro Mitos y Leyendas del
Canton Shushufindi. Shushufindi-Ecuador.41.
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dioses y hacer aparecer plantas o animales especiales. De este sabio y su poder depender su
dominio del yagé, para saber hasta donde se puede llegar a conocer el cosmos que compartimos
con los seres sobrenaturales”. 3*Para mi este chaman vendria a ser mi propio cuerpo festivo que
maneja una animalidad en él y que se entiende en ese estado de embriaguez que se expresa en

el moverse de otra forma.

Todo este proceso se prevé que realice el pablico-participante hasta que suene la
iBanda! Esta pieza estd compuesta por canciones de fiestas populares pensadas asi con el
propdsito de activar la memoria corporea. Ademas, también porque lo que se quiere es
aproximar hacia las materialidades del cuerpo festivo como tal, por ello el uso de la banda de
pueblo. Este cuadro estard coordinado con el productor musical quien mantendra el hilo de la
musica de acuerdo con las necesidades del momento, sin embargo, se tiene pensado entre 5 a

7 minutos.

33 Gobierno Auténomo Descentralizado Municipal del Cantén Shushufindi. Libro Mitos y Leyendas del Cantén
Shushufindi, Shushufindi-Ecuador.

65



Proceso de iluminacion y ambientacién sonora.

La ambientacion sonora es usada para el primer cuadro “Mundo del diablo” y para el
altimo cuadro “Retorno”. En el primer cuadro se expresa los procesos del diablo; Uku Pacha,
Kay Pacha y Hanan Pacha. Los instrumentos principales que lo componen son zampofias,
mascaras, ocarinas, flautas andinas, wajrapuco, chachas platillos. Entre los sonidos ambientales
estan truenos, lluvias, pajaros, viento y lluvia. También se colocd la cancién de “Killpary” de
Runa Jazz, esta musica fue escogida por el fondo sonoro festivo que ayudaba demostrar al
diablo su baile hacia el publico. También se uso la cancion de “Killpary” de Runa Jazz en la
parte que el diablo muestra su baile al mundo. De igual manera, también se tomé como sonidos
de cambios el sonido del fuete, se tratd de omitir todo tipo de sonidos guturales o frases
populares del diablo porque eso debe venir del diablo pillarefio ya que esta tesis se plantea el
trabajo en esas formas vocalicas.

La ambientacion sonora también estd presente en el tercer cuadro que se combina con
el cuarto cuadro, es el lugar donde se coloca la banda de pueblo de aproximadamente por 5
minutos y por ritmos musicales (San juanito, pasacalle, tonada, albazo). Se pretende que las
personas al colocarse las mascaras bailen estas piezas. Finalmente, el cuadro “Retorno”
acomparia al performance desde un sonido del bombo en el que va marcando el ritmo al cuerpo
que lo mueve. Todos estos instrumentos son pensados con relacion al diablo andino y al diablo

festivo por ello las mezclas de instrumentos.

El proceso de iluminacién se fue desarrollando desde la escena, es decir yo dentro del
cuerpo festivo iba marcando el cuadro “Mundo del diablo”, de esta manera mi compariero
Jonathan Rodriguez iba ambientando el ejercicio. Lo iba repitiendo varias veces hasta encontrar
la ambientacidén que les pertenece a las diferentes situaciones que va generando el diablo
pillarefio. Se ha escogido luces frias. Los colores que se han ido fijando son el rojo cuando sale

del mundo terrenal, amarillo cuando se relaciona con el publico, el verde cuando el diablo
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pillarefio se encuentra en su etapa mas festiva cominmente ocurre cuando baila, amarillo bajo

cuando el diablo esta cazando.

Tanto en la ambientacion sonora como en las luces se tuvo que marcar estados en los
que cambia de intencién el diablo pillarefio. Tanto la ambientacion sonora como las luces
tuvieron cambios que se fueron buscando en la escena y se fue limpiando mediante
retroalimentaciones. Se trabajo primero en la partitura corpdrea-vocalico del diablo y de ahi se
combind con la ambientacidn sonora buscando que no sobrepase el sonido a la voz, posterior
a ello se adjunto el trabajo luminico, de esta forma se llegé a un trabajar los cuadros que

comprenden este ejercicio escénico.

Diablo pillarefio en transito.

Ser diablo pillarefio es un ejercicio escénico que cuestiona el trabajo de las préacticas
teatrales en cuanto a su influencia eurocentrista. Es decir, busca resaltar las destrezas menores
que han quedado relegadas dentro de la academia teatral, en particular a nivel del movimiento
corpo-vocalico de los personajes tradicionales. Esas practicas no deberian resultarnos ajenas,
puesto que son parte de nuestro legado histdrico y conviven en nuestro entorno-cultura y
tradiciones andinas. Estas practicas son las que dan lugar al cuerpo festivo.

Este ejercicio escénico adquiere todo el tiempo una tension que se enmarca en los
lineamientos de un mundo occidental y la performatividad andina. Siendo asi que dentro de su
propia contaminacion se problematizan y hacen uso de las mismas materialidades. Bajo este
mismo entendimiento se ha venido tejiendo la configuracion de un dispositivo contemporaneo
generado desde una légica de la escena expandida contemporanea pero que bebe de las
tradiciones.

El ejercicio escénico se compone por cuadros conectados secuencialmente. En un

primer momento se presenta EI mundo del diablo, en el que el cuerpo festivo expone su
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naturaleza animal-humana al puablico participante. El segundo, Alquile su mascara, es el
instante en el que se empieza a integrar al publico participante como parte del mundo del diablo
y que se complementa con jBandal, el cual estd compuesto por instrucciones para que las
personas bailen al diablo. Finalmente, Retorno, el cual culmina con un performance que se
escribe en tiempo real, pero que bebe de archivos de los movimientos de la tradicion pillarefia.
Asi culmina este ejercicio de una persona que decide mantener los huesos del cuerpo festivo
incluso sin su indumentaria.

Este ejercicio compuesto por cuatro cuadros esta disefiado aparentemente para ensefiar
a las personas a ser un diablo pillarefio. Algo paradéjico ya que como actante tampoco soy de
dicho lugar, pero el ser que me acomparia, mi dualidad, el que me presta los huesos, si lo es.
El ejercicio pretende generar una aproximacion hacia un cuerpo festivo, respetando las formas
de como opera en cuanto al juego, en lo corporo-vocalico, al igual que el lugar de geografia
del diablo. Lo que buscamos son las formas de articular un cuerpo festivo criatura fuera de su

habitad, otorgandole un nuevo marco de juego, pero que siga jugando desde su propia potencia.
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Epilogo

Empezaré exponiendo la dificultad para encontrar espacios y equipos dentro de la
Universidad, algo que como he comentado a mi tutora retrasa los procesos de ensayos y del
montaje escénico. Lejos de asustarme de la burocracia que implica separar espacios para llevar
a cabo el proceso y también lejos de quejarme, he decidido exponerlo en este escrito porque lo
considero necesario. Aparatada por las dificultades de que esta situacion afecte y rompa con
mi escritura alrededor del cuerpo festivo, en quien he encontrado una verdadera pasion por
llevarlo a cabo, me he mantenido firme en continuar con este proyecto.

Por otro lado, debo manifestar que, la intencién de mi proyecto de tesis radico en la
aproximacion al personaje diablo de Pillaro para la creacion de formas corporeas vocalicas.
Este estuvo compuesto por tres etapas que se cruzaron sin un orden determinado. Me trasladé
a Pillaro hace un afio y empecé aprender como baila un diablo pillarefio, para esto me contacté
con la persona que me ensefiaria este mundo. Este personaje fue el bailarin festivo Edison
Cuyachamin. En los momentos que me ensayaba, yo iba comentando varias cosas alrededor
del diablo y la diablada (festividad andina) esto con el propdsito de que influencie en la forma
del movimiento del cuerpo.

Empecé bailando al diablo pillarefio desde la intimidad de mi cuarto, luego desde la
intimidad de la sala y luego en un espacio improvisado. En un inicio empecé bailando con la
banda pueblo, luego cambiando a otros con tonos andinos, que remitan a una animalidad del
diablo que se iba presentando. En esta etapa mis pies fueron marcando el ritmo y la forma del
cuerpo que me llevo un tiempo considerable por mi dificultad de coordinar. El cuerpo festivo
es un cuerpo amable que acoge a todo cuerpo que decida estar en él. Este proceso fue quiza el
mas sensible e importante, digo esto por mis propias dificultades en cuanto a expulsar la voz,
en esa dualidad mi cuerpo impedia todo intento de susurro, era un cuerpo aprensado, sin
embargo, mi dualidad diablo festivo era el camino para usar sus cuerdas vocales y dejar que
todo salga.

Este proceso es tan intimo por las veces en que el llanto que salié de mi cuerpo y solo
con los ensayos empecé a notar que algo se movia dentro de mi. Varios ensayos después
colocarme la méascara fui considerando el opuesto a este sentimiento, la risa. De esta manera
descubri el gusto de estar en ambos estados de animos que partian de un mismo origen. Asi

mismo, inicié silenciando la musica, empecé zapateado y dando ritmo desde mi cuerpo empecé

69



asi soltando la voz sintiendome animal condor cabra, me encontré cansado, me encontré con
mis nuevos pies bailarines. Me encontré siendo macho y hembra, siendo diablo-diabla,
entendiendo que soy un cuerpo y que existe una dualidad en mi. Fragmentaciones conjunto de
excesivas materialidades es este proceso, todo en abundancia imagenes nuevas como el magma
ardiente donde nace la fuerza diabdlica.

Este primero momento se lo llevo a cabo de forma personal, preparando al cuerpo con
un entrenamiento que habia adquirido en mis clases de teatro, cuestionandome mis propios
limites de mis herramientas actorales. Asi llegé mi tutora a decirme que los materiales que vaya
a usar siempre estaran en tension por mi proceso mismo de formacion escénica. Este proyecto
de tesis como se ha mencionado es un proceso de contaminacion entre una teatralidad andina
con herramientas eurocentristas, no busca el analisis de observar qué prevalece, busca un tejido
en el que el cuerpo festivo pueda transitar.

Dentro de las dificultades de esta tesis estuvo el acudir a la Diablada Pillarefia, como se
previo, debido a problemas externos que no se pueden prevenir: la pandemia. Sin embargo,
pude seguir aprendiendo con el profesor Edison Cuyachamin y con su grupo. Mismo en el que
llegue un dia a bailar y una persona supo decirme quiza por verme tan timida: “Cierra los ojos,
le ves al diablo, crees en ¢l y de una comienzas a zapatear” abrié SUs 0jos empez6 “Ve asi se
baila”. Cerré mis ojos y bailé¢. En ese momento supe que me habia explicado una manera de
entrar hacia el cuerpo festivo.

Esta primera parte de la investigacion fue un desborde también de la escritura en el que
me llevo a breves rasgos de “textitos del diablo”, una escritura organica que sale desde la mas
auténtica conciencia del diablo. No quiero decir que sale del inconsciente como lo solemos
decir, porque mi cuerpo festivo en esos momentos es quien goza de la mejor conciencia. Seguia
investigando a mi cuerpo desde la méscara cuando senti la necesidad de conocer las
experiencias de otras personas que performan cuerpos festivos, que se han movido alrededor
del diablo pillarefio. Realicé un cuestionario para las entrevistas a las personas que ya he
mencionado y dichos materiales dieron cauce al proceso creativo.

Al finalizar esta primera parte entendi que yo pertenezco al cuerpo festivo, soy una
parte de él: este proceso ha sido un reconocer a los huéspedes que componen mis propios
huesos. Ha sido un conocer la raiz del movimiento mas alla de tabues y adentrarse desde una
forma de mirar (se) desde el teatro, desde lo decolonial en lo contemporaneo. Considerando
estas nociones fui revisando diversas materialidades hasta generar este ejercicio dramaturgico.

Dicho ejercicio dramatirgico no solo muestra mi proceso de aproximacién corpo-

vocalico, sino que también es una aproximacién hacia la basqueda de formas sensibles en el
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publico participante. Ademas, no busca aprensar el conocimiento en torno a como baila el
personaje; al contrario, mi propia forma de moverme esta conformada de bosquejos rapidos y
sueltos donde libero a mi propio cuerpo normado. Solo en esa liberacién puedo encontrarme
siendo un ser embriagado del movimiento festivo. Quiza si me preguntan ;como baila mi
cuerpo festivo? posiblemente al igual que mi profesor empezaria explicando muchas cosas,
como la biografia, historias, mitos entre otras cosas, cuantos pasos hacia la derecha o hacia la
izquierda, o qué tipo de calidad de movimiento tiene.

Igualmente, otra forma de explicar, podria ser la forma en cdmo se aproxima la sefiora,
cerrando los ojos para mirar a su cuerpo festivo. En mi caso seguramente empezaria diciendo:
mueve el pie hacia la derecha y hacia la izquierda y avanza como si sembraras, es decir acudiria
a mis recuerdos corporales. No es de mi interés hacer un proceso racionalista en el que se
registre qué parte se mueve primero porque eso seria igual que poner limites al cuerpo.
Asimismo, no busco marcar una forma en cuanto a la estructura de como baila el cuerpo festivo
si no que mi interés esta en cdmo cada cuerpo que lo performa lo vaya entendiendo desde su
propia raiz.

Finalmente, considero que esta tesis no deberia ser leida como una forma de
comprender como se maneja el cuerpo festivo, si no como una bitacora sensorial que recorre
alrededor del diablo pillarefio, quien ha transitado desde lo intimo hacia lo colectivo. “Diablo
pillareno en transito” es el conjunto de mis preguntas personales que fui desarrollando y
creando sentidos a lo largo de la carrera de Creacion Teatral. ¢Quién soy? ¢Cudl es la raiz de
mi movimiento? ¢Cdmo es mi cuerpo festivo? Mis memorias, las sonoridades andinas, entre
otros elementos: cada una de ellas han sido abiertas delicadamente hacia el puablico
participante. Este proceso de aprendizajes alrededor del cuerpo festivo que me deja unos pies
sonantes llenos de dudas que seguramente seran el preludio para otro proceso investigativo.
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