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Creacion de una obra de teatro a partir del estudio de los per-
sonajes de la leyenda popular “El triangulo de las brujas” en
version de Edgar Allan Garcia.

Este proyecto adapto la leyenda de las brujas voladoras de Mira,
Urcuqui y Pimampiro en la que se basa el cuento “El triangulo
de las brujas” de Edgar Allan Garcia. La construccion de perso-
najes partio de los principios del Teatro Antropdlogico y los pi-
lares conceptuales fueron: la Estética de lo Performativo, Estéti-
ca Relacional y Estética de la Fiesta Popular. Se realizé el trabajo
de campo en Carchi e Imbabura en donde se aplicaron entrevis-
tas abiertas y observacion participante a expertos y ciudadanos,
lo cual reforzé el material visual y conceptual del montaje. El
resultado fue un monologo para espacios no convencionales en
donde se cuestionan los estigmas sociales.

Palabras clave: brujas, media mascara, construccién de persona-
jes, espacios no convencionales, tradicion oral, narracién oral,
salvaguardia, Estética de lo Performativo, Estética Relacional,
Estética de la Fiesta Popular.
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Dentro del siguiente estudio se detalla minuciosamente el linea-
miento planteado que se utiliz6 para poder llegar a desarrollar
una dramaturgia teatral en base al estudio de los personajes del
cuento “El triangulo de las brujas” del autor esmeraldefio Edgar
Allan Garcia. Este cuento ha sido basado en la leyenda de las
voladoras de Mira, Urcuqui y Pimampiro en las provincias de
Carchi e Imbabura.

El principal interés de la investigacion era poner en escena una
leyenda ecuatoriana para activar el proceso de salvaguardia del
Patrimonio Cultural Inmaterial (PCI) y ha sido escogida esta
narracion oral por su contenido fantastico que envuelve magia,
ritualidad y tradicion acerca de estos personajes sobrenaturales.

Si bien es cierto que hoy en dia no se habla tanto de las volado-
ras, es importante relegar valor a la leyenda ya que en las ciuda-
des originarias de la tradicion oral son vistas como seres malig-
nos, mientras que su principal funcién era servir de mensajeras
y ayudar a la comunidad en la que vivian cuando la tecnologia
aun no estaba presente.

Basandose en estas nociones es que se realizo el trabajo de cam-
po pertinente, mismo que revelé material de suma importancia
para poder crear el montaje y tener claro el lineamiento de la le-
yenda dentro de la cultura de sus provincias a la que pertenece.

Dado que se trata de un tema que remite a la popularidad de la
sociedad, fue de sumo interés plantear el montaje para espacios
no convencionales, en donde se la puede compartir con tran-
seuntes que deseen presenciarla.

Se plantearon varios elementos a cumplir dentro del proyecto
para la creacion de la obra, éstos fueron: seguir los lineamientos
de la creacion de personajes a partir de los principios del Teatro
Antropologico, y del uso de un mufeco y de la media méscara,
utilizar la Estética Relacional, Estética de lo Performativo y la
Estética de la Fiesta Popular.

Con estos objetivos claros, se pretendié construir un mondlo-
g0, con varios personajes, para ser representado en espacios no
convencionales y que busca la interactividad colectiva.
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Introduccion

En el siguiente capitulo se analizan las teorias en las cua-
les se ha fundamentado este estudio, mismas que se han
buscado poner en practica en el capitulo de la concep-
tualizacion de la obra. Por otro lado se plantean las es-
téticas en las que se ha basado la construccion de “Valle
Desmemorias” y se las analiza para comprender a cabali-
dad sus puntos de inflexion creativos. Ademas se realiza
un compendio del trabajo de campo realizado en Mira,
Urcuqui y Pimampiro, que sirvié en gran cantidad para
determinar detalles del montaje en cuanto a personajes,
ambientalidad, comportamientos de la poblacion frente
a la leyenda, etc.

1. Hacia la salvaguardia del patrimonio
cultural inmaterial

1.1.- Entendiendo el patrimonio

El discurso del patrimonio nace a finales del siglo XVI-
IT en el momento histérico en donde se buscaba el esta-
do-nacién para enfrentarse a los conflictos geograficos
del momento. De esta forma se planteaba reforzar la uni-
dad de las nuevas naciones que estaban surgiendo; sobre
todo se traté de una herramienta politica para fortalecer
dicho nacionalismo venidero. Hasta entonces el patrimo-
nio era todo aquello que por medio de su representacién
material podia simbolizar un pais o una civilizacién; por
lo tanto se basaba en la nocién de “los monumentos y lo
arquitecténico” (G. Eljuri, comunicacién personal, 15 de
febrero de 2017).

Dentro de lo que lo conforma se pueden reconocer “El
conjunto de bienes culturales y naturales, tangibles e in-
tangibles, generados localmente, y que una generacién
hereda / transmite a la siguiente con el propdsito de pre-
servar, continuar y acrecentar dicha herencia” (DeCar-
li, 2007). Partiendo de esta concepcién del patrimonio
se han vislumbrado varias subdivisiones del mismo que
permiten catalogar los tipos de patrimonios, éstos son:

""""""""" Patrimonio Cultural: “es el conjunto de bienes tangi-

bles e intangibles, que constituyen la herencia de un gru-

po humano, que refuerzan emocionalmente su sentido de

comunidad con una identidad propia y que son percibidos
7 . » <«

por otros como caracteristicos” (...) “Como producto de

la creatividad humana, se hereda, se transmite, se modifi-

ca y optimiza de individuo a individuo y de generacién a

generacion.

--------------- Patrimonio Cultural-Natural: parte de una visién don-

de la aproximacion al patrimonio se redimensiona, no des-
de dos Opticas separadas, sino, por el contrario, entendién-
dolo como un patrimonio integral que en América Latina
es un continuo inseparable, como tal, es expresion de una
intensa y permanente relacion de los seres humanos y su
medio. El Patrimonio Cultural-Natural esta constituido
por elementos de la naturaleza, que se mantienen en su
contexto original, intervenidos de algiin modo por los se-
res humanos. Como ejemplo, tenemos: vestigios arqueo-
légicos o histdricos, en su contexto natural original; vesti-
gios fdsiles paleontoldgicos asociados a actividad humana
in situ; vestigios subacuaticos de actividad humana, y el
Paisaje Cultural, producido en un determinado tiempo y
espacio, que se ha mantenido inalterable.

"""""""" Patrimonio Tangible: esta constituido por objetos que

tienen sustancia fisica y pueden ser conservados y restau-
rados por algun tipo de intervencidn; son aquellas ma-
nifestaciones sustentadas por elementos materiales pro-
ductos de la arquitectura, el urbanismo, la arqueologia, la
artesania, entre otros. El patrimonio tangible se subdivide
en bienes inmuebles y bienes muebles.

"""""""" Patrimonio Intangible: puede ser definido como el con-

junto de elementos sin sustancia fisica, o formas de con-
ducta que procede de una cultura tradicional, popular o
indigena. Son las manifestaciones no materiales que ema-
nan de una cultura en forma de saberes (conocimientos y
modos de hacer enraizados en la vida cotidiana de las co-
munidades), celebraciones (rituales, festividades, y practi-
cas de la vida social), formas de expresion (manifestacio-
nes literarias, musicales, plasticas, escénicas, ludicas, entre
otras) y lugares (mercados, ferias, santuarios, plazas y de-
mas espacios donde tienen lugar practicas culturales). El
patrimonio intangible se transmite oralmente o mediante
gestos y se modifica con el transcurso del tiempo a través
de un proceso de recreacion colectiva” (DeCarli, 2008).

Cabe recalcar que para la preservacion integral del pa-
trimonio hay que tomar en cuenta ciertos factores. Estos
son:

""""""""" “Todo patrimonio es local: todo patrimonio se
genera localmente, y es producido en un espacio y en un
tiempo historico determinado.” El pasar del tiempo y el
consentimiento social permiten que el patrimonio local
pueda ser asumido como patrimonio regional, nacional
o mundial.

""""""""" El patrimonio funciona y se manifiesta en forma
integral, por lo tanto lo entendemos como “El conjun-
to de bienes culturales y naturales, tangibles e intangi-
bles, generados localmente y que una generaciéon hereda
/ transmite a la siguiente con el propdsito de preservar,
continuar y acrecentar dicha herencia.

""""""""" La comunidad es la responsable en la preserva-
cién de su patrimonio: al ser fundamentalmente local,
todo patrimonio (cultural, natural, tangible o intangible)
depende para su transmision y preservacion, en primera
instancia, de la comunidad en donde tuvo origen, o la
cual estuvo de alguna manera involucrada en su desarro-
llo” (DeCarli, 2008).

Si bien es cierto que la sociedad circundante del patrimo-
nio en cuestion es la responsable de mantener la herencia
y continuidad del mismo, es necesario que los grupos que
no son originarios de las poblaciones aporten en su sus-
tento. Dentro de la Convencidn para la Salvaguardia del
Patrimonio Cultural Inmaterial de la Organizacion de las
Naciones Unidas para la Educacidn, la Ciencia y la Cul-
tura (Unesco) no se especifica quiénes son los responsa-
bles de ser depositarios, sino que busca fomentar dicha
tarea entre “las comunidades, los grupos y, si procede,
los individuos, los expertos, los centros de competencias
y los institutos de investigacion” para que “las comunida-
des tengan un caracter abierto, sin estar necesariamente
vinculadas a territorios determinados” (Unesco, 2010).

1.2. La importancia del Patrimonio
Cultural Inmaterial (PCI)

Encontrar un concepto adecuado para determinar el sig-
nificado del Patrimonio Cultural Inmaterial (PCI), resulta
dificil, por lo que se discute sobre la terminologia apropia-
da para referirnos a esta expresion. En una entrevista rea-
lizada a la antropologa cuencana Gabriela Eljuri, expuso
que ella misma se encuentra descomponiendo esta signifi-
cacion porque no cree que exista unilateralidad conceptual
a la hora de definir el patrimonio intangible (G. Eljuri, co-
municacion personal, 15 de febrero de 2017).

El PCI abarca mas que la representacion de la cultura en
base a la objetivacion, tiene que ver sobre todo con los sa-
beres, las expresiones vivas y las tradiciones. Se distingue
del patrimonio tangible ya que sus caracteristicas son di-
versas: “Se transmite de generacion en generacion, es re-
creado constantemente y su depositario es la mente hu-
mana’ (G. Eljuri, comunicacién personal, 15 de febrero de
2017).

Este tipo de patrimonio esta compuesto por “tradiciones
orales, artes del espectaculo, usos sociales, rituales, actos
festivos, conocimientos y practicas relativos a la naturaleza
y el universo, y saberes y técnicas vinculados a la artesania
tradicional” (Unesco, 2003). Las nociones de identidad,
apropiacion, herencia, memoria y continuidad, son los
principales factores que caracterizan al PCI. Esto quiere
decir que abarca los conocimientos que estan ligados con
la mente colectiva de las naciones.

Ilustracién 1: Danza Negrillos de la fiesta de la Mamacha Carmen de Paucar-
tambo, Cusco, Perii/Ceremonia de inauguracion del Programa de Celebracion
de los 10 afios de la convencién UNESCO 2003. Archivo: CRESPIAL.
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El patrimonio intangible abarca algunas caracteristicas
fundamentales que se entrelazan y, en correlacion, lo
conforman. Estas son:

""""""""" Herencia: en donde se reflejan los procesos de trans-
mision generacional desde los antepasados.

----------------- Memoria: en cuanto esta se regenera con el pasar de
las generaciones y se vuelve dindmica, mas no estatica.

----------------- Identidad: ya que se reconstituye con las actualizacio-
nes tanto de la herencia, como de la memoria.

Teniendo en claro estos factores indispensables para que
exista el PCI, hay que afirmar que se basa en el hecho he-
reditario de la memoria que se reafirma en el presente y
consolida una identidad. En vista de que las identidades
son moviles, cambiantes y dindmicas, se puede concluir
con el hecho de que la utilidad del patrimonio cultural
inmaterial es justamente la de revivir esas memorias he-
redadas pero basandose en lo actual, y asi, seguir revali-
dandolo constantemente.

Gracias al PCI es que se fomenta la creatividad de las
comunidades que lo poseen, se promueve respeto hacia
la diversidad cultural, se fortalece la cohesion social y la
solidaridad, y ademas se fortalece el sentimiento de con-
tinuidad e identidad (G. Eljuri, comunicacion personal,
15 de febrero de 2017).

1.3.- Puesta en marcha de la salvaguardia

En el afio 2003, la Organizacion de las Naciones Unidas
para la Educacion, la Ciencia y la Cultura (Unesco) cred
la convencién para la salvaguardia del Patrimonio Cul-
tural Inmaterial.

La salvaguardia son todas “las medidas encaminadas a
garantizar la viabilidad del patrimonio cultural inma-
terial, comprendidas la identificacién, documentacion,
investigacion, preservacidn, proteccion, promocion,
valorizacion, transmision -basicamente a través de la
ensenanza formal y no formal- y revitalizacion de este
patrimonio en sus distintos aspectos” (Unesco, 2003).

El principal interés con esta creacidn, fue, y sigue siendo,

el de la conservacién del patrimonio. En el caso del patri-
monio material y natural se basa en los criterios de “au-
tenticidad, originalidad y excepcionalidad” para su puesta
en valor (INPC, 2013). Por otro lado, los criterios que se
toman en cuenta para la preservacion del PCI, no pueden
ser los mismos, ya que las manifestaciones del mismo son
dindmicas y cambiantes. Ademas su expresion depende de
la-vigencia que tiene y de la funcién sociocultural y simbé-
lica que ofrece a quienes lo portan.

Lamentablemente el desconocimiento, la falta de valora-
cidén o la falta de continuidad en el traspaso de los saberes
que conforman el PCI, ponen en riesgo su existencia y su
actualizacion. Aqui es cuando opera la salvaguardia que,
en busqueda de procedimientos metodologicos, recurre a
identificar, estudiar y definir las acciones necesarias para
hacer posible que dichas practicas se mantengan vivas y
sigan su flujo de traspaso a las generaciones venideras.

Existen varios factores que influyen dentro de la pérdida
del patrimonio, éstos son:

1) Externos:

----------------- “Condiciones  socioeconémicas  desfavorables
como el limitado acceso de la poblacién a los bienes y ser-
vicios basicos.

----------------- Desarticulacién sociocultural y politicas globaliza-
doras que provocan la discontinuidad en la transmision de
los conocimientos debido a usos y a practicas (tecnologias
de la comunicacion, procesos de industrializacion, acceso
al mercado laboral, migracidn, etc.) que sustituyeron los
espacios tradicionales de transmision y reproduccién de
los conocimientos, técnicas y practicas, asi como los me-
canismos tradicionales de proteccion del PCI.

----------------- Falta de incorporaciéon del analisis, del contexto
sociocultural y de las formas de organizacion local en la
ramificacion del Estado y de los organismos no guberna-
mentales. El desconocimiento de las dindmicas organizati-
vas internas de las comunidades en la implementacion de
proyectos de desarrollo, fragmentan las relaciones en lugar
de fortalecerlas; por ello, las politicas de desarrollo y de
ordenamiento territorial deben considerar los usos tradi-
cionales de los espacios fisicos y simbolicos que tienen una
significacion cultural y un manejo particular.

----------------- Sobreexplotacion de los recursos naturales que al-

teran los espacios de reproduccion cultural.

----------------- Descontextualizaciéon del Patrimonio Cultural
Inmaterial y sus significados ocasionados por: la sim-
plificacion del significado en busqueda de lo “exético’,
lo “puro’, lo “auténtico” o por la implementacién de
medidas conservacionistas sin la posibilidad de que el
patrimonio pueda recrearse. La adopcién de estas ten-
dencias puede convertirse en un riesgo interno para los
grupos y comunidades detentoras pues su sentido de
desarrollo local podria limitarse a una mera transfor-
macioén de los valores simbdlicos en valores econdmi-
Cos.

----------------- Apropiacion y explotacion indebida del PCI por
parte de entidades no legitimadas por los portadores,
cuyo interés es beneficiarse del uso o el acceso a los co-
nocimientos sin el consentimiento previo e informado
de las comunidades interesadas y sin la retribucion de
los beneficios que esta apropiacién genera.

----------------- Mal uso de la informacién que desprecia el sim-
bolismo y los significados del Patrimonio Cultural In-
material para sus portadores” (INPC, 2013).

2) Internos:

----------------- “Falta de condiciones y/o mecanismos adecua-
dos para la transmision. Entre otros: espacios fisicos o
sociales inadecuados, desinterés de los grupos o indivi-
duos detentores por transmitir los conocimientos, des-
interés de los grupos o individuos por receptar y repro-
ducir los conocimientos.

----------------- Falta de condiciones materiales como materia
prima, instrumentos, objetos, espacios (incluido el te-
rritorio).

----------------- Conflictos internos en las formas de organiza-
cion local.

----------------- Pérdida del significado y simbolismo del PCI
para la comunidad o el grupo detentor” (INPC, 2013).

1.4.- Hacia la narracion oral: 1a leyenda

La palabra leyenda viene del latin legenda que quiere
decir “lo que debe ser leido” (Toledo Sanchez, s/f). Esto
explica por qué los clérigos de la Edad Media pusieron
por escrito las historias de las vidas de los santos y las
leian frente a los creyentes con “finalidad moralizante”
a partir del siglo XIII (Morote Magan, s/f).

Este término ha sido acufado desde el punto de vista de
la iglesia pero, en realidad, la leyenda ha existido desde
siempre. Segun Pascuala Morote Magan (s/f) “en ella tie-
nen cabida los problemas y las preocupaciones del hombre
de todos los tiempos: la vida, la enfermedad, la muerte, la
comunicacién con el mas alld, la presencia de seres reales
y extraterrenales con poder para ocasionar el bien y el mal,
el valor de la religion en la vida del hombre de todas las
épocas y la importancia de esta como base de creacion de
relatos, en los que se narran milagros de santos, virgenes y
cristos que todo lo pueden solucionar en la vida”

Para la Real Academia de la Lengua Espafola (RAE) la le-
yenda es la “Accion de leer” (...), “Obra que se lee” (...),
“Historia o relacion de la vida de uno o mas santos” (...)
y “Relaciéon de sucesos que tienen mas de tradicionales o
maravillosos que de histéricos o verdaderos”; pero esta
determinaciéon nos queda corta a la hora de realizar una
investigacion antropoldgica de la tradicién oral, por lo que
es importante descubrir términos mas especificos (Acep-
ciones 2, 3, 4 del diccionario de la RAE).

Laleyenda forma parte del género literario épico que agru-
pa “la epopeya, la fabula, el cuento, el mito y la novela”
(Valenzuela-Valdivieso, 2011). Segun el folclorista y etnd-
grafo Arnold Van Gennep (1982) “indica el lugar con pre-
cision; los personajes son individuos determinados, tienen
sus actos un fundamento que parece histérico y son de
cualidad heroica”, ademas (...) es “la narracion localizada,
individualiza, objeto de fe”.

Pese a tener varias concepciones de su significacion, la
leyenda es adaptable a sus otros subgéneros por lo que a
veces se puede contar una leyenda como si fuera un cuen-
to o un mito puede tener matices legendarios, entre otros
ejemplos. Esto sucede porque las leyendas por lo general
tienen algun fundamento real que se distorsiona con los
hechos ficticios que se le agregan. Ernesto Valenzuela-Val-
divieso (2011) sostiene que “La génesis de las leyendas es,
en la mayoria de los casos, la busqueda de una explicacion
através de un relato de un suceso o acontecimiento de for-
ma no racional o cientifica” (...), ya que “En su estructura,
es.frecuente la combinacion de elementos reales y falsos,
pero en lo general, la leyenda no aborda un solo tema, sino
varios a la vez, en yuxtaposicion”
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“Creacion de una obra de teatro a partir del estudio de los personajes de la leyenda popular “El triangulo de las brujas” en version de Edgar Allan Garcia”

En un inicio las leyendas tenian el fin de mantener la
tradicion oral de los pueblos, pero en la actualidad, nos
encontramos con hibridaciones como la leyenda urba-
na que “mezcla elementos de la tradiciéon y de la mo-
dernidad” (Morote Magan, s/f). Esto quiere decir que
el potencial de las leyendas tiene que ver con su capaci-
dad de adaptabilidad e hibridacién. Es por ello que hay
varios tipos de leyendas, desde las histéricas, hasta las
leyendas antroponimas o toponimicas, entre otras.

1.4.1.- La leyenda frente al mito

Para poder comprender a cabalidad el contenido de una
leyenda ha sido necesario compararla con otras mani-
festaciones populares. Asi se sabra lo que la hace unica.
A continuacién se analizan las similitudes y diferencias
con el mito.

Similitudes

----------------- Ambas se centran en historias relatadas de acon-
tecimientos pasados.

----------------- Buscan la relacién del individuo con el lenguaje.
----------------- Persiguen el afan de explicar lo inexplicable
(Morote Magan, s/f).

----------------- Se centran en los astros para entender el creci-
miento, la muerte, la fecundidad, la lluvia, etc. (Eliade,
1991).

Diferencias

................. El mito intenta explicar la creacién y el origen
del ser humano.

................. Se otorga un caracter humano a la naturaleza,
los dioses, etc.

----------------- Los personajes no son de naturaleza humana.
----------------- El tiempo es pasado remoto, mucho antes de
que comience la historia humana.

................. En la leyenda los hechos pueden ser reales o no,
en el mito son fantasticos (Morales, s/f).

1.4.2.- Laleyenda frente al cuento popular
La leyenda y el cuento popular también se distinguen

entre si por sus similitudes y diferencias, éstas son las
mas importantes:

Similitudes

----------------- “Surgen histéricamente como relatos en prosa’
(Martos, 1995).

Existe magia.

----------------- Los narradores se aproximan a la realidad.

----------------- Los relatos son atemporales.

----------------- Los relatos pueden concretar fechas exactas: “era
del hambre”, “época de la Colonia’, etc.

----------------- En el cuento realista se definen lugares exactos
donde acontece la historia, al igual que en la leyenda (Mo-
rote Magan, s/f).

Diferencias

""""""""" En el cuento los elementos sobrenaturales son se-
cundarios.

""""""""" No busca reflexionar profundamente sobre preo-
cupaciones o problemas humanos.

""""""""" Los personajes pueden ser humanos o animales
(fabulas).

----------------- El uso del ingenio, la fantasia de realizacién de un
deseo y el uso de nombres propios son genéricos (IDIES,

s/f).

1.5.- “El triangulo de las brujas”

En el norte de Ecuador, en las ciudades de Mira, Urcuqui
y Pimampiro, existe un triangulo magico invisible que las
une energéticamente (R. Diaz, comunicacién personal, 24
de febrero de 2017). La leyenda de las voladoras cuenta la
historia de estas mujeres que de dia son personas norma-
les, que caminan entre los demas pobladores, mientras que
de noche se ponen vestidos largos y blancos, que suenan
al chocar contra el viento, para emprender sus misiones
como voceras. Su trabajo consiste en llevar las noticias de
un lado del pais a otro, se adelantan a cualquier tipo de
fuente de acontecimientos. Se adelantaban, ya que segin
los habitantes ya no se ha sabido mucho de ellas desde que
la luz ha llegado a los pueblos y la tecnologia con ella.

Existen varias historias alrededor de estas brujas. Para
empezar no son malvadas, aunque han sido consideradas
como si lo fueran, al igual que en la época de la Santa In-
quisicion; se rumora que han venido desde ciudades es-
panolas como Cuenca, Cernégula o Extremadura con la

colonizaciéon. A diferencia de las brujas ndrdicas no
usaban prendas negras, ni volaban en escoba, sino que
ala hora de prepararse para el vuelo, después de vestirse
con las largas enaguas blancas, se frotaban debajo de las
axilas un ungiiento que lo fabricaban al “sobar la piel de
cierta rana —con una rama de membrillo- para extraer
una sustancia alucinégena” y subian a los techos de paja
de su casa para pronunciar la frase magica “De villa en
villa, sin Dios ni Santa Maria” que les haria emprender
el vuelo (Morales, 2010).

Las historias que se han recopilado acerca de la leyen-
da cuentan que estas voladoras tenian la capacidad de
transformar cosas y personas, por ejemplo convertian
a sus amantes en animales para no ser descubiertas por
los esposos o cuando llegaban los guardas (guardianes
del alcohol) a sus fiestas, se encargaban de transformar
a los invitados en animales y el alcohol en frutas y ver-
duras u otros objetos (W. Recalde, comunicacion perso-
nal, 1 de marzo de 2017).

Para la realizacién de este proyecto se ha tomado en
cuenta el cuento “El tridngulo de las brujas” del escritor
esmeraldeno Edgar Allan Garcia (2014), en donde se
cuenta la historia de un muchacho que logra ver una
voladora y le pide a su madre que le cuente todo acerca
de ellas. Al quedarse con ganas de volverla a ver, por su
singular belleza, se empieza a trastornar con el paso del
tiempo hasta que un dia logra divisarla, se tumba en el
suelo en forma de cruz, que es la manera para hacerles
caer, y ella choca contra un arbol. Al dia siguiente la
bruja se presenta en su casa y le pide un poco de sal,
simbolo que utiliza para liberar a la familia del mucha-
cho del infortunio.

Ilustracién 2: Portada del libro “Leyendas del Ecuador 2”
de Edgar Allan Garcia.

En una entrevista realizada al Ingeniero Romel Lépez,
oriundo de Pimampiro, pudo testificar que él es el tatara-
nieto de una voladora. Ademas dijo que, al parecer, aun se
siguen reuniendo las brujas en alguna hacienda para rea-
lizar sus ceremonias a la medianoche. Cuando era peque-
fo su tatarabuela prestaba su casa para dichos encuentros
pero advirtié que no podia dar mas informacién y que a
las personas que son descendientes de las voladoras no les
gusta hablar al respecto porque han sido victimas de agre-
siones por parte de los habitantes de la ciudad (R. Lopez,
comunicacion personal, 24 de febrero de 2017).

2.- Encontrar una dramaturgia a raiz de la
narracion oral

A la hora de adaptar una narracion oral, es necesario to-
mar en cuenta ciertos factores fundamentales. Primera-
mente es importante analizar a profundidad la tradicién
oral a trabajar para poder entender su estructura narrativa
y dramatica. “El analisis de un cuento implica algo mas que
fragmentarlo en sus componentes. Supone también la cla-
sificacion de estos elementos en principales y secundarios
asi como la determinaciéon de las relaciones que existen
entre unos y otros” (...) El mejor plan es “hacernos pre-
guntas acerca del cuento”: “;Cual es la esencia del relato,
el esqueleto de la narracién, una vez eliminados los inci-
dentes que lo revisten, si es que hay algunos? ;Hay algunos
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eslabones que no corresponden realmente a la cadena
de la accién y que, sin embargo, parecen ser esenciales?
;Contribuyen real y efectivamente a realzar el atractivo
del camino o, por el contrario, aunque sea en peque-
fia medida, tienden a distraer el interés concentrado en
el viaje? ;Qué personajes resultan indispensables para
el cuento? ;Cudles podemos eliminar? ;Cuales, visto
nuestro objetivo, recargan las escenas? ;Qué influen-
cia ejercen los pequenos incidentes sobre los episodios
principales? ; Cuales son los personajes secundarios que
se necesitan para realzar a los mas importantes?” (Loza-
da, 2012). Realizar este proceso permite integrar los ele-
mentos fundamentales de la historia que se quiere plas-
mar, asegura una elaboraciéon mas firme y simétrica. De
esta manera, es posible conocer todos los detalles del
relato para concretar lo mas esencial: su correcta asimi-
lacién para que se pueda adaptar hacia una dramaturgia
teatral.

El segundo paso para la adaptacion es “seleccionar una
sola secuencia de escenas.” (...) “Ya que la adaptacion
es en si misma un escoger deliberado e inteligente; sola,
puesto que todo lo que distraiga la atencién y rompa la
unidad debe unirse armoénicamente con los demas; vy,
por tltimo, escenas, ya que solo debemos utilizar aque-
llas partes del cuento que pueden crear vividas image-
nes en el oyente” Esto lleva a escoger solo aquellas es-
cenas que contribuyan a la construccion teatral debido
a su contenido dramadtico, el cual se remite a acciones
especificas que los personajes realizan para reafirmar su
existencia contextual.

“Causa, accién dramatica y efecto constituyen la esencia
elemental del drama; y cuando el posible resultado de la
accidon produce expectacion o “suspense” en el oyente,
ya estamos frente al drama en su forma mas intensa”
(Lozada, 2012). Los ingredientes de esa expectacion o
“suspense” es el peligro alrededor de la trama del perso-
naje, si es que fracasa o resulta victorioso.

Ademas, existen tres procedimientos clave que se des-
tinan “a escoger las escenas que serviran de eslabones
en la secuencia” (...) de la leyenda, “a seleccionar los
personajes y a determinar qué detalles deben emplearse
para el ambiente de la historia”. El primero es la omision

que ayuda a obtener solo la informacion necesaria de la
leyenda, a eliminar lo que no aporta porque se vuelve un
obstaculo para su interpretacion. El segundo tiene que ver
con la ampliacion del relato: la manera mas sencilla consis-
te en elegir una corta serie de acontecimientos y anadirle
otros enlaces que, enriqueciendo la tradicion oral, contri-
buyan a volver mas sugestivo el climax. También se pueden
adoptar escenas en las que existan posibilidades de afiadir
acciones o nuevos personajes. Este aspecto remite a una al-
teracion del relato en donde se encuentran algunos medios
que son imprescindibles como el manejo del orden de los
incidentes, “Puede alterarse con miras a una mayor con-
centracion de la atencidn en la finalidad perseguida. Esto
lo podemos lograr si recordamos que la narracion oral no
solo debe ser interesante, sino que ese interés ha de ir en
aumento a través de las escenas eslabonadas que conducen
al punto culminante o climax”.

Por otro lado también “la vivacidad en la narracién puede
incrementarse cambiando el discurso indirecto a directo’,
hablar en primera persona en vez de referirse al personaje
como él o ella. Y, finalmente, otra manera de enriquecer la
alteracion es descomponiendo “el estilo literario del cuen-
to’, para la cual se logra fundamentar un juego mediante la
utilizacion de palabras y oraciones sencillas para cumplir
con la “Economia de la atencién” al cuidar la saturacion de
contenido que puede dificultar su entendimiento (Lozada,
2012). Al tener en cuenta este tltimo aspecto, se coloca al
espectador como prioridad para la transmision del hecho
teatral, es éste quien debe asumir mayor claridad para una
comprension adecuada del desarrollo de la historia. Dado
que la leyenda pertenece al contexto de la narracion oral,
remite su comunicacion a la poblacién, por lo tanto mien-
tras mas concreta sea su estructura, sera mas especifica su
adaptacion, montaje y recepcion.

3.- El mundo de las mascaras

3.1.La mascara en el teatro: origen
y naturaleza

La mdscara tiene un origen muy remoto en las civiliza-
ciones que nacian junto a sus expresiones culturales y ar-

tisticas. En un inicio fue herramienta ritual y religiosa
pero con el pasar del tiempo su uso ha devenido. Las
primeras poblaciones de las cuales se tienen vestigios
de mascaras fueron la egipcia, la romana y la griega. En
Roma los gladiadores que no querian ser reconocidos
podian utilizar estas mascaras-casco que les cubria toda
la cabeza, igualmente era usada en las fiestas lupercales
y saturnales, ademas de las representaciones escénicas.
En Grecia se utilizaban para la fiesta de Dionisio y se
desarrollaron en el arte tragico también. En Egipto eran
utilizadas para cubrir el rostro de los faraones para que
se pueda conservar mejor después de morir (Castillo,

s/f).

Segun Gisela Canepa Koch (s/f), la importancia que
se le daba a la mascara fue desapareciendo cuando se
instaurd el concepto de persona, especialmente “por in-
fluencia del derecho romano, en el cristianismo y, luego,
en la filosofia moderna” (...) cuando se reconocio a la
persona como “una entidad moral consciente, respon-
sable de sus actos y Unica”

La madscara marca la diferencia entre cuerpo y mente,
interior y exterior, materia y espiritu, pero después de
las anteriores declaraciones en la historia se le ha em-
pezado a ver como una herramienta para ocultar quién
realmente la porta. A partir de ese momento se relega el
uso de la méscara al teatro.

Para estudiar la naturaleza del manejo de la méscara en
el teatro es necesario comprender primero la méscara
neutra, ésta es: “una mascara sin expresion particular,
sin un personaje tipico, que no rie y no llora, que no
es ni triste ni alegre, y que se apoya sobre el silencio y
sobre el estado de la calma. La figura debe ser simple,
regular y no ofrecer conflictos” (Lecoq, 1990). En com-
plementacion a lo anterior Eldredge (1990) dice que “la
mascara neutra es una manera para entender cdmo ac-
tuar, no es una manera de actuar. (...) La mdscara neu-
tra puede llevar al actor a rechazar sus identificaciones
habituales, en favor de una comprension mas profunda,
mas sencilla de sus poderes de expresion” Una vez que
se entienda el uso de la mascara neutra se procede a uti-
lizar una con rasgos definidos (cejas prominentes, nariz
aguilefia,arrugas, etc.) y esto permitird descubrir las ca-

racteristicas del personajes por medio de su configuracién
fisica.

Sin embargo existen varios tipos de mascaras, como las
clasicas, las griegas y las de la Comedia del Arte, las con-
temporaneas, las vocales, las de vestuario, etc. Lo que con-
cierne a todas es la creacion del personaje partiendo de un
contexto externo, no desde el interior emocional y psico-
logico del actor. Para lograr localizar esa alma del perso-
naje en base a lo exterior es necesario seguir un riguroso
entrenamiento que permita descubrir todas las posibilida-
des que la mascara tiene. Para Alonso Javier Garcia (2010),
se necesita trabajar en “conocerse fisicamente”, (...) esto
quiere decir conocer el cuerpo del actor y sus capacida-
des y limitaciones; “encontrar el cuerpo’: el del personaje,
y “encontrar la voz” después de una debida indagacion y
experimentacion vocal.

4. Estudio y creacion de personajes

Para comenzar este estudio es necesario entender los pa-
peles que cada personaje cumple en la leyenda y luego po-
der analizar cdmo éstos se cumplen en el cuento de Edgar
Allan Garcia.

Primeramente hay que concebir que la leyenda esta com-
puesta por varios tiempos: “el socializado, en el que se
desenvuelve la vida cotidiana; el desconocido, donde todo
puede ocurrir; y el mitico, que puede relacionarse directa-
mente con un entorno natural real cuando éste es sacrali-
zado por la comunidad” (Pico, 2010). Esto es fundamen-
tal para lograr entender la naturaleza de los personajes a
tratar y luego poder recrearlos. Para esta leyenda resulta
mas propicio el espacio no conocido, debido a su miste-
rio, aunque el socializado también podria ser porque no
hay que olvidar que estas mujeres son personas comunes
y corrientes de dia que deben soportar criticas y chismes
por parte del pueblo. Por otro lado, el lugar circundante es
esencial a la hora del estudio de personajes porque ellos
son quienes lo representan, es lo que existe detras de sus
acontecimientos. No hay que olvidar que en el caso del
“Triangulo de las brujas” se trata de un ambiente urbano y
rural en donde lo insoélito se puede confundir con lo coti-
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diano. Los pobladores de Mira, Pimampiro y Urcuqui,
pese al extrafiamiento acerca de los sucesos fuera de lo
normal que envuelve a las voladoras, saben que todo es
posible que acontezca.

Para Vladimir Propp (1972), los personajes narrativos
tienen esferas de accion segun el rol que cumplen en el
contexto de la historia (héroe, villano, ayudante, etc.);
mientras que Greimas (1990) los denomina actantes,
porque dependiendo de dicha funcién, cumpliran con
las acciones que desarrollaran el ambiente narrativo.
Logra distinguir entre sujeto, objeto, destinador, desti-
natario, ayudante y oponente. En este caso hay que ha-
cer “una disociacion entre la voladora, entendida como
la heroina o protagonista y el personaje que la descubre,
quien es el actante, espectador y relator” (Pico, 2010).

A continuacién, un estudio y contextualizaciéon de los
personajes principales que han sido escogidos a partir
del cuento de Edgar Allan Garcia:

La voladora: este personaje es descrito como un ser de
belleza inica pero a la vez es temido por los pobladores
por sus saberes sobrenaturales, tiene la capacidad de re-
velar verdades ocultas. Segtin Pico (2010), en ella con-
vergen las imagenes de bruja, hada y maga. Tiene el po-
der de desprender su alma del cuerpo para emprender
el vuelo y llevar y traer noticias, segin Romel Lépez (R.
Lépez, comunicacion personal, 24 de febrero de 2017) y
segun Pico (2010). Por lo tanto lo que se ve es su doble,
no ella en carne y hueso. Las voladoras se hacen respe-
tar convirtiendo a los que se burlan de ellas en animales,
asi que también cumplen un papel de justicieras. Por
otro lado, durante el dia ocultan su verdadera identidad
magica, por lo que son esposas y madres normales. Para
poder llevar este personaje al teatro es necesario que
empiece en un estado emotivo y actitudinal especificos,
y que el mismo se altere cuando atraviesa el conflicto
principal y se vea obligado a cambiar. Al poseer doble
identidad, seria demasiado ver que ella se transforma
pero. También es de interés que la percepcion del publi-
co sobre ella sea la que cambie. Al inicio puede parecer
mala, atemorizante, pero con el paso del tiempo resulta
ser solamente fuera de lo comun pero con ninguna mal-

dad en su cuerpo.

El muchacho que la descubre: al ser el testigo, pone en evi-
dencia su existencia, porque luego se lo cuenta a su familia
y alos demds habitantes. El desea saber quién es ella, por lo
tanto le da vida al descubrirla y se convierte por instantes
en su opositor al hacerla caer o golpearse. Lo que él quiere
es descubrir la identidad de la voladora. En el cuento de
Edgar Allan Garcia, el muchacho es muy valeroso y busca
desesperadamente ver a la bruja de nuevo para saber quién
es. Es necesario darle un contraste a la hora de construir
el personaje para la puesta en escena, ya que si no, puede
quedar muy lineal y no llevaria al conflicto. Seria intere-
sante ver a este chico muy miedoso e inseguro para asi po-
der ver su transformacion hacia el joven valiente y astuto.

La madre: ella sirve de conector entre la bruja y su hijo
porque es quien le cuenta relatos al chico sobre ella. En el
cuento él se fija con la idea de encontrarla porque es su ma-
dre quien le cuenta maravillosas hazanas de la voladora. Al
adaptar la leyenda es necesario ver el cambio en ella tam-
bién, por eso podria ser escéptica, no cree en las brujas. En
las ciudades del triangulo las madres infunden miedo a los
mas pequefios para que sepan comportarse: no ser male-
ducados, llegar antes de que anochezca a la casa, no beber,
etc. Entonces este personaje es quien vuelva inseguro a su
hijo y a la vez cambia, llega a su catarsis cuando descubre
que las voladoras si existen y no son malas.

4.1.Creacion de personajes desde la
perspectiva del teatro antropologico

A continuacién es propicio pasar a la construccion de los
personajes, al entramado del universo popular que cada
arquetipo posee. Esto quiere decir que los personajes de-
ben ser representados gracias a un estudio minucioso de
su historia y, a su vez, permite conocer los aspectos psi-
cologicos, emocionales y fisicos del mismo. Lo adecuado
es adaptar las historias y los personajes, hacerlos propios,
encontrar una manera personal de contar las leyendas,
como lo haria un cuentero, sin perder la esencia popular
del mismo y sin darle un contexto diferente al original.

Asi es como se llega a la conclusion de que es necesa-
rio indagar en el Teatro Antropolédgico en cuanto a la
creacion de dichos personajes. Por medio de esta herra-
mienta se encuentran principios basicos como el juego
con las oposiciones y la experimentacién con el manejo
del equilibrio y la gravedad.

Para empezar es fundamental entender que para la crea-
cién de los personajes es necesario estar conscientes de
la pre-expresividad y de la extra-cotidianeidad que se
requiere para lograr presencia escénica. Barba afirma
que “las técnicas extra-cotidianas tienden hacia la in-
formacion: estas, literalmente, ponen en forma al cuer-
po volviéndolo artistico/artificial, pero creible”. Por otro
lado la pre-expresividad permite caracterizar “atin antes
que esta vida comience a querer representar algo. (...)
Las técnicas extra-cotidianas dilatan, ponen en vision
para el espectaculo y vuelven por lo tanto significativo
un aspecto que en el accionar cotidiano esta sumergido.
Hacer ver es ya hacer interpretar” (Barba, 1994).

Ademas es fundamental entender los principios basicos
del Teatro Antropoldgico para la indagacion corporal,
a través de esto se puede encontrar la corporalidad del
personaje. Estos elementos son: las oposiciones y el jue-
go con el equilibrio y por ende con la gravedad.

“El equilibro -la capacidad del hombre de mantener-
se erecto y de moverse de este modo en el espacio- es
el resultado de una serie de interrelaciones y tensiones
musculares de nuestro organismo. Cuando ampliamos
nuestros movimientos -realizando pasos mas grandes
que lo habitual o teniendo la cabeza adelantada o hacia
atrds- nuestro equilibrio estd amenazado. Es el momen-
to en que entran en accién una serie de tensiones para
impedir que nos caigamos” (Barba, 1994). Esto quiere
decir que nos brinda la oportunidad de concentrarnos
ain mas en la energia que circula por nuestro cuerpo y
de esta forma la canalizamos mediante la atencién que
tenemos del equilibrio. “Este principio es idéntico al del
fall/recovering sobre el cual Doris Humphrey erige su
método de danza: se comienza a caminar cayendo, la
fase sucesiva es sostener el peso que cae” (Barba, 1994).
Ademas en este desequilibrio se puede jugar con la gra-

vedad, buscando la caida y la recuperacion del peso del
cuerpo. De esta manera se consigue una experimentacion
del equilibrio llevandolo a los limites para saber cudl es
la “periferia” de los movimientos que queremos poner en
practica para la creacion de los personajes.

En el caso de los opuestos es pertinente confirmar una vez
mas que es lo que permite generar tension en el teatro. De
aqui surge el conflicto y se muestra qué es lo que se persi-
gue en la trama de una obra. Al igual que en la escena exis-
ten estas oposiciones, el cuerpo también necesita de ellas
para crear dicha tensién y no ser un cuerpo sin vida. “(...)
La traccion antagénica (...) en el cuerpo del actor revela al
espectador su vida en una miriada de tensiones de fuerzas
contrapuestas. (...) La danza de las oposiciones caracteriza
la vida del actor en diferentes niveles. Pero generalmente,
en labusqueda de esta danza el actor tiene una bradjula para
orientarse: el malestar. (...) que resulta entonces un siste-
ma de control, una especie de radar interno que permite al
actor observarse mientras acciona. No se observa con los
0jos, sino a través de una serie de percepciones fisicas que
le confirman qué tensiones no habituales, extra-cotidianas,
habitan su cuerpo” (Barba, 1994).

4.2.Creacion de personajes desde la
perspectiva del manejo de la media
mascara

Después del estudio de los personajes se pasan a construir
las madscaras, éstas portan las caracteristicas del mismo
mediante las facciones del rostro. Por medio de ellas es ne-
cesario establecer una estructura fisica, gracias a esto se
llega a conocer por completo al personaje. Ademas se lo-
gra encontrar la corporalidad de la mascara que se llevara.
Entonces, gracias a las mascaras y la estructura fisica pro-
veniente de ella, se pueden entender los movimientos, las
acciones naturales y la energia del caracter.

Dicha expresion corporal se vuelve tipica del personaje,
se convierte en un arquetipo. Esto quiere decir que luego
de entender al personaje, su mascara y su corporalidad, se
puede universalizar lo que representa. El personaje llega a
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ser un icono, alguien que ya sabemos cémo es, como en
la Comedia dell’ Arte con el Dottore o el Arlequin. “Ac-
tuar bajo una mascara expresiva es alcanzar una dimen-
sién esencial del juego teatral, comprometer el cuerpo
entero, sentir una intensidad de emocion y de expresion
que servira, una vez mas, de referencia para el actor”
(Lecog, 1997). Después de entender la naturaleza del ser
a interpretar, es preciso entender su conflicto personal:
qué le afecta y cdmo, en qué situacion se siente vulnera-
ble, qué es lo que mas le cuesta, etc.

Tlustracion 3: Medias mdscaras de la Commedia Dell’Arte.

Para Lecoq “abordamos las palabras por medio de los
verbos, portadores de la accidn, y por los nombres que
representan a las cosas mencionadas. Considerando
a las palabras como un organismo vivo, buscamos el
cuerpo de las palabras. Para ello hay que escoger aque-
llas que ofrecen una verdadera dinamica corporal. (...)
Segun la lengua utilizada, las palabras no tienen la mis-
ma conexion con el cuerpo” (Lecog, 1997).

Nuestro cuerpo se mueve segun el idioma que sabemos,
porque no es igual decir algo en un idioma que decir
“lo mismo” en otro, cambia gradualmente. Entonces se
puede afirmar que el hecho de pertenecer a Latinoamé-
rica ya determina nuestra corporalidad y usarla para
crear personajes antepasados, es de gran ayuda. El per-
sonaje vive en la accion.

Si bien es cierto que el teatro popular, o el teatro tos-
co como lo denomina Brook, no necesita otra finalidad

que la de ser ese teatro tosco (presentarse por lo que es sin
expectativas mayores o mensajes claros), es “liberado de la
unidad de estilo”, entonces puede ser usado como herra-
mienta de conocimiento de lo que a diario se desvaloriza
de nuestra cultura ancestral (Brook, 1969). El teatro nece-
sario no puede perder de vista la sociedad a la que sirve,
por ende es obligacion del artista saber de su actualidad
social.

5. El teatro en espacios no convencionales:
el encuentro con la cotidianeidad

5.1.Juego espacial en el teatro

Sin lugar a duda fue Peter Brook (1969) el primero en re-
ferirse al escenario como espacio al decir: “Puedo tomar
cualquier espacio vacio y llamarlo un escenario desnudo.
Un hombre camina por este espacio vacio mientras otro le
observa, y esto es todo lo que se necesita para realizar un
acto teatral”. A partir de alli, han sido muchos los que han
seguido sus estudios acerca del espacio y del desenvolvi-
miento del actor a través del juego espacial.

Para Silvia Susmanscky Bacal (2014), en el momento en
el cual se esta siendo espectadores de una obra de teatro,
se entra en un espacio diferente, un espacio escénico en
donde sabemos que ocurrira algo. El lugar adquiere “una
codificacion diferenciada porque los objetos comunes se
sustituyen por objetos semidticos”.

El espacio presenta un lenguaje especifico al ser una he-
rramienta de expresion para el actor; es el lugar en don-
de acontece todo el entramado escénico: los personajes
pasan alli, lo modifican y se transmutan a si mismos en
él. Por ello es necesario explorarlo, conocerlo para saber
codmo moverse en €él, cdmo habitarlo. Como sostiene el G.
C. B. A. (Ministerio de Educacidn, Secretaria de Educa-
cién, Direccion General de Planteamiento y Direccion de
Curricula) de Buenos Aires, Argentina (2006): “Explorar
las posibilidades del espacio fisico permitira transformar
lo concreto, imaginar situaciones y construir el espacio de
la ficcion representada: todo esto, enmarcado en la posi-
bilidad de acercarse al concepto de ficcion, a la idea de la

representacion, y a la construccién de mundos imagina-
rios que posibilita el hacer teatro”

Para encontrar el juego en el espacio, los actores deben
desnormalizar el cuerpo en el espacio, buscar puntos
de referencia, maneras de desplazamiento, niveles (alto,
medio y bajo), velocidades, etc. Aqui se puede aplicar el
estudio de la proxémica, que busca entender la estruc-
turacion del espacio humano; “Se propone considerar el
comportamiento proxémico de los individuos en fun-
cién de las ocho siguientes variantes:

................. Actitud corporal global,

................. Angulo de orientacién de los interlocutores,
................. Distancia corporal definida por el brazo,

----------------- Contacto corporal segiin su forma e intensidad,
----------------- Intercambio de miradas,

----------------- Sensaciones de calor,

Percepciones olfativas,

----------------- Intensidad de la voz” (Pavis 1988).

Gracias a estos principios se puede indagar en la corre-
lacion de los actores en el espacio y asi conseguir “trans-
formar el espacio por el juego dramatico compartido”
(G. C. B. A., 2006).

5.2. Aprovechando los espacios no
convencionales para el teatro

El espacio escénico convencional marca una divisién
entre publico y actores, en épocas del teatro clasico se le
ponia al actor en una tarima elevada para diferenciar la
nocién de que su arte es sagrado, al igual que él. Si bien
es cierto que hace mucho tiempo ya no se toma tan en
cuenta la cuarta pared teatral, justamente esa segmenta-
cién, aun existe la tendencia a la falta de identificacién
por el hecho de compartir desde lejos lo que le sucede al
que se encuentra creando en el espacio.

Por otro lado no se logra explotar la capacidad espa-
cial cuando se encuentra en una sala, “la movilidad esta
marcada por la relacion frontal; no hay cabida para es-
trechar una relacion a espaldas, en el aire o desde el sue-
lo” (Osorio, 2011).

Otro de los objetivos es dejar de lado la tradicion de rela-
cionar a la escenografia de teatro inicamente con un esce-
nario a la italiana y empezar a imaginar nuevos espacios
para la representacion, encontrando asi, las maneras en
que el paisaje urbano intermedia o completa la escenogra-
fia, y la imagen panoramica de la puesta en escena.

“Se debe tener en cuenta que un actor que realiza su oficio
en la calle debe inventar y reinventar el mundo cada vez
que sale a escena, pues nunca se sabe con qué tipo de pu-
blico encontrara. El espectador de calle es muy diferente
al publico que asiste a las salas, porque éste toma autono-
mamente la decision de ir al espectaculo, mientras que el
segundo debe ser cautivado por el grupo de teatro, que lo
debe retener y convencer de que lo que esta viendo en ese
espacio-tiempo es mas importante que lo que iba a hacer”
(Osorio, 2009).

Para crear pensando en un espacio no convencional es ne-
cesario cambiar de perspectiva de proceso creativo. Esto
quiere decir que cambia el trabajo corporal, vocal, visual e
interactivo. Es fundamental tener un fuerte trabajo corpo-
ral para que el publico mas lejano pueda ver con claridad
lo que sucede en el drama. Ademas debe haber un cuida-
doso control del espacio-cuerpo que se instaura, esto con-
lleva a una mayor consciencia del movimiento, por lo cual
es necesario “aprender a manejar el propio peso” (Osorio,
2009).

Analisis Estético
1. Estética: un punto de partida creativo.

1. 2. Estética Relacional

“La prdctica artistica estd siempre en relacion con el otro, al
mismo tiempo que constituye una relacion con el mundo”
(Bourriaud, 2008).

Con su Estética Relacional, Nicolas Bourriaud, propone
compartir desde lo cotidiano y lo social expandiendo asi
la diversidad de pensamiento y de las formas. Sugiere un
“collage del arte” que corre detras de la idea de mezclar
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materiales y técnicas para poder crear.

Estos principios sirvieron de base para entender el pro-
ceso creativo de la obra “Valle Desmemorias’, ya que ha
sido planteado para presentarse en espacios publicos,
no convencionales al teatro, justamente para compartir
con lo desconocido, con lo incierto que puede romper
estructuras impuestas en la construccién dramatica a
través del contacto.

La figura central es el que mira la obra, que, automati-
camente se convierte en participante y, al ser co-creador
de la misma, modifica los procesos politicos internos
para llevarse hacia un camino de micro utopias en esta
sociedad contemporanea. Con esto se quiere decir que,
al buscar la empatia a través de la participacion, se lo-
gra tocar fibras intimas de las personas que, luego de
la experiencia, quedan propietarios de sus emociones y
sensaciones que se han exteriorizado.

Baurriaud (2008), ademas sostiene, que la escultura y la
pintura son una herramienta fidedigna de la expresion
de las actuales sociedades, ya que las interrelaciones se
reducen, dejando cada vez mas abierta una brecha en el
ambito colectivo y apoyando hacia la individualizacion
social. En el caso del teatro, al ser un arte que se de-
sarrolla en grupo, las relaciones entre individualidades
son fundamentales, porque de ellas nace la expectacion
en conjunto. Al establecer esta diferencia entre el tea-
tro y las artes plasticas, se llega a comprender que no
se pueden realizar intervenciones durante el desarrollo
de una obra, sino que hay que esperar a que ésta termi-
ne para poder acotar desde el exterior. A partir de este
concepto nace la idea de hacer participe al receptor, ya
que, al acceder al didlogo desde una ficcidn teatral con
lo externo de la realidad cotidiana, se fundamenta al es-
pectador como manipulador.

Por otro lado, “la obra de arte ya no se ofrece en el mar-
co de un tiempo “monumental” y ya no esta abierta
para un publico universal, sino que se lleva a cabo en un
momento dado’, lo que conlleva que pertenece a algiin
sitio especifico (Bourriaud, 2008). Si bien es cierto que
en el montaje que se plantea con este proyecto si retine
ala universalidad, lo hace desde un punto de integridad

en donde se reconoce la caracteristica tnica del contexto
que conforma la trama: el mismo hecho de la leyenda, es
algo que no se podria entender en otro ambito ajeno al
ecuatoriano.

Por ultimo cabe recalcar que la finalidad es crear un efecto
estético en el publico justamente por medio de la interac-
cién ya que el arte concebido de esta manera da “la posibi-
lidad de imaginar incluso sus consecuencias en la vida co-
tidiana’, por lo que el espectador se situara en una posicion
empatica gracias a la trama de la obra (Bourriaud, 2008).

1.3. Estética de lo Performativo

“La realizacion escénica no adquiere, pues, su cardcter
artistico -su esteticidad- por la obra que supuestamente
crea, sino por el acontecimiento que como tal realizacion
escénica ejecuta” (Fischer-Lichte, 2011).

Erika Fischer-Lichte (2011) sostiene que el acto perfor-
mativo alude “el llevarse a cabo de acciones, la autorre-
ferencialidad de estas acciones y su caracter constitutivo
de verdad”; esto significa que, al ser realizadas, no deben
ser pre concebidas de una forma hermenéutica, buscando
la reaccién del espectador, pero para este estudio se toma
en cuenta el hecho de que el accionar se autoafirme a si
mismo por medio del movimiento. Esto en el sentido de
que puede existir una accién que se autorreferencie sin la
necesidad de que estrictamente deba no ser planeado antes
de su ejecucion. En la repeticion de las partituras para una
obra de teatro se descubren intenciones nuevas, matices
nuevos de calidad de movimiento y formas de llegar al re-
ceptor por distintas intencionalidades. Por mas que se uti-
lice siempre el mismo movimiento, nunca es igual lo que
crea con ello; eso ya de por si conlleva hacia la aurreferen-
cialidad de la que habla Fischer-Lichte.

Pese que, en su teoria, desplaza el valor ficcional y drama-
turgicamente establecido para la representacion, se puede
sincronizar al lenguaje teatral debido a varios aspectos que
sirven de apoyo creativo, como por ejemplo:

1) La puesta en escena es dada por la participaciéon
de actor-espectador.

2) Lo que aparece en escena tiene la nociéon de
pertenecer al “aqui y ahora” del contexto que crea. Sin
embargo hacer teatro significa aprender a revivir cada
instante como si fuera la primera vez que sucediera, por
ello este principio esta tomandose en cuenta.

3) La puesta escénica no surge de los signifi-
cados establecidos con anterioridad, sino a través del
acontecer de ese instante. Si bien es cierto que en el arte
teatral es necesario manejar una dramaturgia y una es-
tructura establecida, esto se puede acoplar a ello me-
diante la conciencia de que, por medio del contacto con
el que observa, puede crear instancias nuevas para el
desarrollo de la obra.

4) Las puestas en escena viven a través de su
eventualidad.

Cabe acotar que, a pesar de que estos principios vayan
en contra de la construccién dramaturgica tradicional,
se pueden adaptar a ella y enriquecer la puesta en esce-
na que busca la comunion con el otro.

Justamente este ultimo tema es el que nos correspon-
de estudiar para aplicarlo al montaje “Valle Desme-
morias”: la creacion de una comunidad. Sostiene que
al estar frente a actos performativos, éstos son los que
constituyen una comunidad y aqui es cuando cita a Max
Hermann diciendo que “El sentido originario del tea-
tro (...) radica en que sea un juego social —un juego de
todos para todos-. Un juego en el que todos participan
—protagonistas y espectadores-. (...) El publico es, por
asi decirlo, creador del arte del teatro. Hay tantas partes
distintas implicadas en la configuracion de la fiesta del
teatro, que es imposible que se pierda su esencial carac-
ter social. En el teatro siempre se da una comunidad
social” (Hermann, 1920). En esta esfera de aconteci-
miento es que se centra la obra, en crear un ambiente de
comunidad para poder compartir experiencias, conoci-
miento, empatia y construccion colectiva.

1.4. Estética de la Fiesta Popular
“La importancia de los tabuies no radica realmente en la

proscripcion, sino en la garantia de la permanencia de
aquello de lo que proscriben, y no solo eso, sino también

en la posibilidad de transgresion que permea ocasional-
mente” (Hermida Salas, 2017).

Para esta seccion hubo que estudiar dentro de los contex-
tos antropologicos y sociales de la fiesta popular ya que
no existe un estudio concreto de ella aplicado a la estética
como tal.

Dentro de la Fiesta Popular se toma en cuenta la nocién
de tabu que crea polaridades entre “muerte-vida, sagra-
do-profano’, etc. (Bataille, 1997). Hermida Salas (2017)
comenta al respecto: “La transgresion se convierte en la
forma de alcanzar los margenes; es lo que escapa a la ente-
lequia sociocultural de la matriz hegemonica cultural Oc-
cidental, y por ende se convierte en la capacidad creadora,
en la capacidad de auto representacion y en la forma de
sostener multiples vias para asegurar la diversidad en su
sentido mas amplio”. Esta reflexién permite confirmar la
existencia de patrones esquematicos sociales que se frac-
turan al enfrentarse a la Fiesta Popular, dada su naturaleza
reconstituyente de nuevos ordenes en las sociedades que
la manifiestan. Dichas polaridades han sido tomadas en
cuenta para este proyecto, tanto para la construccién de
los papeles que cumplen los personajes, como de la nocién
bésica que lleva al conflicto: el amor de pareja en contra de
los prejuicios sociales, dado que para la sociedad conven-
cional no puede nacer amor entre un ser sobrenatural y un
humano.

Michel Leiris sostiene que “en la representacion de la fiesta
popular debe considerarse la doble situacion de cercania/
distancia de quien observa desde afuera una cultura ajena
sin ser participante de la misma” (Leiris, 1985). Esto quiere
decir que existen roles que se cumplen en la fiesta popu-
lar: el de participante y el observador que, si desea, puede
entrar a formar parte de la festividad tomando accion de
ella mediante desfiles, improvisaciones, danzas, etc. Este
evento tiene el objetivo de intensificar lazos colectivos y
estimular la sensibilidad para habitar un espacio en donde
se traspase y se recepte todo tipo de mensajes, esto logrado
por el recurso de la retérica aplicado y la vivencia com-
partida, infunde hacia la asimilacién del contexto narra-
tivo de la fiesta que son: sociales, ideoldgicos, religiosos y
misticos; y ademas, reafirma los saberes que se encuentran
en la memoria colectiva. Por medio del planteamiento de
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la leyenda de las voladoras y el estudio de la Fiesta Po-
pular, se ha buscado poner esto en practica por medio
del montaje que busca reflejar dicha convivencia social
presente en todos los pueblos.

Ingrid Geist (1996) afirma que el oficiante de la fiesta,
a diferencia del actor de teatro, esta condicionado por
una posicion de un lugar marcado por mecanismos que
permiten identificarse con lo representado. Cabe recal-
car, sin embargo que en el teatro también puede existir
una identificacion con lo que se representa, como di-
ria José Pereira Valarezo (2009): “El hecho mismo de
que muchas veces la puesta en escena corresponda a un
guion mitico acentua el dramatismo real del aconteci-
miento”. Aqui también realiza una aclaracién sobre la
mascara, diciendo que “es el rostro del oficiante durante
el tiempo (el no tiempo) de la fiesta”. Esto es aplicable
al montaje dado que se maneja la mascara de un per-
sonaje popular que ama la vida en sociedad y lo que
ella conlleva: el chisme, el prejuicio, la moralidad y la
religiosidad.

Por otro lado menciona que el espectador de teatro sabe
que asiste a un hecho de ficcion en donde la realidad
de lo que contempla no es, en si, la realidad, sino que
posee verosimilitud, expresividad, un soporte formal y
un vinculo histérico.

El caracter de cohesién que posee y el de integracion,
permite que actue en varios aspectos: “mediacion en-
tre naturaleza y sociedad, vida natural y sobrenatural,
diversos sectores dentro de lo social, etc” (Pereira Va-
larezo, 2009). Esto ha sido aplicado a la obra, utilizan-
do el recurso de la vida natural y la sobrenatural que se
presenta en la festividad. Segun este autor hay ciertas
caracteristicas especificas de la fiesta que se deben com-
prender, éstas son:

""""""""" La fiesta tiene su escenario, un lugar especifico
donde sucede.

----------------- Existe un tiempo especifico de realizacion y su
debida justificacion: fiesta religiosa, civica, social, etc., y
ésta tiene interrelacion con los personajes que partici-
pan de ella, sean protagonistas o participantes.

----------------- Tiene caracteristicas étnico-culturales: valores,

actitudes, motivaciones frente a la transformacion que el
tiempo de fiesta ofrece.

Estos hechos son constitutivos de la obra, ya que, el perso-
naje principal invita a que se participe de su fiesta, a la vez
que permite participar desde afuera del contexto festivo,
desarrolla un conflicto interno suyo y otro, el intrinseco
de la historia que vino a contar. Representa una cultura
especifica: la de Pimampiro, por tanto se ven reflejados los
lineamientos ideoldgicos del pueblo, los comportamientos
de los habitantes y la construccién de la estética en base
a lo popular, lo festivo y lo colorido, caracteristico de la
Fiesta Popular.

Ilustracion 4: Fiesta de cantonizacién de Pimampiro.

Analisis Metodologico

Para poder llevar a cabo la correcta investigacion de campo
en este proyecto fue necesario establecer el método etno-
grafico que permiti6 estudiar de cerca el comportamiento
socio-cultural de las comunidades referentes a la leyenda
de las brujas voladoras: Mira, Pimampiro y Urcuqui. De
este modo se pudo constatar la vigencia de la leyenda y la
posicion que los lugarefios asumen frente a ella en la con-
temporaneidad. En primer lugar se ha investigado tedrica-
mente acerca de la leyenda, para poder conocer las diver-
sas versiones y poder tener una visién panoramica antes de
realizar el trabajo de campo, que fue acompanado, antes y
después, por entrevistas abiertas a profesores, etnégrafos,
antropologos, directores culturales y habitantes de las tres

ciudades. Ademas se tomd en cuenta la observacion
participante en el lugar de la investigaciéon de campo
para poder comprender la importancia de la tradicion
oral en dichos lugares. Por ultimo se ha llevado un libro
de artista, que sirve como herramienta de creacién, en
donde se pueden anotar las dudas, las ideas, conclusio-
nes, etc.

1.1. Analisis teorico

Al comprender que era necesario indagar sobre los re-
gistros existentes acerca de la leyenda de las voladoras,
se establecio su estudio tedrico. Esto fue adecuado para
analizar las constataciones narrativas de la tradicion
oral, la trasposicion de lo contado a lo escrito Esto fue
de gran ayuda para poder comprender a cabalidad las
versiones que existian acerca de la misma y para tener
un paisaje claro de ella.

Se visitaron bibliotecas para buscar libros, ademas se
descargaron libros y tesis pertinentes a dicho tema para
concebir una comprension, en primera instancia, te6-
rica.

1.2. Entrevistas

Esta herramienta ayud6 a recolectar informacién de
parte de las personas que trabajan en areas antropolo-
gicas, etnograficas e histdricas, y ademads supo agrupar
datos referentes de la leyenda de parte de los habitantes
de las ciudades y de los trabajadores culturales de las
mismas. Los entrevistados fueron: Dra. Rosa Cecilia
Ramirez, Dr. Jaime Pepinoés, Ing. Romel Lépez, Dr. Wil-
mo Recalde y el sefior Adriano Diaz. Gracias a los datos
recopilados se pudo entender con mayor amplitud la
importancia de la leyenda en las ciudades a través del
paso del tiempo y la posicion que los habitantes tienen
frente a ella, ya que es la leyenda mas conocida de las
tres ciudades.

Ilustracion 5: Entrevista al sefior Adriano Diaz en Urcuqui.

Ilustracién 6: Recopilacion de fotos de artistas de Urcuqui, coleccion
personal del Dr. Wilmo Recalde.

Ilustracién 7: Entrevista con la Dra. Rosa Cecilia Ramirez en Mira.

Ilustracién 8: Entrevista con el Dr. Jaime Pepinds en Pimampiro.
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Ilustracion 8: Barrio “Cuatro Esquinas” de Urcuqui, emblemdtico por haber
sido habitado por las voladoras.

1.3. Observacion participante

Uno de los temas de importancia para este estudio ha
sido la manifestacion cultural en las ciudades en donde
se conocen a estas brujas. Gracias a ella se pudo enten-
der por qué la leyenda hoy en dia es considerada un
cuento, por qué aun asusta a las personas y la importan-
cia que tiene en la actualidad.

Por otro lado se pudo también observar el estilo de ves-
timenta que portan los habitantes de las tres ciudades,
los modismos y los gestos, y por ultimo, se pudo com-
prender la personalidad colectiva de origen de Mira,
Urcuqui y Pimampiro.

Tlustracién 9: Libro de artista.

1.4. Libro de artista

Desde el inicio de la investigacion, durante el trabajo de
campo y después de ello, se ha llevado a cabo la cons-
truccion del libro de artista. Este permite plasmar las
ideas creativas, las conclusiones teéricas, etnograficas,
antropoldgicas y demas para poder tener constancia del
trabajo y a la vez ver el avance del proyecto; esto ayuda
para revisar material, conceptualizarlo, anotar dudas y
cuestiones, etc.
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CAPIT ULO 2:




“Creacion de una obra de teatro a partir del estudio de los personajes de la leyenda popular “El triangulo de las brujas” en version de Edgar Allan Garcia”

Introduccion

Este capitulo recopila los datos de la puesta en escena del
proceso creativo de la obra teatral “Valle Desmemorias”
que fue adaptada de la leyenda de las voladoras de Mira,
Urcuqui y Pimampiro, en las provincias de Carchi e Im-
babura en version del cuento “El tridngulo de las brujas”
de Edgar Allan Garcia.

La obra plasma los resultados del analisis del cuento, la
investigacion sobre la leyenda y el trabajo de campo rea-
lizado en los pueblos de origen de dicha tradicién oral.
Gracias a esto fue posible recaudar material propicio
para la construccion de las esferas fisicas, psicologicas y
emocionales de los personajes.

A continuacion se detallan los aspectos de la construc-
cién de la obra proveniente de un analisis estético y ted-
rico como punto de inflexion reflexivo-practico.

1.Contextualizacion previa al montaje

1.2. Analisis del trabajo de campo

Los lineamientos investigativos para este proyecto par-
tieron del estudio del cuento “El Triangulo de las Brujas”
de Edgar Allan Garcia, el estudio teérico-antropoldgi-
co que hay alrededor de dicho fendmeno y el trabajo de
campo.

La primera fase partié del estudio minucioso de la es-
tructura narrativa del cuento, aqui se analiz6 la forma
en qué esta escrito el verso, la temadtica central acerca del
enamoramiento entre una voladora y un chico de pue-
blo, el lenguaje utilizado, la descripcion de los persona-
jes y del espacio, y por ultimo los datos mas generales
acerca de la leyenda: la vision que se tiene de estos se-
res fantasticos en dichos pueblos de temor y respeto a la
vez, el afan colectivo de querer descubrirlas y atraparlas,
las acciones que realizan las voladoras antes de volar o
cuando son reconocidas, etc.

Para el segundo punto fue importante investigar den-
tro de la bibliografia existente alrededor de la leyenda:

el texto principal de analisis fue la tesis de maestria “Las
Voladoras de Mira” de la autora Amaranta Pico. Ademas
de esto, se analizaron los estudios de Marcelo Naranjo Vi-
llavicencio para la Coleccion de la Cultura Popular en el
Ecuador acerca de la cultura popular de Imbabura.

Por ultimo, una vez que se tenia clara la teoria previa, se
realizo el trabajo de campo. Esto tuvo que ver con la reco-
pilacion de datos de testimonios de personas expertas en
el tema de la tradicion oral a historiadores, antropélogos
como la Dra. Rosa Cecilia Ramirez, el Dr. Wilmo Recalde,
el Dr. Jaime Pepinds, y los que habitan las ciudades de don-
de es originaria la leyenda. Las entrevistas fueron la prin-
cipal herramienta de uso para esta area de investigacion
y se las aplicaron de manera abierta para que se puedan
complementar con la observacion participante. En otras
palabras, las entrevistas sirvieron para llegar a conversa-
ciones guiadas.

Gracias a esto se obtuvieron datos que se emplearon a la
hora de crear el montaje escénico en cuanto a la creacion
de la estética, la jerga de los pueblos, comportamiento, ras-
gos psicolédgicos y entendimiento de la leyenda por parte

de la poblacién oriunda.

Ilustracion 10: Portada del libro “Canto y Poesia de mi tierra” del Dr. Wilmo
Recalde.

1.3. Conceptualizacion

Este montaje tiene como problematica la creacion artis-
tica puesta en marcha desde la adaptacién de un cuento
de Edgar Allan Garcia llamado “El triangulo de las bru-
jas” basado en la leyenda popular de las voladoras de
Mira, Pimampiro y Urcuqui de las provincias de Carchi
e Imbabura. Se estudio este tema a través de la construc-
cién de personajes y el uso de la media mascara.

Esta obra esta compuesta por siete escenas y su presen-
tacidon es para espacios convencionales y no conven-
cionales para el teatro, con énfasis en plazas, parques,
mercados, etc. Se planted la creacion de los personajes
desde los principios del teatro antropolégico yla técnica
del manejo de la media méscara de la Comedia del Arte.
Ademas, como bases conceptuales estéticas, se indago
dentro de la investigacion de la Estética Popular, La Es-
tética de lo Performativo y la Estética Relacional para
acercarse a la propuesta de una Estética del Encuentro.

1.4. Sinopsis

Al regresar a su casa luego de una larga fiesta, Eduardito
ve pasar sobre su cabeza a una voladora y queda estu-
pefacto, no porque aquel ser parecia todo lo terrorifico
que le habian contado, sino mas bien por su impresio-
nante belleza que lo fulmina. Su madre intenta de todo
para que deje su obsesion y ¢l hace caso complacién-
dola. Al ver esto, Indira decide usar sus poderes para
vengarse de ambos.

2. Proceso creativo y puesta en escena

2.1. Dramaturgia narrativa

La obra teatral “Valle Desmemorias” fue escrita por
Anahi Villena y Carlos Loja, como resultado del andlisis
del cuento “El triangulo de las brujas” de Edgar Allan
Garcia, el cual estd basado en la leyenda de las voladoras
de Mira, Urcuqui y Pimampiro; por lo tanto el trabajo
de campo realizado también sirvié de soporte para la

creacion de la misma.

El primer boceto del texto abordaba la tematica del amor
imposible en un entorno de fantasia; existian seis persona-
jes en escena: tres principales y tres secundarios que ayu-
daban a fortalecer el argumento principal. De este boceto
partieron otras ideas en cuanto al uso de la media mascara,
la musicalizacidn, el vestuario y la escenografia.

En este proceso se encontraron varias dificultades, por
ejemplo, el hecho de que la historia creada en primera ins-
tancia resultaba ser confusa para ser presentada en espa-
cios no convencionales, su estructura era mucho mas con-
temporanea y se perdian los lineamientos de lo popular.
Era necesario buscar una trama mas implicita en cuanto a
la leyenda y a sus personajes, y en vista de que se trabajo
en la construccién del monoélogo desde el inicio, fue mas
propicio eliminar los tres personajes secundarios y que-
darse con los tres principales: la voladora, el enamorado y
su madre.

Para poder montar fue necesario analizar el cuento y cons-
truir la dramaturgia desde alli. De este modo se paso a tra-
bajar sobre secuencias corporales desde la prosa narrativa
del cuento y poco a poco se modificd el texto convirtién-
dolo en dramatico. Se incrementaron asi algunas partes del
primer texto con el actual, justamente para que la adap-
tacidon no sea literal, sino mas bien una version libre del
cuento en conjunto al estudio de la leyenda; esto dio cabi-
da a encajar el acople al trabajo escénico de construccion
de secuencias y la propuesta de textos propios.

Dentro de la primera etapa de construccion de la estructu-
ra dramatica, fue necesario replantear la naturaleza de los
personajes, el conflicto y la historia en si misma. Se defi-
nieron las fuerzas opositoras de la historia, que resultaron
ser: el amor de pareja entre un ser sobrenatural y un hu-
mano en contra de los prejuicios sociales en contra de las
brujas. Se pudo llegar a dicha conclusién luego de realizar
el trabajo de campo pertinente en donde se pudo saber que
la figura de las voladoras era usada para inculcar miedo en
los nifios.

Se encontrd que era propicio recalcar un discurso de rei-
vindicacién femenina desde el personaje de la voladora.
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Por lo general dentro de los contextos de las leyendas, la
mujer representa personajes vulnerables, ya que frente a
la sociedad existe la imagen de la mujer sumisa debido
al sexismo y machismo existentes. Para este montaje se
pretendi6 romper con dichas costumbres y se dio un ca-
racter vengativo a Indira, la bruja voladora, quien deci-
de utilizar sus poderes para no perder su dignidad con-
virtiendo a su amado en un mufeco para que nunca se
vaya de su lado. De esta forma se recalca su caracter no
humano que permitié descubrir al personaje en escena,
y ademas fue el conector entre la fantasia del mundo de
este personaje, el contexto de los otros personajes que
viven en Pimampiro y lo que realmente cuenta la leyen-
da, dado que trata de mujeres que vinieron huyendo de
la Santa Inquisicién para buscar mejores condiciones de
vida en otro lugar. Por lo tanto se habla de mujeres lu-
chadoras y perseverantes, que han buscado abrirse paso
entre una sociedad ajena a la suya para encontrar su si-
tio en el mundo.

En primera instancia, Indira era la joven voladora, con-
temporanea y totalmente inadaptada al medio citadi-
no de Pimampiro. Al entender que esto podia generar
confusion a la hora de montar algo referente a la fies-
ta popular y a las tradiciones orales, fue mas oportu-
no mantener un personaje un poco mas adulto y ya no
tan adolescente. Esto permiti6 dar realce, importancia
y seriedad a la dramaturgia. Su enamorado, Eduardo,
también fue planteado como un chico adolescente en
primera instancia, pero, fue necesario repensarlo y se
concluy6 que era un joven con mas edad. Se afiadié un
rol para éste y paso a ser el sacristan del pueblo. Gracias
a ello se pudo dar atin mas peso al conflicto y se pudo
delimitar con mas firmeza el caracter del tercer perso-
naje: la madre. Ella se llama Cecilia y es una sefiora que
siempre ha vivido en el pueblo de Pimampiro, disfruta
de los chismes, la jocosidad y suefia con verle a su hijo
al servicio de la iglesia mientras la acompafia en sus dias
de vejez. En un inicio este personaje no tenia mucho
peso como antagonista, era la madre que se oponia a
dicha unién por las costumbres que le habian sido in-
culcadas; pero al darle el papel de sacristan al hijo, se
pudo reafirmar el conflicto de ella ya que no permitiria
que se rompan sus sueflos por ver a su hijo irse con una
mujer que es bruja.

Cabe recalcar que al tratarse de un tema de posicionamien-
to femenino frente al patriarcado, el prejuicio y la religiosi-
dad, resulta complejo y a la vez delicado para el espectador
urbano. Es por ello que se decidié hacer mofa de las partes
de Eduardo y Cecilia, para que Indira tome fuerza y serie-
dad en su evolucién dramatica como personaje.

Por esto, hubo que realizar investigaciones pequenas de
campo en las iglesias para encontrar a los personajes de
Cecilia y Eduardo. De esta forma se hallaron caracteristi-
cas fisicas, psicologicas y emocionales de las personas que
se parecen a dichos personajes, lo cual ayudo a la construc-
cién de los mismos.

Como etapa final, se definid el lugar donde se desarrolla
la situacion y la forma en la que es contada la anécdota.
Indira funge de narradora y a la vez que recuerda también
interpreta su pasado. Ella vuelve a Pimampiro con Eduar-
do porque es su cumpleaiios numero treinta y le habia pro-
metido, cuando lo secuestro, que lo traeria de vuelta para
decidir si seguir juntos o separar sus caminos de una vez
por todas. Ella se queda en un monte cercano, viendo des-
de arriba la ciudad, se posa sobre un piso hecho de esteras,
llevando consigo su mundo irreal y fantastico a todas par-
tes, y lo acomoda segiin donde tenga que pasar la noche.
Al llegar al bosque pueden ver el pueblo y recordar su his-
toria de amor. Eduardo esta todo el tiempo en una jaula,
con cortinas que lo tapan, colocado sobre un palo con el
que ella realiza sus hechizos y baila por todo el espacio.

La obra esta dividida en siete escenas: introduccion de los
personajes, Cecilia se entera, Eduardo declara su amor,
Cecilia se opone y le convence a Eduardo de agarrar a la
bruja, Indira cae en la trampa pero se libera, venganza y
olvido. A continuacién un analisis profundo de cada una.

-------------- Escena 1: Indira regresa al pueblo para cumplir su
promesa

Indira llega a Pimampiro para cumplir una promesa: feste-
jar el cumpleafios nimero 30 de su enamorado, Eduardo.
Al estar sobre un monte desde el cual se ve todo el pueblo,
comienza a recordar cdmo empez6 su historia de amor.
Cuenta de la fiesta del tio de Eduardo, Alfonso Clavijo, de
la cual €l regresaba cuando la vio volando la primera vez.

Regresa al pasado y le reclama por haber desafiado a
la naturaleza. Vuelve al presente y se queja de no ha-
ber seguido los consejos de su madre y su abuela. Pasa
a hablar de la madre de Eduardo, Cecilia, y se pone la
mascara que la representa.

Objetivo de la escena: Introducir al personaje de la vo-
ladora y plantear el conflicto principal. Ademas se pre-
tende dejar claro el contexto en el que se encuentran,
tanto temporalmente, como espacialmente.

---------------- Escena 2: Cecilia llega a saber la verdad

Cecilia pide a la Virgen y al divino Nifio que le cuiden
de las voladoras. Acto seguido corre hacia Eduardo para
reclamarle por no haber hecho lo que ella le habia ad-
vertido: no cruzar el bosque. Explica los procedimien-
tos que las brujas realizan antes de salir a volar y, final-
mente, se queja y llora por su gran pena. Indira se quita
la mascara.

Objetivo de la escena: Introducir al personaje de la ma-
dre, dejar claro su conflicto y dar pie para el desarrollo
del conflicto global. Ademas se plantean los elementos
clave de la leyenda mediante la descripcion que la ma-
dre ofrece de las voladoras.

-------------- Escena 3: Eduardo declara su amor

Indira cuenta cémo es que Eduardo quedd obsesionado
tras oir a su madre y espera ansiosamente su regreso. Se
encuentran luego de 13 noches y él logra conquistarle.
Después de un tiempo ella cede y se vuelven enamora-
dos. Baila con él y canta intimamente y lo devuelve a su
urna.

Objetivo de la escena: Introducir al personaje de Eduar-
do, aqui se revela que se encuentra encarcelado y que es
un muneco. Mostrar el cortejo mediante el uso de poe-
sia tradicional y el enamoramiento como consecuencia.

\\\\\\\\\\\\\\\\ Escena 4: Cecilia se opone y convence a Eduardo
de atrapar a la bruja

Cecilia va de chisme en chisme enterandose del amorio

de su hijo y le plantea un sermén. El le confiesa que quiere
formar una familia a la vez que puede seguir acompafian-
do a su madre pero ella le amenaza con expulsarlo de la
familia.

Objetivo de la escena: Incrementar el choque de fuerzas
entre madre e hijo, desarrollar a profundidad el conflicto
entre ambos debido a las amenazas de Cecilia.

""""""""" Escena 5: Indira festeja el cumpleaiios de Eduardo
mientras le reclama del pasado.

Indira vuelve al presente y ubica a Eduardo en una mesi-
ta para llenarla de platos, tazas, cucharas y un pastel, por
motivo de su cumpleafios, a la vez que le reclama por su
abandono para quedarse con su madre.

Objetivo de la escena: Volver a la nocion del cumpleanos
para plantear el conflicto presente en Indira y recalcar el
estado en el que se encuentra su relacion en el ahora.

-------------- Escena 6: Cecilia y Eduardo traicionan a Indira.

Indira relata cémo Eduardo se dejé manipular por su ma-
dre. Se pone la mascara y vuelve hacia el pasado. Cecilia
llama a todo el pueblo para que la ayuden a incendiar la
casa de la voladora.

Objetivo de la escena: Desarrollar el climax, incrementar
el ritmo para mostrar el desarrollo del choque de fuerzas
entre Indira y Cecilia.

-------------- Escena 7: Indira borra su memoria y abandona a
Eduardo

Indira decide mirar hacia lo que ha quedado en el presente
y ve que su antigua casa ha sido quemada como sefal de
expulsion de brujas del pueblo. Decide borrar su memoria
abandonar a Eduardo en el bosque junto a los restos de su
madre que ha muerto.

Objetivo de la escena: Bajar el ritmo del climax y plantear
el desenlace final. También se pretende mostrar los senti-
mientos de la bruja al decidir deshacerse de su pasado para
comenzar una nueva vida.
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2.2. Dramaturgia de accion

Teniendo en claro que la composicion teatral partio
desde el analisis del cuento “El triangulo de las brujas”
de Edgar Allan Garcia, la teorizacion acerca de dicha
leyenda y el trabajo de campo respectivo, se realizaron
improvisaciones con el fin de que las tres fuentes de
investigacion se compacten dentro de la creacion es-
cénica. Pese a que el primer guion resultaba ser copia
casi fidedigna del cuento, fue propiciador de imagenes
que sirvieron para construir secuencias de movimien-
tos que se fueron tornando en acciones especificas. Esto
permitio indagar en la corporalidad de estos personajes
y encontrar su dimensidn psicoldgica con ello. A me-
dida que la dramaturgia incrementaba su caracter au-
tonomo del cuento original, los personajes también se
alejaron de lo que eran en primera instancia en dicho
escrito. Obtuvieron asi caracteristicas propias dramati-
cas, dejando de un lado las meramente narrativas.

La improvisacion se convirtié en la herramienta prin-
cipal de partida para la creacidon escénica, como diria
Lecoq (1997): “La creacion se suscita permanentemen-
te, sobre todo a través de la improvisacion, primer trazo
de toda escritura” Esto quiere decir que una vez que se
entiende el contexto de la obra, la improvisacion sirve
como elemento para el planteamiento del montaje, se
encarga de llevar lo escrito, estudiado y asimilado inte-
lectualmente, hacia un desarrollo dramatico vivo, dina-
mico y auténomo. Es con ella que el texto cobra vida co-
rrelacionandose con la construccién del montaje para
que palabra y accion se compacten, asi es como trabajan
conjuntamente y no apartando el texto dejandolo al ser-
vicio de la accion o la accién al servicio del texto. Esto
llega a ser fundamental a la hora de interpretar dado
que palabra y movimiento deben tener la misma inten-
cionalidad para que en conjunto logren ser acciones.

Partiendo de esta premisa acerca de la improvisacion
se obtuvieron acciones expresivas que sirvieron de ci-
miento para dar vida al relato originario. Asi se obtuvie-
ron secuencias corporales que se basaron en el texto de
Edgar Allan Garcia, poemas, amorfinos, sensaciones,
usos de objetos, situaciones, etc.

Pese a estos factores necesarios para poder crear, resulto
complejo encontrar concordancia entre movimiento y tex-
to, unificarlos para que en conjunto sirvan de expresion
escénica. En este momento fue cuando hubo que clarificar
la trama, la fabula y los objetivos de los personajes y como
resultado de ello las acciones cobraron vida y empezaron a
fluir en su intencionalidad.

lustracién 12: Improvisaciones y secuencias de movimientos.

Desenlace:

Indira se venga convirtiendo a Eduardo
en un muneco.

Esquema
global de la
dramaturgia

Conflicto:

El amor de pareja entre un ser sobrenatural
y un humano en contra de los prejuicios
sociales en contra de las brujas.

Climax:

Eduardo la traiciona y provoca que
quemen su casa.

o & ® ® o
Accion inicial:
Indira regresa a su ciudad porque se lo
prometi6 a Eduardo.

Acciones
secundarias:

Cecilia descubre el amorio y se interpone,
Indira borra la memoria de ambos.
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2.1. Entrenamiento actoral

La herramienta de trabajo del profesional de teatro es
su cuerpo, esto quiere decir que debe existir un entre-
namiento fisico y vocal para poder explotar dicho re-
curso a la hora de crear una obra. Un cuerpo prepara-
do, es lo que permite al actor dar vida a sus personajes,
ya que estd vivo y presente.

Para la obra “Valle Desmemorias” fue necesario inci-
dir en el entrenamiento fisico, dado que esta planteada
para presentarse en espacios no convencionales y alli
el cuerpo juega un papel fundamental. Ademas de este
punto, hubo que trabajar en la dimension psicolédgica
y emotiva para interconectar las dreas de produccion
actoral.

Entrenamiento fisico

“La inteligencia del actor es su vitalidad,

su dinamismo, su accion, su tendencia, su energia.

Un sentimiento que vive y provoca en él, hasta cierto
punto debido al habito, una mirada en profundidad,
una condensacion de su sensibilidad, una conciencia de
si. Es el pensamiento-accion” (Barba, 1992).

Como fase inicial del proceso de montaje, fue funda-
mental desarrollar un entrenamiento fisico. Esto per-
mitié tener un cuerpo presente en escena, un cuerpo
que resista la tension de las acciones para que pueda
darles un significado propio.

Esta parte del entrenamiento fue llevada a cabo por la
actriz, sola, dado que en primera instancia la directo-
ra escénica seria Mabel Petroff Montesinos, quien en
aquel entonces estaba trabajando en otro proyecto, por
lo que no podia acompaiiar el proceso de cerca. Aqui se
centro6 la atencion en fortalecer el cuerpo y darle agili-
dad por medio del estiramiento y la exploracion en los
equilibrios. Estos ejercicios fueron ejecutados entre el
mes de febrero hasta mediados de abril.

Debido a problemas de organizacién entre la actriz y
la directora, la licenciada Mabel Petroff Montesinos no
pudo seguir en el desarrollo de la puesta en escena pero

no se corto el proceso de entrenamiento actoral porque era
necesario encontrar la caracterizacion de los personajes.

Durante el periodo comprendido entre febrero y abril, el
acondicionamiento fisico tenia una duracion de dos horas,
distribuido de la siguiente manera:

................. 15 minutos de calentamiento de articulaciones.

.............. 30 minutos de yoga y estiramientos varios.

-------------- 15 minutos de ejercicios cardiovasculares y de
fuerza.

.............. 30 minutos de ejercicios de manejo del espacio.

-------------- 30 minutos de improvisacion actoral en base a
situaciones.

Poco a poco, se fueron adaptando estos ejercicios al pro-
ceso de montaje, pero nunca se ha cortado del todo el en-
trenamiento ya que siempre era propicio tener el cuerpo
activado para que exista la conciencia corporal adecuada
para la interpretacion.

Ilustracién 13: Acondicionamiento fisico

Entrenamiento vocal

“El actor debe explotar su voz a fin de producir sonido y
entonaciones que el espectador sea incapaz de reprodu-
cir o imitar” (Grotowsky, 1968).

Luego de haber dado énfasis al entrenamiento corporal,
fue necesario trabajar en la voz de la actriz para desa-
rrollar las destrezas necesarias para trabajar en el tim-
bre y el estilo de voz (grave, agudo, falsete, etc.). Esto
permitiria determinar la voz de cada personaje, lo que
realmente los distinguia entre si.

Como primer punto hay que trabajar siempre sobre la
respiracion, ésta es la que permitira la cabida del aire
necesario para que el actor en escena pueda decir co-
rrectamente su texto, entonando la voz del personaje
y dando ritmo al montaje. Hay que recordar que cuan-
do un actor respira, el publico también lo hace, asi que
en caso de que dejara de hacerlo, el publico también.
Por lo tanto hubo que desarrollar una experimentacién
profunda en este aspecto, dado que se trata de una obra
para espacios no convencionales, era fundamental de-
sarrollar el adecuado manejo de la voz porque en luga-
res muy grandes se puede perder.

Si bien es cierto que existen varias maneras de trabajar con
la respiracion (toraxica, abdominal, y clavicular), se centrd
la atencion en trabajar con la respiracion desde el pancreas,
o conocida también, como respiracion completa. Esta va-
riacion permite incrementar los tres tipos de respiracion
conocidos para aumentar la capacidad pulmonar y por
ende de proyeccion.

Una vez que se tuvo clara la respiraciéon a usar, y luego
de haberla puesto en practica, fue momento de explorar
con los resonadores que se encuentran principalmente en
la cabeza, cuello y pecho, plexo solar y estomago. Asi, se
lograron tres tipos diferentes de voces para los personajes
principales. Indira tendria la voz muy parecida a la de la
actriz, de hecho no hay mayor diferenciacion ya que de los
tres personajes ella es el mas real, el mas humanizado en la
obra, pese a ser un ente de fantasia. Por otro lado Eduardo
tendria una voz grave, por lo que se trabajo en el resonador
del estémago, y por ultimo Cecilia serfa quien maneje los
tonos agudos, logrando un pequefio carraspeo que defini-
ria aun mas el caracter de este personaje de madre mayor,
por lo que se incidi6 en el resonador de la cabeza.

Es necesario recalcar que no hay que forzar la voz, ni im-
postarla, porque puede resultar muy dafiino para la salud
vocal, especialmente de las cuerdas vocales y de la garganta
del actor.

Ilustracion 14: Tipos de respiracion: a la izquierda se encuentra la respiracion de pecho y a la derecha la respiracion diafragmadtica.
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2.4. Caracteristicas de los personajes

Al ser “Valle Desmemorias” un mondlogo de varios
personajes, se tuvo que trabajar en las caracteristicas
especificas que los hacen tnicos. Fue necesario un ri-
guroso examen de las dimensiones fisicas, psico-emo-
tivas y sociales de cada uno de ellos, llegando asi a las
siguientes conclusiones:

Indira

-------------- Caracteristicas fisicas: Mujer delgada y de media-
na estatura, tiene el cabello muy corto, desde que que-
maron su casa decidié no volver a dejarlo crecer. Sus
ojos son color café oscuro y su tez es blanca. Desde que
se fue de Pimampiro viste siempre de blanco, con sus
ropas para volar. Posee gran habilidad fisica por lo que
gusta de bailar y caminar mucho. No lleva lujos consigo
como cadenas o joyas varias, pero siempre anda bien
alifiada, pese a ser caminante.

-------------- Caracteristicas psico-emotivas: Enloquecié desde
que Eduardo la traiciond. Pas6 de ser sumamente tran-
quila a buscar tener el control de todo. Se obsesiond
tanto con la idea de que su ser amado la humillé que
se prometid a si misma no volver a dejarse nunca mas,
por lo que ha adquirido un caracter fuerte y vengativo.
Disfruta de bailar y cantar, es lo unico que la mantiene
feliz. No ha logrado superar lo que le pasé en Pimam-
piro, por lo que ha adoptado actitudes escapistas. En el
fondo sigue siendo tierna y amorosa pero ha pasado a
darle mayor peso a la desconfianza.

-------------- Caracteristicas sociales: Posee 27 afios y es pro-
cedente de Cuenca de Espafa, aunque se ha criado en
Pimampiro desde el primer afio de vida. Proviene de
una familia muy pudiente, su madre era descendiente
de una familia de la realeza magica de Cuenca, pero fa-
lleci6 cuando ella tenia 11 afios, por lo que le ha tocado
vivir sola desde entonces. No tiene hermanos. Su padre
se ha quedado en Espafa y le manda recados de vez
en cuando pero se ha despreocupado de su hija, por
lo que ha generado en ella resentimiento hacia la figu-
ra masculina. Eduardo es el primer hombre del que se
enamora.

Eduardo

""""""""" Caracteristicas fisicas: Es un hombre joven, alto, de
contextura ancha y de piel morena. Sus ojos son cafés y su
cabello es negro. Tiene las manos desgastadas porque de-
dic6 mucho tiempo a trabajar en la tierra de su madre. Se
viste con chaleco, corbatin y pantalon de tela. En el tiempo
presente de la obra es un mufieco de madera.

-------------- Caracteristicas psico-emotivas: Es una persona que
no tiene personalidad propia, sino que ha aprendido a ser
lo que su madre le ha enseflado. Al ser sacristan del pueblo,
posee unos principios morales muy elevados, mismos que
deja de lado cuando conoce a Indira y se enamora, desde
alli empieza a revelar una faceta suya no conocida antes.
Es bastante torpe y no habla mucho, a menos que sea ne-
cesario. Es el unico hijo que se ha quedado con su madre
y esto le hace sentir en la obligacién de estar alli siempre
para ella.

-------------- Caracteristicas sociales: Posee 30 afios y es mesti-
zo, viene de una familia de clase social media a media baja
de Pimampiro. Es el ultimo hijo de cinco hermanos, to-
dos varones, por lo que es reconocido en el pueblo como la
mano derecha de su madre. Todos lo ven como el ejemplo
a seguir y es el “trofeo” de su madre. Su padre era moreno,
venia del Valle del Chota y murié cuando tenia once afios
de edad, lo que le ha dejado la huella de ser el hombre de la
casa cuando todos sus hermanos se fueron, y dado que era
un campesino ferviente, ¢l lleva a cabo todas las acciones
en el campo que su madre no puede hacer, como en el pa-
sado, por su avanzada edad.

Cecilia

-------------- Caracteristicas fisicas: Mujer mayor de tez triguefia,
de contextura y altura medias, tiene los ojos cafés y mu-
chas canas. Viste con faldon de Pimampiro y siempre anda
puesta su delantal de cocina. Es arrugada y tiene los cache-
tes y la nariz roja porque le gusta tomarse un trago de vez
en cuando. Sus manos también son muy desgastadas, ya
que tiene artritis y porque toda la vida ha trabajado en la
cosecha del campo.

-------------- Caracteristicas psico-emotivas: Se siente orgullo-
sa de su ultimo hijo, Eduardo, por haberle inculcado,
mejor que a ningun otro hijo, los principios catélicos
y haber logrado que se haga sacristan. Ama andar de
chisme en chisme y saber la vida de todos en su pueblo.
Esconde cosas frente a los demas, como por ejemplo
que le gusta disfrutar de la bebida y de vez en cuando se
toma un trago a escondidas. Es muy inestable emocio-
nalmente, por lo que no puede vivir sin su hijo adorado
tras la muerte de su esposo. No se ha vuelto a casar ni a
buscar otro hombre.

-------------- Caracteristicas sociales: Tiene 68 afios de edad y
proviene de una familia de clase baja. De sus ocho her-
manos es la que mejor ha salido adelante por su propio
esfuerzo. Los demas se casaron o se fueron del pueblo
apenas murid su madre. Su padre nunca estuvo presen-
te, era comerciante y pasaba viajando todo el tiempo,
hasta que un dia abandoné a su madre, dejando una
huella imborrable en la familia.

3. Desarrollo de las propuestas estéticas

En este aparte se desarrolla la puesta en practica de la
teorizacion de las estéticas planteadas para la investiga-
cién del montaje “Valle Desmemorias™

El primer punto de partida dentro de las estéticas fue el
fundamento de la Estética de lo Performativo de Eric-
ka Fischer-Lichte, en donde se menciona que el acto
performativo implica “el llevarse a cabo de acciones,
la autorreferencialidad de estas acciones y su caracter
constitutivo de verdad” (Fischer-Lichte, 2011). Esto
quiere decir que el sentido del acto no pre-existe al acto
mismo, lo que implica que no existe la nocién de recep-
cién por parte del espectador, sino de relacion. Si bien
es cierto que la autora propone que una puesta en esce-
na no posee un fundamento de anterioridad ficcional
o en base a un texto dramatico, cabe recalcar que son
algunos los puntos que se han tomado en cuenta para
este proyecto, ellos son:

1) La puesta en escena surge de la participacion
de los espectadores.

2) Lo que se muestra en escena sucede “aqui y
ahora”.

3) La puesta en escena se muestra gracias a su
eventualidad o en base a las circunstancias
presentes.

La segunda estética que se planted fue la Estética Relacio-
nal por Nicolas Bourriaud (2008), en donde se centra que
es vital la recepcion de la obra por parte del espectador,
éste es quien puede darle sentido y llegar a un didlogo in-
timo con ella. Con su teorizacion propone utilizar al arte
como medio para ubicacion en el presente, esto caracteri-
za la salida de dicho arte de los espacios convencionales.
Gracias a esto se pudo afirmar que el receptor no es solo
un figurante sino un participante activo que se adapta a la
recontextualizaciéon del mundo privado del autor, segun su
propia vivencia, dandole una carga y significado propios.

Estos planteamientos estéticos sirvieron de soporte para la
propuesta inicial de presentar la obra en espacios no con-
vencionales porque alli los actores estan al servicio de lo
que puede suceder en la interrelaciéon con el transeunte
y puede ser un bagaje de oportunidades descubrir que se
crea en conjunto actor-espectador.

Dentro de la obra, existen momentos en los que los per-
sonajes se salen del contexto dramatico para compartir la
realidad circundante con la audiencia presente; por ejem-
plo, Cecilia en determinado momento se acerca al publico
para pedir que por favor le digan los chismes que se cuen-
tan acerca de su hijo, es asi como llega a conocer que esta
enamorado de una voladora.

La ultima estética que se estudié para ser aplicada a este
montaje fue la Estética de la Fiesta Popular. Para esta, hubo
que recopilar informacién antropolégica, cultural y socio-
légica, porque no existe un tratado escénico referente a ella
como tal. Sellegd ala conclusion de que esta estética repre-
sentaba lo colorido, lo popular y de igual manera la inte-
rrelacion teatral que se halla en su manifestacion. Gracias
a esto se pudo definir la estética de los aspectos formales de
la obra, dado que Indira festeja el cumpleafios de su amado
en el pueblo tradicional del que huyd.

Por ultimo se plante6 una propuesta en base a estos es-
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tudios: crear una Estética del Encuentro, que retne la
participacion activa del espectador a la vez que se deja
llevar por la teatralidad que debe asumir para pasar a
ser un creador mas en conjunto con el que esta ejecu-
tando la obra. Dejarse llevar por la tradicionalidad del
contexto artistico, la ritualidad, la teatralidad, el en-
cuentro como choque o como afinacién, son algunos
de los aspectos de esta propuesta.

Con todo este bagaje tedrico, se tuvo que poner en prac-
tica para plasmar dichas propuestas en la estética de la
obra. Los aspectos que vienen a continuacién explican
como fue el desarrollo de concepcion y construccion de
los objetos, escenografia, vestuario, maquillaje, musica-
lizacién e iluminacién.

3.1. Escenografia y utileria

Para poder crear la escenografia es propicio compren-
der que no se trata de un decorado, sino mas bien hay
que pensar sobre su funcionalidad, porque todo lo que
se encuentra en escena debe ser usado y debe tener su
debido fin.

En la obra “Valle Desmemorias” se planted usar un piso
hecho de esteras, ya que ha sido utilizado en todas las
culturas ecuatorianas, representa la tradicionalidad, lo
que nos concierne a todos como integrantes del mis-
mo pais. Este piso representa el mundo de Indira que
es transportable de un lado a otro: alli es donde duer-
me, donde cocina y realiza sus actividades desde que ha
partido lejos de Pimampiro.

Como parte de la escenografia, en la parte posterior
se encuentra una plataforma que sirve para anclar el
baston donde Indira lleva a Eduardo en una jaula, pri-
sionero de ella, éste es desde hace 7 afios un mufieco
de madera. La urna donde se encuentra esclavo, es a la
vez, un pequeiio teatro con telones del cual se revela la
identidad de este enamorado que ha traicionado a la
voladora y por ello hoy paga la venganza de ella.

Indira lleva una madscara para interpretar el papel de
Cecilia. Esta mascara es de un rostro viejo, cansado y

esconde secretos: en la parte de los cachetes y la nariz tiene
matices rojos, los cuales revelan la doble moral de este per-
sonaje que gusta tomar alcohol cuando nadie la ve.

En escena también se encuentra un banco donde Indira
posa la mdscara y realiza las acciones de la madre cuando
se enfrenta a Eduardo por su amorio con la voladora.

Todos los elementos utilizados aqui han sido fruto de una
conceptualizacion de un “collage del arte” del cual justa-
mente habla Bourriaud: una mezcla de lenguajes que ha
servido para dar una caracterizacién unica a cada perso-
naje.

Ilustracion 15: Escenografia

3.2. Mascara

Al construir la mascara, se planted partir desde la me-
dia mascara, para poder trabajar sobre el personaje de
la madre. Se utiliz6 una imagen grotesca en representa-
cién de la fiesta popular para poder desarrollar el per-
sonaje, quien posee igualmente una personalidad osca,
por lo tanto las facciones encajaron con su personali-
dad.

Tlustracién 16: Mdscara.

3.3. Vestuario

Para el vestuario se replanted la imagen de la vestimenta
de las voladoras originales y, con esta base, se trabajé en un
vestido que sea comodo para poder desarrollar movimien-
tos, desplazamientos y demas. Se hibridé la idea de una
bata de dormir con la de un vestido semi elegante.

Por otro lado se le anadi6 un tocado especifico para que
se pueda adaptar al personaje de la madre, utilizando un
pequeiio mandil desmontable, que pasa de atras hacia ade-
lante para los cambios de personaje.

Tlustracion 17: Vestuario
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2.1. Maquillaje

El tUnico personaje que utiliza maquillaje es Indira.
Consiste en el contorneo de los ojos con color blanco, el
aumento de su vision seria la conceptualizacion: desde
que se marchd de su ciudad ha podido ver otras realida-
des y tener diferentes visiones acerca de lo que le ha su-
cedido. Este maquillaje viene acompanado de brillos en
baja medida para denotar el factor de fantasia que porta
este personaje, ademas de la fiesta que viene a celebrarle
a Eduardo. Por otro lado tiene una media luna hacia
abajo en medio de la frente, representando su decision
de reivindicarse, de reestructurar la imagen de la mujer
ideal y sumisa.

Se ha pensado el maquillaje de esta manera para que, a
la hora de cubrir el rostro con la mascara, no distraiga,
ya que pertenece a otro personaje, entonces la mascara
lo taparia sin mayor problema.

2.1. Musicalizacion

Se ha decidido usar los elementos musicales de la percu-
sién, vientos y cuerdas. La percusion representa la pasion
de los personajes y la fiesta popular en la que se sumerge la
historia. Los vientos, por otro lado, representan la libertad,
el viento en el que vuela Indira, la huida y la decision de
encarar la realidad al volver a Pimampiro, y las cuerdas son
parte del romanticismo que caracteriza la relacion entre
Indira y Eduardo.

Se realiz6 un estudio de la musicalidad que se encuentra
en Mira, Urcuqui y Pimampiro y se llegd a la conclusién
de usar ritmos de la Bomba del Chota, apoyada por ritmos
de pasacalle y sonorizaciones conceptualizadas, especifica-
mente por el musico, para la obra.

Durante el proceso de desarrollo de la musica, se cayo en
cuenta de que era necesario no solamente acompanar a lo
que sucedia en escena, sino buscar una dramaturgia des-
de el sonido que provoque imagenes tanto en la intérprete
como en el espectador.

2.2. Illuminacion

Al ser una obra para espacios no convencionales, se espera
presentarla sobre todo durante el dia para aprovechar la luz
natural. En caso de ser presentada para espacios cerrados,
se ha trabajado sobre un plano de iluminacién adecuado
con el técnico de luces Daniel Montalvan. A continuacion
la imagen del mismo:

Ilustracién 18: Boceto de maquillaje..

Tlustracion 19: Plano de luces.
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“Creacion de una obra de teatro a partir del estudio de los personajes de la leyenda popular “El triangulo de las brujas” en version de Edgar Allan Garcia”

Introduccion

Genéricamente hablando la produccion es la “actividad
mediante la cual determinados bienes se transforman en
otros de mayor calidad” (Pefia, 2002).

Hay que recordar que la industria cultural forma parte
de la economia de un pais y que ésta permite establecer
relaciones productivas. Es por ello que “cada vez mas se
tiende a hablar de Industria Teatral, pues poco a poco,
las artes escénicas, se han transformado en uno de los
sectores productivos mds importantes en nuestras socie-
dades, tanto desde el punto de vista econdmico como
desde el punto de vista social y cultural, ya que las Artes
Escénicas en general, trabajan con una gran cantidad de
sectores que fortalecen a la economia” (Alvarado, 2008).

Existen tres fases a tomar en cuenta a la hora de llevar
a cabo un proyecto cultural, éstas son: pre produccion,
produccion y post produccion.

La fase de pre producciéon es donde se analiza todo el
contexto en el cual se quiere trabajar. Es la que permite
decidir y por ende es la planificacion de todas las acti-
vidades que se tomaran en cuenta a la hora de producir.
En esta etapa se disefia un plan de accidén para poder
contratar al personal y designar los recursos. De esta
forma se pone en marcha el proyecto.

En la parte de producciéon se pone en ejecucion todo
lo anteriormente planeado, todo se vuelve accién y se
construye. En esta etapa se pone en escena todo lo que
anteriormente era presente solo en escrito: el montaje y
su sostenibilidad.

Finalmente, para la post-produccion hay que tomar en
cuenta que es la fase en la que se evalua todo lo puesto
en practica: el proceso creativo y la puesta en escena. En
esta etapa es cuando se pone en circulacién la obra para
presentarla y poder venderla.

Pre Produccion

1. Analisis del contexto

Este trabajo busco desde el inicid centrarse en la puesta en
valor de las tradiciones orales para la cultura de Ecuador.
Para esto fue necesario salirse del contexto de las leyendas
cuencanas, o del Azuay, para poder aprovechar la opor-
tunidad de investigar en leyendas externas al austro y asi
reconocer lo ajeno para poder contextualizarlo dentro de
la cultura ecuatoriana. Gracias a este hecho se pudo llegar
ala conclusion de que era necesario poner en valor no sélo
las costumbres cuencanas, sino las de otras provincias. De
esta manera se establecié que el objetivo era buscar infun-
dir interés en el ciudadano cuencano para que busque y
reconozca identidades diversas a la suya. Asi se ha logrado
visionar el reconocimiento de la pluriculturalidad del pais
que impulsa a que se pueda salir de lo que es conocido, y
estudiar y entender al otro, siendo originarios de Cuenca,
0 no.

La leyenda que se escogid para el trabajo de adaptacion es
originaria de la provincia de Imbabura y de Carchi. Para
lograr el objetivo establecido fue necesario investigar en
la naturaleza del contexto que envuelve a la leyenda. En
primera instancia se realizaron citas para concretar entre-
vistas a expertos y asi poder entender a cabalidad en qué
ambitos cosmogonicos y territoriales se debia estudiar a las
ciudades de Pimampiro, Urcuqui y Mira, las primeras dos
pertenecientes a la provincia de Imbabura y la ultima a la
provincia de Carchi.

La primera cita se concretd con el Dr. Napoledn Almeida,
arqueologo y docente de la Universidad de Cuenca, quien
reafirmo la necesidad de buscar la indagacion de las leyen-
das fuera de las que ya son conocidas en la ciudad. A él se
le realizé una entrevista abierta para poder indagar sobre
el terreno de las leyendas del pais dado que atin no se ha-
bia establecido con cual leyenda trabajar. Después de este
encuentro se escogio6 la leyenda del tridngulo de las brujas
voladoras de Imbabura y Carchi. El Dr. Almeida dispuso
del contacto de la Dra. Ana Luz Borrero, quien es docente
e investigadora de la Universidad de Cuenca. Ella es crea-

dora de un proyecto donde analiza “Capsulas de his-
toria’, acontecimientos historicos legendarios, que han
sido llevados al arte escénico.

Esta etapa permitid estar al tanto de la situacion de las
representaciones en base al estudio de las leyendas en la
ciudad de Cuenca.

1.1. Analisis teorico

En esta etapa se indago en las referencias teoricas para
construir el concepto del montaje. Primero se adquirie-
ron los libros necesarios y pertinentes, y a continuacion,
se pudieron establecer pautas para la creacion de la poé-
tica del trabajo. En base a esto, se pudo saber que se
requeria un estudio de la Estética de la Fiesta Popular y
del manejo de la media mascara.

En un inicio la leyenda “El tridangulo de las brujas”, es-
crita por Edgar Allan Garcia en el libro Leyendas del
Ecuador 2, sirvi6 de principal referencia para la adapta-
cién de la dramaturgia. Luego fue necesario tener mas
fuentes de informacion que se obtuvieron aplicando el
trabajo de campo en donde se realizaron entrevistas,
observaciones, etc.

Por otro lado se realiz6 una entrevista al actor Daniel
Loyola, ex miembro del grupo “La Quinta Teatro” de la
Ciudad de México, quién supo ayudar entregando in-
formacion muy util para la construccion del proyecto.
Gracias a esto se establecid trabajar con la Estética de
lo Performativo de Erika Fischer-Lichte y con las carac-
teristicas del Teatro Antropoldgico para la creacion de
personajes.

1.2. Definicion de investigacion de
campo

Para esta fase se recopild informacién de todas las en-
trevistas anteriores y se realizaron dos mas: una al Dr.
Oswaldo Encalada y otra a la antropo6loga Gabriela El-
juri, docentes de la Universidad del Azuay. Esto valié

para poder definir el contexto del Patrimonio Cultural In-
material (PCI) en el pais, los lugares de investigacion y las
personas a entrevistar.

1.3. Definicion de métodos investigativos

Al llegar la hora de definir qué métodos usar, fue propi-
cio determinar qué resultados se querian obtener de ellos.
En vista de que se trata de una investigacion alrededor de
la tradicion oral Imbaburefia y Carchense, fue adecuado
plantear entrevistas a los habitantes de Pimampiro, Urcu-
qui y Mira. Especificamente, éstos son los métodos em-
pleados:

Entrevistas abiertas a los habitantes de las tres
ciudades.

Observacion participante.

Libro de artista.

2. Trabajo de campo

2.1. Entrevistas

El motivo por el cual se escogié la modalidad abierta para
las entrevistas, fue debido a la diferencia que existia en-
tre los informantes. Algunos fueron licenciados, doctores,
historiadores y otros fueron habitantes de las comunidades
en donde se origina la leyenda de las voladoras. Sin embar-
go era necesario seguir ciertos lineamientos para las pre-
guntas, asi que se establecieron preguntas base, cémo son:

;Conoce la leyenda de las voladoras? ;Qué es lo que
sabe al respecto?
;Conoce a alguien que se cree que es voladora o a al-
guien que afirma haberlas visto?
;Ha tenido usted algtin contacto directo con las vola-
doras o con las familias de las voladoras?
;Como ha reaccionado la poblacioén al respecto?

Con estas preguntas generales como referencia, fue posi-
ble entrevistar a la Dra. Rosa Cecilia Ramirez, Dr. Jaime
Pepinés, Ing. Romel Lopez, Dr. Wilmo Recalde y el sefior
Adriano Diaz.
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2.2. Observacion participante

Esta herramienta permitid analizar el comportamiento
de los habitantes y de los entrevistados en general. Gra-
cias a esto se pudo tener un estudio de los modismos,
la vestimenta, los gestos y la personalidad de la colec-
tividad de las tres ciudades. Ademas fue posible ver los
paisajes rurales de donde viene la leyenda para poder
comprender a cabalidad la contextualizacion de la obra
en la actualidad.

2.3. Libro de artista

El libro de artista fue utilizado para poder plasmar las
preocupaciones de todo el proceso de investigacion y
creacion. Esta herramienta se utilizé desde el principio
para poder tener un seguimiento del cumplimiento de
los pasos que se plantearon. Permitié tener claras las
dudas tedricas y practicas, buscar hipdtesis referentes al
proceso creativo, entender la contextualizaciéon que se
necesita de la leyenda para reevaluar su vigencia en la
actualidad. Por consecuencia ha servido como material
de apoyo y de esclarecimiento artistico-conceptual, ted-
rico, etnogréfico y hasta antropoldgico del proyecto.

2.4. Resultados

Gracias al trabajo de campo realizado se pudieron obte-
ner muchos datos que han aportado de gran manera, no
unicamente a la investigacion metodoldgica sino al mis-
mo montaje ya que se ha encontrado informacién que
ha contribuido con la construccion de la dramaturgia, la
construccién de personajes y de la estética en base a la
manifestacion del arte popular.

3. Planificacion

Después de haber realizado los estudios adecuados para
recopilar la informacién necesaria, se pasé a la planifi-
cacion para la contratacion del personal y a la imparti-
cion de funciones a cumplir para el montaje. Para poder

proceder a contratar al personal que realizaria el proyecto,
habia que concretar citas con las personas que entrarian
a formar parte del equipo de trabajo. Después hubo que
sumar valores para establecer un presupuesto y un horario.
A continuacioén hacia falta preparar un cronograma de ac-
tividades para tener una clara planificacion y disposicion
del tiempo que requeria la puesta en escena.

Se concluy6 con que era necesario que se cumplan con de-
terminados papeles, éstos fueron:

Director escénico.

Productor.

Actriz.

Disefiador de arte: escenografia, vestuario,
mascara y utileria.

Disefiador de iluminacién.

Productor musical.

Disefiador grafico.

Fotdgrafo.

3.1. Definicién de los espacios de
presentacion

Es necesario pensar en el espacio en el que se va a trabajar
escénicamente y por ello se ha definido la presentacién de
la obra en espacios no convencionales al teatro. Esto debi-
do a que se trata de una adaptaciéon de una tradicion oral
para que justamente se pueda compartir. Los espacios no
convencionales pueden ser:

Espacios publicos: plazas, calles, puentes, etc.
Espacios que se puedan adaptar para una presentacion:
restaurantes, halls, jardines, etc.

Debido a esto se ha planteado preparar la obra en una sala
de ensayo adecuada pero con el transcurso del montaje se
pretende experimentar con los ensayos y la creaciéon mis-
ma en espacios abiertos como por ejemplo el Parque de la
Madre.

Se tiene previsto como primer espacio a intervenir durante
el dia del estreno al Mercado 10 de Agosto.

3.2.Definicion del contexto del montaje

Para poder continuar con la planificacién fue necesario
definir el contexto requerido para el proyecto. Para esto
se tuvo que definir los siguientes conceptos:

Tipo de evento: obra cultural de artes escénicas,
precisamente de arte teatral, de aproximadamente una
hora.

Espacio:
Obra para espacios no convencionales, adaptable a
teatros de sala.
Con capacidad de adaptabilidad como por ejemplo
una plaza o un patio.
Equipamiento técnico de iluminacién y sonido (en
caso de no haber musica en vivo).
En caso de ser para espacio cerrado, la capacidad del
publico sera de 100 a 150 espectadores.
Espacio de venta de boletos y camerino.
Escenario de minimo de 6m de profundidad por
5m de largo.

Posibles espacios de presentacion:
Mercado 10 de agosto.
Plaza de la Merced.
Parque de la Madre.
Sala Alfonso Carrasco.

3.3. Definicion de fechas de presentacion

Después de definir los posibles espacios de presentacion,
se establecieron fechas aproximadas para la finalizacién
de la obra y presentacion de la misma. Esta presentacion
del pre estreno se daria durante la segunda semana del
mes de junio.

También se definié que, después del pre estreno y el es-
treno, se hara una gira en las zonas rurales aledafas a
Cuenca y en Mira, Pimampiro y Urcuqui.

3.4. Definicion de usuario

Al ser una obra que esta planteada para espacios no con-

vencionales para el teatro, estd dirigida a todo publico, el
transeunte en general. Sin embargo su lenguaje sera jovial
dado que busca re contextualizar una leyenda, por lo tan-
to los destinatarios de preferencia seran jovenes y adultos,
pero pudiendo asi disfrutarla también las personas de to-
das las edades. Por lo tanto, en conclusién, se han identifi-
cado dos tipos de usuarios:

Mujeres.

Publico joven y adulto entre los 12 y los 50 afos.
Publico general de todas las edades y de ambos
sexos, transeuntes.

3.5. Definicion de tematicas

Una vez previsto todo lo anterior en cuanto a posibles
espacios, fechas de presentacion y usuario, fue necesario
establecer las tematicas que se iban a tocar en el monta-
je. Esto determind el contexto creativo del proyecto. Las
tematicas fueron:

Brujeria/magia.
Amor.

Tradicion.

Chismes.

Traicion.

Locura.

Recuerdo.

Miedo.

Relaciones de poder.
Estigmas sociales.

Con estas tematicas se evidencian los puntos principales de
inflexion de la leyenda especificamente, mas no del cuento.

3.6. Analisis estético de la obra

Para poder definir la linea estética que se queria imple-
mentar en este trabajo, hubo que indagar en el proceso
creativo acerca de los conceptos y definiciones de lo que se
quiere mostrar en escena.

Gracias a esto se pudo llegar a la conclusién de definir la
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“Creacion de una obra de teatro a partir del estudio de los personajes de la leyenda popular “El triangulo de las brujas” en version de Edgar Allan Garcia”

estética de la obra como “Estética del Encuentro’, la mis-
ma que radica en lograr un encuentro con el otro, exter-
no y ajeno a uno, mediante el encuentro con uno mismo.
Este principio sustenta la compasion y empatia hacia las
diferencias.

3.6.1. Analisis de soportes creativos y

e iluminacién. Hubo que tomar en cuenta que los aspec-
tos formales fueron definidos en base a la planificacion del
montaje con las caracteristicas de la Estética del Encuen-
tro, es decir que en escena se debia reconstruir un mundo
unico para que el espectador pueda sumergirse alli y poder
encontrar significaciones dramaturgicas en todos los im-
plementos de los soportes técnicos. Sin embargo, la prime-
ra idea de como serian estas herramientas, fue susceptible

Contratacién de técnico de
iluminacién.

Luces Definicion de disefio de luces.

Plano de luces.

Productora
Directora del proyecto-Director escénico

Técnico de iluminacién

29/05/17-04/06/17

05/06/17-06/06/17

07/06/17-15/06/17

aspectos formales

Gracias al analisis estético de la obra se pudo detallar
con mayor precision la utileria, escenografia, vestuario,

a cambios dentro del area de produccion.

maquillaje, construccion de la mascara, musicalizacién formales:

Planificacion de la Estética

Actividad

Contratar disefiador de objetos.
Utileria Definir objetos.
Construccion de objetos.
Contratar vestuarista.
Vestuario Definir vestuario.
Construccion de vestuario.
Contratar maquillista.
Maquillaje Definir maquillaje.

Construccion de vestuario.

Contratar escendgrafo.
Escenografia Definir escenografia.

Construccion de la escenografia.

Definicion de sonorizacidn.

c Contratacién de técnico de
Sonido sonido.

Construccién de sonido.

Responsable

Productora

Directora del proyecto-Director escénico
Disefiador de objetos

Productora

Directora del proyecto-Director escénico
Vestuarista.

Productora

Directora del proyecto-Director escénico
Magquillista-actriz

Productora

Directora del proyecto-Director escénico
Escenografo

Directora del proyecto-Director escénico
Productora

Técnico de sonido

A continuacion, se ha recopilado por medio de una tabla
grafica, la planificacién para la realizacion de los aspectos

Fecha

01/05/17-07/05/17
24/04/17-01/05/17
08/05/17-28/05/17
01/05/17-07/05/17
24/04/17-01/05/17
08/05/17-28/05/17
01/05/17-07/05/17
24/04/17-01/05/17
08/05/17-28/05/17
01/05/17-07/05/17
24/04/17-01/05/17
08/05/17-28/05/17
29/05/17-04/06/17
05/06/17-06/06/17

07/06/17-15/06/17

3.7. Definicion de concepto escénico

Para lograr el fin de transmitir e impactar al receptor,
fue vital definir un concepto escénico de la obra, mismo
que seria el pilar de la puesta en escena en si misma.
Este se resume: intentar juntarse como comunidad para
escuchar una experiencia ajena y acompafiar en la trans-
mutacion de un recuerdo doloroso; dejar de un lado la
estigmatizacion social, permite crear vinculos reales.

3.8. Construccion de dramaturgia

La dramaturgia se construy6 en base al cuento original
de Edgar Allan Garcia. Se dividio el texto en secciones y

blecié un esquema que contiene 6 escenas y se paso a rea-
lizar una sinopsis. Se trabajo especialmente en partituras
de movimientos para acoplarlas a la construcciéon de dicho
esquema y a medida que se creaba, se fueron acoplando
los textos.

3.9. Planificacion del presupuesto

Los costos de este proyecto fueron el resultado de una au-
tofinanciacion de la directora del proyecto. Para obtener
recursos hubo que pedir auspicios a instituciones privadas
y publicas, entre otras formas laborales. A continuacién al-
gunos graficos explicativos:

se empez0 a improvisar sobre ello. Asi fue como se esta- Recursos humanos:
Cargo Funcion Precio
Direccion Puesta en escena. $300
Actuacién Interpretacion. $300
Dasdites in Gestion de recursos materiales, humanos $300
y organizacién de la comunicacién.
Disefio erafico Afiche, diagramado, banner, flyers y $500
8 publicidad:
Fotografia Registro audiovisual del proceso creativo. $50
Disefio de iluminacién Disefio de iluminacién y guidn técnico. $150
Produccién musical Disefio de sonido. $300
Magquillaje, escenografia, utileria y vestuario Construccion de la estética. $300
SUBTOTAL $2.200
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Materiales y gastos de produccion:

Detalle del costo

Materiales para el montaje

Especificacion Precio

Telas, elasticos, yeso, pinturas, telares, ma- $150

dera, clavos, bordados, etc: todos materia-
les para la construccién de la escenografia,
vestuario, utileria y maquillaje.

Impresion Para la presentacion del trabajo final. $300
Publicidad Publicidad btl, flyers, afiche, banner, etc. $370
Diagramacién Diagramacion del documento final. $200
RS Materiales varios para la investigacion $50
como: tijeras, esferos, hojas, etc.
SUBTOTAL $1.070
Presupuesto final:
Tema Precio final

Recursos humanos $2.200

Materiales y gastos de produccién $1.070

SUBTOTAL DEL PROYECTO $3.290

Produccion

1. Contratacion de personal

Una vez designado el rol que cumpliria cada cargo, fue
momento de decidir quiénes exactamente los ocupa-
rian. El personal necesario para una puesta en escena
propicia, fue:

Direccidn escénica: Para lograr esto se tomo en
cuenta que era necesario contratar a una persona que
tenga experiencia dentro del teatro para espacios no
convencionales y dentro del manejo de las mascaras y la
fiesta popular. Se procedié a tener una reunién con cada
uno de los directores de interés y se establecid trabajar
con el licenciado en Cine y Audiovisuales: Carlos Loja.

A partir de ello se pudieron establecer horarios y lugar de
ensayo, temdticas a tratar en la puesta en escena y la defi-
nicién de honorarios.

Actuacion: Se defini6 que la directora del proyec-
to, Anahi Villena Scaccia, seria también la actriz, quien in-
terpretaria varios personajes en un monologo. Esto debido
al interés de estudio y de técnica actoral que se quiso expe-
rimentar con el montaje.

Escenografia y utileria: Para la realizacion del di-
sefio y de la construccidn se contraté al licenciado en Arte
Teatral: Diego Ortega, debido a que su propuesta fue ade-
cuada para la puesta en escena y a su conocimiento en el
area.

Vestuario y tocado: Se defini6é un contrato con
Ana Lazo para la parte de vestuario y tocado (maquilla-
je, peluca, etc.).

Musicalizacion: Se establecio trabajar con Jho-
natan Pizarro, estudiante de Arte Teatral en la Universi-
dad del Azuay, debido a sus altos conocimientos musi-
cales.

Iluminacion: Para esta area del montaje se con-
trat6 al licenciado en Arte Teatral: Daniel Montalvan,
quién hizo el disefio de iluminacién y el guién técnico.

Fotografia: Se decidié contratar a Daniel Tole-
do, para el registro fotografico de la obra.

Produccion: Por temas de bajo presupuesto se
decidié que la produccion estaria a cargo de la directora
del proyecto, Anahi Villena Scaccia.

2. Trabajo de mesa

Esta fase resulta ser muy importante dado que es cuando
se debaten los temas a tratar, tanto en la puesta en escena
como en la produccion de la misma desde las diferen-
tes areas de trabajo. En base a cada perspectiva segun
el area a trabajar: maquillaje, iluminacion, escenografia,
etc., fue necesario designar fases:

Primera fase: trabajo sobre el texto. Esto reco-
pild la informacion tedrica, el trabajo de campo, el and-
lisis del cuento y de la leyenda, para poder concretar,
mediante el didlogo y la exposiciéon de diferentes ideas,
el objetivo de la obra: contar una historia de amor alre-
dedor de la leyenda de las voladoras.

Segunda fase: definicion de ensayos. Dentro de
esta etapa se establecieron los horarios y los dias a tra-
bajar, resultando en que era necesario trabajar todos los
dias debido a un retraso ocurrido en la pre produccién y
produccion, quedando asi:

De lunes a viernes: de 11 am a 1:30 pm.

Sabados y domingos: de 3 pm a 6 pm.

Tercera fase: lugar. Para esto hubo que quedar en
el lugar en donde se ensayaria todos los dfas. Este fue el
estudio de danza-teatro del grupo Mudra, perteneciente al
director escénico: Carlos Loja.

3. Proceso de la puesta en escena

3.1. Improvisaciones

Para empezar con la puesta en escena se realizaron impro-
visaciones en base al cuento “El tridngulo de las brujas”
con la tematica del amor entre una voladora y un hombre.
De aqui surgieron imagenes referentes a la conquista, al
desprecio, el desamor, entre otras.

3.2. Esquema

Se realiz6 el esquema de la obra para tener claro el inicio, el
desarrollo y el desenlace. Este fue el punto de partida para
poder desarrollar en escena dichas partituras.

3.3. Secuencias

En base al esquema antes establecido, se procedi6 a realizar
secuencias de movimiento con frases especificas, amorfi-
nos, poemas, ideas y palabras referentes a los temas que se
tratan: brujeria, amor y desamor, poesia popular, etc.

3.4. Espacio

Una vez que se tuvieron las secuencias, se procedio a adap-
tarlas al espacio para establecerlo. Al ser una obra para
espacios no convencionales, era trascendental tener claro
el manejo del espacio, por lo que, después de analizar las
dimensiones que se querian usar, se decidi6 delimitarlo fi-
sicamente para que se pueda crear la nocion de comunidad
con el publico, al estar cerca y poder observar cada detalle
de lo que sucede en escena.
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3.5. Construccion de los personajes

Al tener todo los anteriores puntos claros, se pudo tra-
bajar sobre el descubrimiento de los personajes. Para
esto se usaron la media mdscara, faldones, palos y otros
instrumentos temporales para la experimentacion. Una
vez obtenidos los objetos de la escenografia, se pasé a
adaptarlos al trabajo posterior. Ademas fue necesario
un analisis del trabajo de campo de donde se pudieron
sacar datos esenciales para la caracterizacion de los mo-
vimientos, las intenciones, las voces y la corporalidad de
cada personaje.

4. Construccion de soportes creativos

En esta fase se centr6 la atencién en construir los sopor-
tes que iban a materializar lo que anteriormente se habia
planteado en la concepcidn estética.

Mascara
Como punto de partida se trabajo sobre la mascara para
poder tener conciencia de su debido uso. Se pensé en
que la madre del enamorado debia ser quien la porte,
por tanto se basd el disefio en una mujer arrugada y des-
agradable.

Objetos
Se estableci6 que el personaje de Eduardo, el enamorado
de la voladora, iba a ser representado como un muiieco
con movilidad basica en el cuello, hombros, codos, mu-
fiecas, cadera y rodillas. Para esto se necesitaba un rostro
realista dado que en la historia es la conversiéon de un
humano en muieco.

Tlustracién 20: Muiieco.

También se establecio ponerle a este mufieco dentro de
una jaula o urna que la voladora lleva a todas partes con-
sigo. Esta jaula pequena iria sobe un palo, pegada a ély
seria desmontable.

Vestuario

Debido a que se trata de un mondlogo en el cual partici-
pan varios personajes, habia que encontrar una manera
en la cual el personaje principal se pueda cambiar rapido
para adaptar su vestuario al de la madre de Eduardo ins-
tantaneamente. Se resolvié que Indira, la voladora, tenga
una tela en la cabeza, como recogedor de cabello, y que
cada vez que lo abre es para convertirse en Cecilia.

Escenografia
Después de establecer todo lo anterior, habia que desig-

5. Actividades de la produccion

nar el espacio y dado que se queria delimitar claramente
el espacio del actor y el del espectador, se pensé en juntar
cuatro esteras que creen un suelo unico. Alrededor de estas
esteras irfan designaciones rectangulares para los asientos
de las primeras filas. En la parte trasera de este espacio se
designé poner una plataforma en donde se pueda estancar
el palo para que quede de pie mientras el mondlogo se de-
sarrolla.

Magquillaje
Como ultima fase se trabajo en el maquillaje ya que es un
tocado que permite dar un justo detalle a la interpretacion
del personaje de Indira. Se establecié que solo iba airenla
parte de los ojos del personaje, con sombra blanca y deta-
lles brillosos para que, al momento de usar la mascara, no
distraiga.

Produccion

Planificacion de actividades

Actividad

Responsable Fecha

Area de construccién

Boceto de escenografia é?é};ia\/ﬂlena Scaccia/Escendgrafo: Diego 24/04/17-01/05/17
Construccion de escenogratia Eg%?;g?ﬁ%g‘él eglrl’tzfgielllena Serea il 01/05/17-15/05/17
Boceto de la mascara Utilero: Diego Ortega 24/04/17-01/05/17
Construccion de la mascara Utilero: Diego Ortega 01/05/17-15/05/17
Boceto de vestuario Productora: Anahi Villena Scaccia-Vestua- 24/04/17-01/05/17

rista: Ana Lazo

Construccion de vestuario Vestuarista: Ana Lazo 01/05/17-15/05/17
: Productora: Anahi Villena Scaccia-Utilero:
Boceto de objetos Diego Ortega 24/04/17-01/05/17
Construccion de objetos Utilero: Diego Ortega 01/05/17-15/05/17
Boceto de maquillaje Productora: Anahi Villena Scaccia-Maqui- 29/05/17-04/06/17
llista: Ana Lazo
Prueba de maquillaje Actriz: Anahi Villena Scaccia-Magquillista: 05/06/17-11/06/17
) Ana Lazo
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Disefio de iluminacion

Ensayos

Entrenamiento actoral
Improvisaciones
Construccién de escenas
Construccion de personajes
Pulido del montaje

Ensayos finales

Disefio de imagen y afiche
Impresion del material
Difusién del material

Aplicacion del plan de medios

Pre estreno
Estreno

Ultima sustentacién

Técnico: Daniel Montalvan

Area de montaje

Actriz: Anahi Villena Scaccia-Director
escénico: Carlos Loja

Actriz: Anahi Villena Scaccia-Director
escénico: Carlos Loja

Actriz: Anahi Villena Scaccia-Director
escénico: Carlos Loja

Actriz: Anahi Villena Scaccia-Director
escénico: Carlos Loja

Actriz: Anahi Villena Scaccia
Actriz: Anahi Villena Scaccia-Director
escénico: Carlos Loja

Actriz: Anahi Villena Scaccia-Director
escénico: Carlos Loja

Area de promocién

Disefiadora: Diana Vasquez
Productora: Anahi Villena Scaccia

Productora: Anahi Villena Scaccia

Productora: Anahi Villena Scaccia

Area de presentaciones

Productora: Anahi Villena-Director de
tesis: Jaime Garrido

Productora: Anahi Villena-Director de
tesis: Jaime Garrido

Productora: Anahi Villena-Director de
tesis: Jaime Garrido

16/06/17-03/07/17

30/01/17-11/06/17

24/04/17-30/04/17

01/05/17-15/05/17

01/05/17-11/06/17

06/03/17-05/06/17

29/05/17-15/06/17

15/06/17-08/07/17

15/05/17- 15/06/17

12/06/17-21/06/17

21/06/17-08/07/17

21/06/17-08/07/17

12/06/17-16/06/17

03/07/17-08/07/17

10/07/17-15/07/17

Post-produccion Para ello se plantedé una temporada de presentaciones,

dentro y fuera del Azuay; de esta manera se pretende gene-

1. Plan de recuperacion de la inversion rar publicos nuevos y ajenos al de Cuenca y sus alrededo-

res, porque si se presentara solo en la ciudad el espectador
Se ha desarrollado un plan de distribucion de la obra ya no irfa a verla y bajaria el rendimiento de convocatoria
para poder recuperar lo que se ha invertido en mayor que tiene la obra.

parte. Asi se procura generar ganancias por medio de la
aplicacion y venta del presente proyecto. Por otro lado se identificd que uno de los objetivos prin-

cipales del proyecto es llegar al usuario de preferencia que

serian los jovenes y los adultos, por lo tanto se plantea
también una temporada de presentaciones en colegios.

Para que la obra, aparte de generar ganancias, se posi-
cione culturalmente a nivel nacional, es necesario pre-
sentarla en festivales que puedan comprarla. En base a
esto se ha elaborado un esquema que contiene la infor-
macién de los posibles lugares, festivales y convenios
que se pueden conseguir:

Calendario de presentaciones

Festival/
Fecha . Lugar
Espacio
20/07/17 Restaurante Lirén Cuenca
Lir6n
Sep. 2017 Festival Internacional Crene

Escenarios del Mundo

Oct. 2017 GAD de Pimampiro Pimampiro

2. Caracteristicas de la obra

La obra a mostrar tiene la funcion de ser un acontecimien-
to publico con duracion de 40-45 minutos. Es de caracter
cultural, en especifico de arte teatral. Esta planteada para
ser presentada en espacios no convencionales con la ca-
pacidad de adaptase a teatros o salas de pequefio formato.
Se estrenard en la ciudad de Cuenca y tiene la intencién
de poner en valor la leyenda acerca del fenémeno de las
voladoras de Mira, Urcuqui y Pimampiro, en las provincias
de Carchi e Imbabura. Ademas se utiliza a la imagen de la
bruja para conectar con los estigmas sociales que acusan
a estos seres de ser malignos, por lo tanto a través de la
dramaturgia trata el tema de la discriminacion y los juicios
preconcebidos en la sociedad.

a. Implementacion técnica
La obra teatral “Valle Desmemorias” es un monélogo para

espacios no convencionales que se centra en buscar la in-
teraccién con el publico. En vista de esto, la escenografia

Contacto Requisitos Estado
Andrés Andrade Presentacion Arte por difundir y

gratuita publicidad.
Juan Andrade Polo Pago por acordar. Video y dossier por

entregar
Jaime Pepinds Vidticos y pago por  Oficio por entregar
presentacion (por
acordar).

ha sido planteada en funcién de ello y posee ciertas carac-
teristicas que deben respetarse para su correcta presenta-
cion. Considerando el espacio para este hecho se concluyé
con que el escenario debe tener 6m de profundidad por
5m de largo, como minimo.

3.Plan de difusion y promocion
a. Brief creativo
Sinopsis de la obra:

Al regresar a su casa luego de una larga fiesta, Eduardito ve
pasar sobre su cabeza a una voladora y queda estupefacto,
no porque aquel ser parecia todo lo terrorifico que le ha-
bian contado, sino mas bien por su impresionante belleza
que lo fulmina. Su madre intenta de todo para que deje su
obsesion y él hace caso complaciéndola. Al ver esto, Indira
decide usar sus poderes para vengarse de ambos.
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Escenario estratégico:

La obra envuelve el conflicto entre el amor en contra de
los estigmas sociales. Cuenta la historia de Indira, una vo-
ladora de Pimampiro, que se ha enamorado del sacristan
del pueblo y debe enfrentarse a la oposicién de una suegra
prejuiciosa.

Con esta propuesta se intenta dar valor a la leyenda tradi-
cional acerca de las voladoras en Mira, Urcuqui y Pimam-
piro, y a la vez, proponer una interacciéon en espacios no
convencionales al teatro.

Perfil del consumidor:

La obra esta orientada hacia las mujeres, los jovenes a par-
tir desde los 12 afos de edad, y los adultos que tengan has-
ta 50 afios de edad. Este llegaria a ser el grupo designado
para ser el receptor ideal pero la obra es presentable ante
todo tipo de publico, el transetinte en general.

Riesgos:

El publico puede sentir que se trata de una obra feminista,
cuando no lo es, por el tema de la reivindicacion femenina
que se trata en el contexto dramaturgico. Ademas, al ser un
de un grupo relativamente nuevo, puede que la propuesta
de puesta en valor pase a un segundo plano porque existen
grupos con mayor trayectoria.

Posicionamiento:

En la ciudad existe un fuerte interés, por parte de los artis-
tas escénicos, de experimentar en espacios no convencio-
nales, por lo que el espectador puede acogerlo de manera
positiva. Esto abre paso a que se puedan crear proyectos de
vinculacién gracias a “Valle Desmemorias”

Promesa:

Vivir por 40-45 minutos en un espacio fantastico en el que
viven seres de una realidad ajena a la conocida y compartir
con ellos para poder cuestionar la posicion femenina fren-
te al sexo masculino.

Evidencia:

Se realizara un video promocional de la obra que evidencie
la trama principal y que ponga en evidencia los elementos
principales de la obra.

Tono de comunicacidn:

Se buscara transmitir el concepto de la obra por medio de
un tono fantastico, de ensuefio y misterioso (ligado a la
magia y la brujeria).

Medios a utilizar:

Se utilizaran redes sociales, afiches, flyers, tripticos, videos
promocionales y medios de comunicacién (mass media)
para difundir la obra.

Fecha de lanzamiento:

El dia viernes 7 de julio de 2017.

b. Idea de comunicacion

El concepto de la obra gira en torno a la reivindicacion fe-
menina y fue planteado desde la necesidad de poner en va-
lor la leyenda de las voladoras. Por este motivo el proceso
de comunicacién e imagen del grupo se ha focalizado en el
hecho de aprender a ver las cosas de una manera diferente,
cambiar de perspectiva para que nazcan ideas nuevas. De
esta ideologia nacid la nocién de la imagen del grupo que
se representa a si mismo posicionandose con el nombre
de “Muyu Teatro”. Muyu quiere decir semilla en kichwa,
por lo que era necesario que esta caracteristica especifica
sea representada por medio de un logo conceptual, mismo
que se defini6 de la siguiente manera:

OPCIONES
USO DE
COLOR

BLANCO
Y NEGRO

LOGOTIPC
MUYU TEATRO

Ilustracién 21: Logotipo del grupo

»

«

Creacién de una obra de teatro a partir del estudio de los personajes de la leyenda popular “El tridngulo de las brujas” en versién de Edgar Allan Garcia’

«

(@)
ek



»

Creacion de una obra de teatro a partir del estudio de los personajes de la leyenda popular “El tridngulo de las brujas” en versiéon de Edgar Allan Garcia’

«

ol

c. Plan de medios

Para la difusién y promocion se establecié un plan de
Marketing con acciones publicitarias que pretende in-
centivar al publico para que consuma teatro y pueda vi-
vir experiencias nuevas por medio de soportes y medios
comunicativos que apuntan hacia la transmisiéon de la
obra.

Se realizara entrevistas en las radios: Radiocul-
tura Mandragora, Radio Catolica, Antena Uno, Ondas
Azuayas, Tomebamba FM, Sonido 102.1, El Poncho
Magnética (Radio UDA), Radio Universitaria (Univer-
sidad de Cuenca).

Se enviara una invitacion fisica y via mail a las
principales autoridades culturales de Cuenca y a direc-
tores y actores seleccionados de la ciudad.

Se colocaran afiches en puntos clave para la me-
jor visibilizacién y en las principales instituciones que
se preocupan por la generacion de cultura: CCE, INPC,
Ministerio de Cultura, Casa de la juventud, CIDAP, Mu-
seo Pumapungo, Museo de Arte Moderno, Sala Proceso,
Centro Cultural Imay, Prohibido Centro Cultural y El
Avispero Centro Cultural.

Se entregara hojas volantes en puntos estratégi-
cos de la ciudad durante toda la semana de presentacion.

Se realizard una campaia de publicidad por me-
dio de las redes sociales de Facebook y Whatsapp. Para
esto se tratara de poner en marcha la resaltacion de la
pagina de Muyu Teatro gracias a la creacién del evento
y sus debidas actualizaciones que daran pasando un dia
durante el periodo de presentaciones.

Se realizara entrevistas en UnsionTV y Telerama,
ademas se realizard el spot publicitario que sera presen-
tado en dichos canales y en Youtube.

Se construira una nota de prensa para el diario
El Mercurio, El Tiempo y El Telégrafo con el fin de dar
a conocer fechas, lugares de presentacion y costos de las
entradas.

d. Afiche

Dentro del proceso de comunicacion de una obra, el afiche
funciona como imagen representativa de la misma. Dado
que en este montaje se habla de una voladora que regre-
sa al pueblo donde se cri6 para cumplir su promesa y en-
frentarse a su pasado para poder desprenderse de él, se ha
tratado de reflejar dicho concepto en el disenio del afiche,
es por eso que se ve a esta voladora llegando a su sitio de
descanso con todos los objetos que siempre porta consigo.

El disefio se encontrd a cargo de la disefiadora Diana Vas-
quez, quien buscd por medio del concepto de comunica-
cién, determinar el mensaje por medio de la cromatica y el
planteamiento de la imagen principal del afiche.

Ilustracion 22: Afiche.

e. Dossier

Este documento contiene la informacién necesaria y
precisa de la obra escénica. Se utiliza para dar a conocer
los aspectos principales de la obra para su venta y distri-
bucién.

El dossier de “Valle Desmemorias” fue disefiado de igual
manera por Diana Vasquez. A continuacidn sus conte-
nidos:

Datos de localidad, direccion y contactos.
Resena del grupo “Muyu Teatro”

Afiche de “Valle Desmemorias”.

Sindpsis de la obra, duracién, usuario, tematica
y equipo técnico.

Especificacion del espacio escénico.
Requerimientos técnicos de escenario,
iluminacion, sonido, tiempo de montaje y de
desmontaje.

Sintesis artistica.
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Fotos de los ensayos en espacios no convencionales
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ECUADOR

MUYU TEATRO

Muyu significa semilla, y al juntarse con Teatro, forma la
noci—nde un nacimiento a nivel colectivo. Se incursiona
en la ciudad de Cuenca como un grupo de teatro inde-
pendiente, con el fin de fortalecer la cultura ecuatoriana
creando una identidad art’sticay buscando integrarse con
la multidisciplinariedad. La experimentaci—ry la investiga-
ci—rescZnica son pilares a la hora de generar obras para
el grupo que, al igual que una semilla germinada, lista para
ser plantada, busca generar sensibilizaci—ny conciencia,
a la vez que utiliza el entretenimiento para ello.







Valle
Desmemorias

SINOPSIS:

Al regresar a su casa luego de una larga fiesta,
Eduardito ve pasar sobre su cabeza a una vola-
dora y queda estupefacto, no porque aquel ser
era la encarnacion de todo lo terrorifico que le
habian contado, sino mas bien por su impresio-
nante belleza que lo fulmina. Su madre intenta
de todo para que deje su obsesion y él hace
caso complaciéndola. Al ver esto, Indira decide
usar sus poderes para vengarse de ambos.

Actuacion:
Anahi Villena Scaccia

Duracion de la obra:
45' aproximadamente

Publico:
Todo publico

Tematica o estilo:
Mondlogo tragicomico y fantastico
con uso de mascara y mufeco.

Direccion:
Carlos Loja

Produccion:
Anahi Villena Scaccia

Dramaturgia:
Carlos Loja y Anahi Villena Scaccia

Diseno grafico:
Dianola Vazquez (Subte de la Chuna)

Escenografia y utileria:
Diego Ortega

Vestuario, maquillaje y tocado:
Ana Lazo

Musicalizacion:
Jhonatan Pizarro

Diseno de iluminacion:
Daniel Montalvan

Espacio escénico:
Espacios no convencionales con
capacidad de adaptacion para teatros.

REQUERIMIENTOS
TECNICOS:

Escenario:
6m de profundidad por 5m de largo
(como minimo).

lluminacion:
Solo en caso de espacios cerrados
(se adjunta el plano de luces vy el ryder técnico).

Sonido:
*Un micréfono de diadema en caso de ser
necesario (demasiado ruido 0 mucha gente).

*Equipo de sonido con entrada para
computadora.

Tiempo de montaje:
45 minutos

Tiempo de desmontaje:



> N
= —
—_ =
—_—
o m
—A W

ANAHI
VILLENA
SCACCIA

Actriz, directora, productora vy bailarina.
Fundadora de los grupos Perras de Yeso vy
Muyu Teatro. Estudio Arte Teatral en la Univer-
sidad del Azuay y un afio de Danza-Teatro en
la Universidad de Cuenca. Ha incursionado en
proyectos tales como “La Cantante Calva,
sigue peinandose de la misma manera”, mon-
taje de la Compania de Teatro de la Universi-
dad del Azuay, dirigida por Santiago Baculima;
“Muerta de amor”, mondlogo de microteatro
escrito y dirigido por Luis Largo para el grupo
teatral Perras de Yeso; “Vera”, mondlogo dirigi-
do por Anahi Villena Scaccia y escrito e inter-
pretado por Luis Largo para Perras de Yeso;
“Cuentos”, obra de titeres para nifos con

Fecha de nacimiento:
28 de julio de 1993

Numero de cédula:
1716088008

Direccion domiciliaria:
Av. Pichincha 7-70 y 10 de agosto.

Teatro Imay; “Tres narices, un destino”, obra de Teléfono:

clown con Teatro Imay, entre otros. 0999793674
Valle Su trabajo se basa en la busgueda de la hibri-

dacioén de lenguajes artisticos a través del uso E-mail:

\D@SMWO% del cuerpo vy las técnicas fisicas de interpreta-

cion.

anahivillenascaccia@gmail.com
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CARLOS
LOJA
LLIVISACA

Actor, director, bailarin, musico, productor y profe-
sor de teatro. Licenciado en Cine y Audiovisuales
en la Facultad de Filosofia de la Universidad de
Cuenca. Docente en la Escuela de Arte Teatral de la
Universidad del Azuay. Fundador de Teatro Hijos
del Sur y Mudra danza-teatro. Ha participado en
varios proyectos: “Mama Yaku” de Teatro Hijos del
Sur, “Yerma” de Mudra danza-teatro, “Poema
careta” escrito por Fabian (Choquilla) Duran y
promovido por la Alianza Francesa de Cuenca,
entre otros. Ganador de los Fondos Concursables

Localidad:
Cuenca, Ecuador

del Ministerio de Cultura y Patrimonio del Ecuador Fecha de nacimiento: o Direccion:
2015, categorfa Creacion artistica, con el Proyecto: 23 de agosto de 1978 Av. Pichincha 7-70 y Av.10 de agosto
Montaje y difusion de la Obra de Teatro de Género

“Julieta y Julieta” de Mudra danza-teatro. Productor Numero de cédula: Contactos:
del Festival Intercolegial “Cuenca es Joven” desde 0102574498 muyuteatro@gmail.com

el 2001 y del Festival de Artes Escénicas de género
“Cuenca LGBTI": Arte por la Diversidad, del cual
también es creador y ganador de los Fondos
Concursables del Ministerio de Cultura y Patrimonio
2016-2017, categoria Festivales.

muyuteatro €
Direccién domiciliaria:
Calle Larga y Benigno Malo.
Anahi Villena Scaccia (Direccion y Produccién)

Su linea creativa plantea al teatro como un acto Teléfono: Mail: anahivillenascaccia@gmail.com
comunitario festivo en el que el publico y los artistas 0989084207 Celular: 0999793674
constituyen un solo organismo que confluye en un .

E-mail:

espacio para reflexionar y mejorar colectivamente,
encontrando puentes que conecten las multiples
identidades que hacen la cultura ecuatoriana.

celoja@Quazuay.edu.ec
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Creacion de una obra de teatro a partir del estudio de los personajes de la leyenda popular “El tridngulo de las brujas” en versiéon de Edgar Allan Garcia’
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El siguiente anexo tiene como fin explicar y justificar
legalmente la utilizacién de recursos artisticos para la
composicion de la obra teatral “Valle Desmemorias’,
realizada como trabajo de tesis previo a la obtencién del
titulo de Licenciada en Arte Teatral. Esta obra aborda el
tema de la leyenda popular de las voladoras de las po-
blaciones de Mira, Urcuqui y Pimampiro, en Imbabura
y Carchiy ha sido adaptada de un cuento para nifios del
autor esmeraldefio Edgar Allan Garcia.

Al analizar los requerimientos que se necesitan para
cumplir con la ley de los derechos de autor, se identifi-
co el articulo que protege tanto la integridad del cuento
original como la adaptacién del mismo a escena. Dado
que se trata de una version libre en su mayoria, ya que
la parte introductoria de la dramaturgia es casi igual al
cuento, se apoyo su creacion en el articulo 212 de la Sec-
cién VII de las limitaciones y excepciones a los derechos
patrimoniales dentro del capitulo II de Generalidades
del Codigo Organico de la Economia Social de los Co-
nocimientos, Creatividad e Innovacion:

“Articulo 212.- Actos que no requieren autorizacién
para su uso.- Sin perjuicio de lo dispuesto en el articulo
anterior, de conformidad con la naturaleza de la obra,
los instrumentos internacionales de los que Ecuador
es parte y los principios de este Cédigo, no constitui-
ra violacion de los derechos patrimoniales del titular de
derechos, aquellos casos determinados en el presente
articulo, siempre que no atenten contra la normal explo-
tacion de las obras y no causen perjuicio injustificado a
los legitimos intereses del titular o titulares de los dere-
chos. En este sentido, los siguientes actos no requieren la
autorizacion del titular de los derechos ni estan sujetos a
remuneracion alguna:
1. La inclusion en una obra propia de fragmen-
tos breves de obras ajenas de naturaleza escri-
ta, sonora o audiovisual, de caracter plastico,
fotografico, figurativo o similares, siempre que

Anexo 4

Estudio de derechos de autor para la obra “Valle Desmemorias”

se trate de obras ya divulgadas, que su inclusién
se realice a titulo de cita o para su analisis, co-
mentario o juicio critico, con fines docentes o
de investigacion, en la medida justificada por el
fin que se persiga, y siempre que se indique la
fuente y el nombre del autor, y que en ningin
caso constituya una explotaciéon encubierta de
la obra. Las recopilaciones periddicas efectua-
das en forma de resefas o revista de prensa ten-
dréan la consideracién de citas” (2016).

Esto quiere decir que al ser un proyecto con fines investi-
gativos y académicos, se utiliza la introduccién del
cuento, presente en la introduccién del guion, y se cumple
con los reconocimientos de derecho de autor de “El trian-
gulo de las brujas”.

Otro punto de importancia en la obra es la musicalizacion.
Esta ha sido creada en base a la sonoridad tipica de la cul-
tura del Valle del Chota, por lo que se ha indagado en el
género musical de la Bomba. A la musica de la obra teatral,
se adaptd una cancién de la cantautora Mariela Condo lla-
mada “Flor de Quebrada”.

Dentro del apartado Quinto del c6digo, se encuentra el ar-
ticulo 192, mismo que afirma:

“Contrato de representacion.- Es aquel por el cual el autor
o su derechohabiente autoriza a una persona natural o ju-
ridica el derecho de representar o ejecutar publicamente
una obra literaria, dramatica, musical, dramatico-musical,
pantomimica o coreografica, en las condiciones pactadas.
Estos contratos deben celebrarse por tiempo determina-
do o por un numero determinado de representaciones o
ejecuciones publicas. Salvo pacto en contrario, el agente
adquiere el derecho exclusivo para la representacion de la
obra durante seis meses a partir de su estreno vy, sin ex-
clusividad, por el plazo restante de duracion del contrato.
En el contrato, debera estipularse el plazo dentro del cual

debe llevarse a efecto la representacion tnica o primera
de la obra. Salvo pacto en contrario, el plazo serd de un
afio desde la fecha del contrato o, en su caso, desde que
el autor puso al agente en condiciones de realizar la re-
presentacion. Las disposiciones relativas al contrato de
representacion son aplicables a las demas modalidades
de comunicacion publica, en lo que fuere pertinente”
(2016).

Con este articulo se establece el acuerdo con los produc-
tores y creadores de la cancién para poder utilizarla en
el montaje sin que existan problemas por plagio o mal
uso del material artistico.

Gracias al debido cumplimiento con las leyes que pro-
tegen los derechos de autor, se podra utilizar el mate-
rial artistico de otros creadores sin disputas por reco-
nocimiento de autoria, permitiendo asi una hibridacion
multidisciplinar en la cual se ponen de manifiesto las
obras de otros artistas ecuatorianos.

Anexo s
Dramaturgia

Valle Desmemorias

Entra en escena la voladora bailando y cantando “Flor de
quebrada” de Mariela Condo en versién bomba del Valle
del Chota.

INDIRA: Un baile con el cumpleaiiero, jqué honor! Aqui
estamos, Eduardito, tu y yo, juntos otra vez, en este pueblo
que nos vio crecer y que tanto nos ha costado dejar. Pero
asi son los prejuicios de la gente... Y eso que no te gusta-
ba bailar, pero ya te tocé. Te prometi que cuando cumplas
cincuenta te traeria de regreso. ;Recuerdas este bosque?
Aqui empezd nuestra historia. Fue durante una fria noche
estrellada cuando Eduardito Mafla vio por primera vez a
una voladora pasando sobre su cabeza. Sucedié mientras
regresaba de la haciendo Los Esteros de su tio Alfonso Cla-
vijo, donde éste, habia celebrado durante una semana en-
tera, su cumpleafios cincuenta, con toros de pueblo, juegos
pirotécnicos, banda mocha, montafias de comida y galones
de aguardiente como para un ejército entero. Eduardito,
tenia en ese entonces, 23 afos, y puesto que no tenia fama
de bebedor, nadie pudo decir que fueron los tragos los que
le causaron esa magica vision. Eduardito habia salido tem-
prano en la mafana, con las alforjas llenas de comida y una
bota de chicha de jora para el camino. A eso de las nueve
dela noche, luego de un trayecto tranquilo, ya estaba en las
inmediaciones de Pimampiro, donde vivia con su madre y
sus dos hermanos menores. El caballo que montaba era El
Colorado. Eduardito le habia tomado carifio y lo llevaba a
todas partes. Cualquier otro se habria asustado y botado
de la montura a su jinete cuando la voladora pasé sobre
sus cabezas, pero El Colorado ni se mosqued. El que si se
mosqued fue Eduardito, no s6lo porque era la primera vez
que presenciaba un hecho sobrenatural, sino por la impre-
sionante belleza de la muchacha, que parecio verlo desde el
aire con unos ojos que relampagueaban.

No quise hacerle ningun dafio Eduardito, pero usted de-
safio el poder de la naturaleza, asi que sdlo le doy una lec-
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“Creacion de una obra de teatro a partir del estudio de los personajes de la leyenda popular “El triangulo de las brujas” en version de Edgar Allan Garcia”

cioncita para que aprenda a respetar y a no juzgar. Pero es
su cumpleafios, nada de discusiones... ;Yo tengo la culpa
por necia! Mi madre me dio un consejo, antes que ella fa-
lleciera, que una mujer como yo, a nadie correspondiera.
Mi abuela también me dijo: “Nunca creas en los hombres,
aunque los veas llorar, son ldgrimas que derraman para
poderte traicionar”. Pero, cegada por el amor, sus consejos
no supe escuchar y de Eduardo Matfla, el sacristan del pue-
blo, me fui a enamorar. Eduardo tenia un corazén tierno,
dulce como la sandia madura. El problema era su madre,
necia y rabiosa como una mula. Los gritos que pegd cuan-
do Eduardito le cont6 acerca de nuestro primer encuentro
despertaron a todo el barrio. Los vecinos, asustados, escu-
chaban a dona Celia replicar:

CECILIA: {Bendita anima mea! Que la virgencita y el divi-
no Nifio nos amparen de las brujas que vuelan. jEduardo!
iMi Eduardito! ;Cudndo aprenderas a escuchar? Te dije
que no atravesaras este bosque, que las voladoras te iban
a encontrar. Pero eres necio como tu padre, jy de una vo-
ladora te fuiste a enamorar! De dia andan entre nosotros,
los comunes, y de noche se alistan para salir a volar. Antes
de hacerlo se atraviesan en el labio de abajo una espina
de tuna y se ponen en las axilas una crema que ellas mis-
mas fabrican con las plantas que recogen en el camino. Las
voladoras, cuando se sienten amenazadas, son capaces de
hacerte pagar de muchas formas. La mas comun es con-
virtiendo a su opositor en mitad gallo mitad humano o en
muifieco de trapo. jAsi vas a terminar Eduardo! jAsi vas a
terminar vos! Negro tengo el corazoén, calcinado por las
penas. No es sangre, sino dolor, lo que corre por mis venas.

INDIRA: Después de escuchar a su madre, Eduardo que-
dé obsesionado. Se propuso con firmeza conocer mi iden-
tidad y convertirse en mi enamorado. Por doce noches se-
guidas esper6 mi llegada sentado en el umbral de su casa.
Con tanta desvelada, se quedaba dormido en la misa de las
seis, en la que debia ayudar todas las mafnanas. -Eduardo,
Eduardote, otra vez os quedasteis dormidote. Que Dios os
juzgue y castigue por su falta de compromiso y fe. jFuera
de mi vista antes que os azote!- le gritaba un curita espafiol
que dominaba en la parroquia y habitaba en Pimampiro
desde afos atras. Pero Eduardo estaba ciego y sordo de
amor, a la virgen se pasaba rezando con fervor:

EDUARDO: Cuando vengo a la iglesia, tengo mi manera
de entrar, primero te mira virgen amada, antes de hacerme
la sefial. Abreme el pecho, registra hasta el ultimo rincén
y veras que a ti solita te tengo en mi corazon. Regalame
tu medicina, para sacarme una espina, que me causa gran
dolor.

INDIRA: Y de tanto rezarle la virgen le hizo caso. En la
noche nimero trece, cuando fui a su casa a visitarlo, no
adverti su presencia, oculto estaba tras el umbral, y asi es
como el Mafla conocié mi identidad. Nuestras leyes man-
dan que si una voladora es reconocida, debe pedir sal a su
testigo curioso para que éste quede bendecido. A cambio,
su nombre no debe ser divulgado; pero a él no le impor-
taban las bendiciones. Desde entonces insistié noche y dia
para volver a vernos, pues para Eduardo el amor estaba
primero. Después de tres meses de tanto insistir, finalmen-
te le dije que si y como todo amor que recién nace, la vida
se torno color de flor. Juntos recorrimos dichosos los cami-
nos del amor. (Cantan y danzan juntos) Pero el amor color
de flor se fue secando hasta quedar marchito, por culpa de
mi suegra, dofa Cecilia que de chisme en chisme se fue en-
terando de los amorios que Eduardo andaba frecuentando.

EDUARDO: Como linda y como bella
Te quisiera ver pasar

Por un pasamano de estrellas

Y un puente de cristal.

INDIRA: Oiga no sea mentiroso
Que no hay puentes de cristal,
Las estrellas en el cielo

No se pueden ni contar.

EDUARDO: Pero de que usted es bella
Nadie lo puede negar,

Que culpa tengo preciosa

De poderte enamorar.

INDIRA: Por qué no enamora estrellas
O las arenas del mar,

No puedo escuchar cositas

Que el viento se ha de llevar.

EDUARDO: Lo que el viento sopla y lleva

Ha de ser mi suspirar,
Que te dice claramente
Que no te puedo olvidar.

INDIRA: Deshéagase de sus ofertas,
De sus puentes de cristal,

De sus estrellas opacas

Que no pueden ni brillar.

EDUARDO: El brillo lo dan tus ojos
Que no los puedo de mi borrar,

Y tus labios son mi encanto

Y un pedazo de coral.

INDIRA: Como has sido tan constante
Hoy te debo confesar,

Que si bajas una estrella

Mi amor has de conquistar.

EDUARDO: No te bajaré una estrella
Sino un ciento y muchas mas,

Porque amores como el tuyo

Nunca nadie encontrara.

INDIRA: Después de dos meses de insistir, finalmente
le dije que si y, como todo amor que recién nace, la vida
se torno color de flor. (Tararea Flor de Quebrada) Pero el
amor color de flor se fue secando hasta quedar marchito,
gracias a mi suegra, dofia Cecilia que, de chisme en chis-
me, se fue enterando de los amorios que Eduardo andaba
frecuentando.

CECILIA: (Interaccién con el publico, va de “comadre”
en “comadre”) Las mujeres de hoy en dia son como el tri-
go molido: no saben lavar ni un plato y andan buscando
marido. Esta voladora que ha embobado a mi hijo se va a
arrepentir, juro por tu nombre Virgen Maria que no lo voy
a permitir. Dame fuerzas Divino Nifo para los tormentos
que me agobian resistir e indicame en camino que en estas
horas de pena debo seguir. jjjEduardo!!! ;Cémo has podi-
do romper tu castidad con una mujer que no cree en Dios
ni en su verdad? Una voladora maldita que solo te llevara
a la oscuridad.

EDUARDO: jMadre! jCalla tu boca! No maldigas ni insul-

tes, nada de eso es verdad.

CECILIA: Todos en el pueblo hablan y murmuran a mis
espaldas. Dicen que mi Eduardito ha sido embrujado por
unas faldas.

EDUARDO: ;Soy un hombre como todos madre! ; Por qué
no he de querer casarme y amar con dicha? Dime tu, ;por
qué mi alma ha de quedar marchita?

CECILIA: { TG eres el ultimo hijo soltero que se ha queda-
do junto a mi! Dios manda que me acompaiies hasta que
llegue mi fin.

EDUARDO: Siempre estaré contigo madre amada, acom-
panando tu vejez con alegria. Pero quiero tener mi propia
vida y una esposa que ilumine mis noches y mis dias.

CECILIA: ;Esa voladora no te conviene! Jamas tendré
como nuera a una mujer de tan negro pasado. Si no la olvi-
das Eduardo, de la familia seras expulsado. Yo moriré sola
al amparo de los extrafos, por culpa de mi hijo ingrato que
prefiri6 entregar su vida al pecado.

EDUARDO: Cuando la conozcas pensaras diferente.

CECILIA: {Jamas cruzard el umbral de mi casa! jPuertas y
ventanas permaneceran cerradas a una mujer de su calafial!
Mi corazén y mi boca ya han hablado, ahora debes decidir
Eduardo, el camino que tomas: ;te quedas junto a mi ve-
lando por mi vida? ;O por esa mujer de negro corazén me
abandonas? Corazon de palo santo, rama de arbol podriro,
de lejos se conoce al hombre cuando es bandido.

INDIRA: Y puesto entre la pared y la espada, Eduardo se
vio atrapado sin encontrar una salida. {Valiente enamorado
me resultaste Eduardo Mafla! Y yo desviviéndome por ce-
lebrar tu cumpleanos... Por tu madre me olvidaste, creiste
que seria mejor que yo. Mejor te habra parecido, pero de
cualidades no. No pudiste defender el amor que me juraste
noche y dia, te quedaste con ella causandome una hon-
da herida. Pero prometimos no hablar del pasado. jFeliz
cumpleanos mi amor! Comete el pastel, es tu favorito. ; Por
qué siempre haces eso? Me mato haciéndote una comida
sabrosa ;para que me trates como cualquier cosa? ;Quién
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dirfa que después de darte lavando, cocinando y limpian-
do, harfas como si tuvieras ti el mando? jPero dime algo
Eduardo! Te quedas ahi sin hablar de nada, recuerda que
yo no soy tu criada. Bueno, ya que ti no quieres mi pastel,
se lo daré a alguien mas. (Se levanta y entrega el pastel a al-
guien del publico, regresa) Debajo de un limén verde, por
donde el agua corria, fui a entregar mi amor a quien no lo
merecia. Corazdén de perro negro, tu también has de tener,
antes me acariciaba y ahora solo me quieres morder. En
el nombre de la Virgen y el Divino Nifio, dofia Cecilia me
declard la guerra. Lanzé encima de mi toda su rabia como
una terrible fiera. A gritos convenci6 a Eduardo para quele
revele mi identidad. Asi conocié mis nombres y mis apelli-
dos, y hasta de donde vivo se fue a enterar. Entonces des-
fogé contra mi toda su maldad: me denunci6 ante la gente
de la parroquia y puso en contra mio a toda la comunidad.

CECILIA: Vengan pronto hombres y mujeres de Dios,
ayuden a esta pobre madre que ha caido en desgracia por
culpa de una voladora que ha echado maldiciones sobre su
casta. Traigan fuego y antorchas, jvamos todos a quemar
su casa! Las llamas se llevaran consigo todo el mal que su
corazdn guarda. Bendita anima mea, que la Virgen y el Di-
vino Nifio nos amparen de las brujas que vuelan.

(La voladora arma el triangulo mientras canta “flor de que-
brada’, coloca el banco y la mascara de la madre en el cen-
tro del tridngulo. Va sacando flores y plantas secas de su
bolso y arma un altar. Fin del canto “flor de quebrada” La
voladora trae a Eduardo al frente).

jAy Eduardo! Cuantas vueltas dara el rio para llegar a la
mar, cuantas vueltas daré yo para poderte olvidar. Come-
tiste un grave error Eduardo Mafla, revelaste mi identidad
y me condenaste a las llamas. Mucha suerte tuve para esca-
par con vida de la furia de esas negras almas.

Pero tu fuiste el primero que salié perdiendo, rompiste el
pacto y terminaste convertido en un torpe muiieco.

Y tu madre fue la mayor perdedora de este cuento. Perdid
a su hijo predilecto. Enloqueci6 al verte convertido en un

triste muneco.

Yo sé que me escuchas Eduardo, y sé que lloras por dentro,

asi lloré yo cuando recibi tu desprecio.

Pero las voladoras tenemos un corazdn justo y hoy te trai-
go de regreso. Debes saber que tras muchos afios de an-
gustias, tu madre ha muerto. Ella murié siendo la loca del
pueblo.

A la virgen y al nifio imploraba a gritos que a su hijo trai-
gan de regreso, mientras deambulaba trastornada por las
calles, dejando a todos perplejos.

Dicen que la encontraron muerta en este bosque Eduardo
y que aqui mismo la enterraron.

Ahora estan juntos de nuevo Eduardo Mafla, este es el me-
jor regalo que puedo darte en este dia, mi Eduardo corazén
de sandia, gracias por las veces que endulzaste mi vida. Re-
gresa a tus origenes, a tu punto de partida, en donde estas
desmemorias ya no tienen cabida.

Hoy te borro de mis memorias, hoy te mato en mis aden-
tros, aléjate ya, lanzate al mar y viaja muy lejos, a una isla
que nadie conoce, huye en tu canoa de suefios...

(Musica final, la voladora toma su bolso, sale del triangulo
y se marcha).

El objetivo del trabajo fue poner en valor el Patrimonio Cultural Inmaterial, mismo que ha
sido cumplido dado que se realizé una rigurosa investigacion acerca de la leyenda de las
voladoras y del contexto cultural que la envuelve como es la musica, la vestimenta, los com-
portamientos sociales, la poesia, etc.

Al haber partido de la nocién de ser una obra que perseguia la puesta en valor de la tradicién
oral, fue necesario el planteamiento para espacios no convencionales porque, con ello, se pre-
tendio llegar al espectador cotidiano para crear una comunidad receptiva mientras la obra se
presentase. Esto parti6 del hecho de querer dejar de un lado la individualizacién que a diario
vivimos debido a la creciente globalizaciéon que hegemoniza comportamientos y tendencias
sociales. Al plantear una obra para espacios no convencionales al teatro, lo que se buscé fue
sorprender al transetnte para que decida vivir experiencias diferentes en dichos espacios.

Estos planteamientos se han cumplido a cabalidad, dando como resultado la obra teatral “Va-
lle Desmemorias” que trata la historia de una voladora que se enamora y debe sufrir las con-
secuencias de vivir en una sociedad llena de prejuicios en contra de los seres sobrenaturales.



A la hora de plantear un mondlogo es necesario saber exactamente qué es lo que se quiere
transmitir y cdmo, para ello es que es de suma importancia realizar un esquema tanto de
contenido tedrico a tratar como de la estructura dramatica de la obra. Con estos elementos se
tienen claros los riesgos y los aciertos que se pueden cumplir.

Por otro lado, dentro de este proyecto, no ha sido facil la puesta en escena, partiendo desde
el mondlogo, adaptando una leyenda, para espacios no convencionales al teatro. Esto quiere
decir que se necesita un riguroso entrenamiento fisico y psicoldgico para estar preparados
para cualquier inconveniente.

Estos aspectos son los que mds han ocasionado inconvenientes para el montaje de “Valle Des-
memorias” y se los ha sabido llevar a cabalidad con paciencia y un estudio incansable de las
posibilidades del manejo de la obra en base a los parametros establecidos para su concepcién
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