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Resumen

El presente estudio analiza como se expresa el fendmeno de latencia cultural
en la méascara del diablo de Pillaro. El objetivo central de este estudio examina los
elementos de representacion catolica y de la cultura popular, que evidencian la
presencia de manifestaciones de latencia cultural en la mascara del diablo.

La investigacion incluyd el estudio de mitos y el andlisis sobre la
demonizacion de los pueblos originarios del cantdn Pillaro. Se examind los relatos
historicos, de sublevaciones indigenas y las sensaciones de rebeldia que el bailarin
siente y expresa al colocarse la mascara. La observacion de campo evidencid la
institucionalizacion de la fiesta, su masificacion y los usos sociales de la mascara del
diablo. Se realizé el estudio comparativo de las mascaras antiguas con las actuales,
con la finalidad de examinar la fisonomia, los elementos decorativos, los colores, sus
materiales y formas de elaboracion; su transformacion en el tiempo, su
representacion, su vinculacion con los mitos de los pueblos originarios y la tradicion
oral que recupera la imagen del diablo catolico.

El estudio de las manifestaciones de latencia cultural presentes en la mascara
del diablo y en la fiesta, otorgan el sentido a la Diablada Pillarefia. Este sentido
original se diluye con el proceso de institucionalizacion de la fiesta, que desata la
usurpacién simbdlica por parte de sectores que representan intereses politicos
partidistas, y lo que Raymon Williams denomina apropiacién emergerte de las
manifestaciones de la cultura popular.

Las manifestaciones de latencia cultural que se vinculan a la utopia fortalecen
la resistencia de la cultura popular; en cambio, si se vinculan a la ideologia
dominante legitiman el poder. Por lo cual, la fiesta que surge en la comunidad
fortalece su sentido original, cuando la comunidad asume con total independencia de
los intereses de la autoridad y del poder, la ejecucion y desarrollo de la misma y

vincula sus manifestaciones de latencia cultural con su utopia de libertad.
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Introduccion

Este estudio se presenta como tesis de maestria en Estudios de la Cultura
Mencion Artes Visuales de la Universidad Andina Simon Bolivar. Analiza como se
expresan las manifestaciones de latencia cultural en la mascara del diablo,
considerada un elemento relevante de la Diablada Pillarefia, fiesta que se realiza en el
cantdn Pillaro, provincia de Tungurahua, cada afio del 1 al 6 de enero.

El objetivo central de este trabajo es analizar los elementos de representacion
catélicos y de la cultura popular, que estan presentes en las manifestaciones de
latencia cultural de méscara del diablo de Pillaro.

En el estudio se identificaron mitos y ritos de los pueblos originarios del
canton, relacionados con el origen de su nombre, la demonizacion de las culturas de
los pueblos originarios, su expresion en las mascaras del diablo de Pillaro y los usos
sociales de la méscara que otorgan sentido a esta fiesta popular.

Las méascaras del diablo y su presencia en la fiesta generaron el interés de un
analisis comparativo entre las mascaras antiguas y actuales. Las mascaras antiguas,
que poseen los artesanos entrevistados, datan de hace unos 30 a 50 afios
aproximadamente y fueron elaboradas por artesanos del cantdn. En el analisis de las
mascaras se identificé sus principales facciones, los materiales con que éstas se
elaboran, su transformacién en el tiempo, sus simbolos.

En la tradicion oral que se vive en el contexto de fiesta, la mascara recupera
la imagen del diablo catdlico en las narraciones orales, suefios, visiones, ritos de
proteccion que ejecutan los bailarines; y también recupera las sensaciones de rebeldia
que los bailarines sienten y expresan en la fiesta.

El estudio de las méascaras, del mito, del rito, articulados a la fiesta popular,
promovié elaborar una nueva categoria denominada Latencia Cultural, que se refiere
principalmente a manifestaciones culturales que perviven latentes en la sociedad, es
decir en un estado de constante ebullicion, que a ratos son visibles y a ratos estan
sumergidas, pero se sabe que existen y afloran con particular interés en las fiestas
populares, en el rito y en el mito.

En los casos en que estas manifestaciones de latencia cultural son recuperadas
por la cultura popular y logran articularse a la utopia, estas manifestaciones
fortalecen el proceso de resistencia de la cultura popular y cuestionan el orden
establecido.



En cambio si estas manifestaciones de la latencia cultural son valoradas por la
clase dominante a modo de apropiacion emergente, pasan a fortalecer la ideologia, y
en ese sentido, logran legitimar la autoridad y el poder establecido.

Una de estas formas de apropiacion se presenta como institucionalizacion de
la fiesta popular; en el caso de la Diablada Pillarefia, este proceso de inicia con la
declaratoria de patrimonio cultural intangible, otorgado a esta fiesta en el afio 2008
por el Instituto Nacional de Patrimonio Cultural.

La fiesta popular a través de la institucionalizacion se convierte en un
espectaculo de masas. Esta apropiacion de las manifestaciones de latencia cultural
por parte del Estado, vacia el sentido original de la fiesta, legitima el poder y la
autoridad, promueve identidades homogéneas desde un ideal nacionalista y desata
apetitos politicos e intereses personales, que transforman a la fiesta popular en un
artefacto util al poder y al mercado.

Las mascaras se vuelven un objeto de consumo masivo, que demanda una
técnica de reproduccion en serie, se pierde la particularidad y la originalidad; las
mascaras pierden su sentido original y se transforman en un objeto suntuoso, en una
mercancia.

En la fiesta se evidencid el proceso de re-significacion de la imagen del

diablo que motivé dos lineas de analisis. La primera aborda la demonizacion de las
practicas culturales de los pueblos originarios, presentes en los relatos histéricos de
la conquista, la época colonial y los relatos historicos orientados desde el poder
eclesial, ocurrida desde la mirada del dominante. La segunda, en cambio, aborda
desde la mirada del dominado, la imagen del diablo de Pillaro como un simbolo de
rebeldia y como un simbolo del mal del cual hay que protegerse.
El diablo de Pillaro es un diablo mestizo, que se construye en la fiesta popular con
elementos de los pueblos originarios del cantdn, de la iglesia catdlica y de los
pueblos africanos traidos por los conquistadores. Es un personaje que re-significa la
figura del diablo cat6lico de la maldad. El diablo de Pillaro, en un primer momento,
asume una propuesta de rebeldia frente a la opresion colonial. En un segundo
momento, nuevamente re-significado se transforma en mercancia de la cultura de
masas Y del espectéculo.

La Diablada Pillarefia se origina en las comunidades de Tunguipamba y
Marcos Espinel, de la ciudad de Pillaro; por lo que el personaje del diablo también



tiene sus propias caracteristicas originales, su simbologia y desarrollo va de la mano
con la fiesta.

La comunidad de artesanos, cabecillas de las partidas, artistas e intelectuales,
publico de las comunidades de Tunguipamba, Marcos Espinel, San Andrés, y barrios
de la ciudad de Pillaro, aportaron con la informacion pertinente, mediante entrevistas
directas, registradas en audio, video y fotografia; se recuperd informacion
bibliografica con la elaboracion de fichas, mapas conceptuales y el desarrollo de
analisis criticos, que se volcaron en los resumenes tedricos del presente trabajo.

Uno de los elementos importantes en el trabajo de ingreso y contacto con la
comunidad fue la destreza musical, que abrid las puertas con distintos grupos de
artistas, artesanos e intelectuales y el contacto con los organizadores de las partidas.

Todo el trabajo se realizo en la ciudad de Pillaro, desde el mes de septiembre
hasta el mes de enero 2017, la convivencia en la comunidad permitié observar la
idiosincrasia de sus habitantes, compartir y aprender con los artesanos del cantdn
técnicas de elaboracion de mascaras, tejer relaciones culturales con grupos afines,
observar otras festividades y manifestaciones culturales que se proyectan en la zona.

El estudio se presenta en dos capitulos. EI primer capitulo presenta tres
partes. En la primera parte, se expone el concepto de cultura que orient6 este trabajo.
En la segunda parte, se estudia la categoria de latencia cultural y su relacién con la
imaginacion, la ideologia y la utopia. En la tercera parte, se analiza el territorio de
Pillaro, los relatos histéricos y ficcionales sobre su origen y el origen de su nombre;
se describe la Diablada Pillarefia y se analizan los fendmenos de latencia cultural e
institucionalizacion de la fiesta.

En el segundo capitulo, se estudia los usos y sentidos sociales de las
mascaras; la relacion del mito, el rito, la fiesta popular con las méascaras. Se realiza
una aproximacion al estudio sobre los sentidos dados a las mascaras desde una
perspectiva histérica y antropoldgica. Se examina los principales rasgos que
constituyen la mascara del diablo de Pillaro y el fendmeno de latencia cultural

presente en estas manifestaciones culturales.
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Capitulo Primero: La Diablada de Pillaro: Transculturacion y Latencia
Cultural

En este capitulo se presentan tres momentos importantes. En el primer
momento se analiza el concepto de cultura y la tensién que existe entre cultura
dominante y cultura popular.

En el segundo momento, se estudia la categoria de “Latencia Cultural” que se
puede entender como las manifestaciones ubicadas en la zona de contacto entre la
cultura dominante y la cultura popular; se analiza su vinculacion con la ideologia y la
utopia, para entender la reproduccion de la cultura dominante y de la cultura popular.

En el tercer momento, se describe el territorio de Pillaro y se analiza los
relatos histéricos y ficcionales que motivan su identidad; y, se presenta la etnografia
de la Diablada Pillarefia que es el contexto en el que aparece la méascara del diablo de

Pillaro.
1.1. Cultura, cultura dominante y cultura popular

La idea “cultura” se constituye en un gran escenario de tension. La cultura no
es un concepto cerrado con una definicion Gnica que obedezca a una solo punto de
vista. En el presente estudio se requiere precisar el concepto de cultura que oriente la
investigacion. Por tal motivo, a continuacion se reflexiona sobre algunas de las
caracteristicas fundamentales de la cultura, con la finalidad de estructurar un
concepto de cultura de caracter operativo, aplicado al presente estudio.

Terri Eagleton, al referirse la cultura sostiene:

La cultura es una forma de subjetividad universal que opera dentro de cada
uno de nosotros, igual que el estado es la presencia de lo universal dentro del ambito
particularista de la sociedad civil. (Eagleton 2001, 21).

La cultura sugiere una dialéctica entre lo natural y lo artificial, entre lo que

hacemos al mundo y lo que el mundo nos hace a nosotros” (Eagleton 2001, 13)

Eagleton sugiere el caracter universal y a la vez particular que tiene la cultura,
lo que nos permite crear un sentido de pertenencia y a la vez diferenciarnos por
ejemplo somos latinoamericanos, pero a la vez somos ecuatorianos, y como

ecuatorianos, podemos identificarnos de cualquier region o lugar del pais.
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Eagleton sugiere la relacion dialéctica con la naturaleza por lo que se afirma
el proceso de produccion y a la vez el sentido que la naturaleza imprime al sujeto. El
habitante de la costa desarrolla una relacion diferente con el mar, el habitante de la
selva ecuatorial de la misma manera tiene distintos procesos de produccion y de
relacion con el entorno.

La cultura pertenece al universo de la superestructura, en el ambito de la
creacion de las ideas que provienen de una base econdmica, que a su vez determina
las relaciones sociales. Carlos Marx sostiene que la produccion de las condiciones
materiales de vida y la forma cémo producen los individuos determina lo que son
estos individuos. (Marx y Engels 1974, 16)

La cultura esta relacionada con lo que producen y con las formas como
producen los individuos, con el desarrollo de las fuerzas productivas y con las
relaciones sociales que de ella se derivan. Por ello se entiende que “la cultura abarca
base y superestructura en un solo concepto”. (Eagleton 2001, 12)

La cultura no es estable, es un fendbmeno cambiante, de la misma manera que
cambian los modos produccion y las relaciones sociales. Raymon Williams analiza la
relacion entre base y sUper estructura, para manifestar que esta relacion no es fija y
no se corresponde como un estado fijo, se la debe entender como un proceso.

Raymon Williams sostiene:

Cualquier aproximacion moderna a una teoria marxista de la cultura debe
empezar por considerar la proposicion de una base determinante y una estructura
determinada. (Williams 2005, 50)

[...] Entonces, debemos decir que cuando hablamos de “la base” estamos
hablando de un proceso y no de un estado. Y no podemos atribuir a ese proceso
ciertas propiedades fijas para, posteriormente, traducirlas a los procesos variables de
la superestructura. [...] Debemos reconsiderar la “superestructura” hasta verla como
un rango independiente de practicas culturales; no se trata ciertamente, de contenidos
reflejados, reproducidos o especificamente dependientes. Y, lo que es crucial,
debemos considerar “la base”: no concebirla como una abstraccion tecnoldgica o
economica fija, sino como un conjunto de actividades especificas de hombres en
relaciones reales, tanto econdmicas como sociales que encierran contradicciones
fundamentales y variaciones que las sitdan, siempre, en un estado de proceso
dinamico. (Williams 2005, 54)

12



Entre base y superestructura hay un proceso dialéctico, de mutua influencia,
dinamico y cambiante.

La cultura es un elemento totalizador y homogenizador; y a su vez, es un
elemento que particulariza, que propone diferencias al interior de ese todo
homogenizante. La cultura a la vez que universaliza particulariza el entramado
social. El papel homogeneizador de la cultura encubre el entramado social plagado
de diferencias; pero —a la vez— permite que las diferencias puedan develarse. Como
las diferencias de género, la cultura engloba a hombres y mujeres pero también los
distingue.

La cultura contradictoriamente tiene un papel cohesionador y aporta a la
conformacién de la identidad de los individuos y de los colectivos.

Victor Vich sostiene que la cultura promueve “identidades sociales”, (Vich
2001, 28) que aglutinan al grupo a traves de simbolos, manifestaciones artisticas, el
lenguaje y otras practicas culturales. La identidad afirma el papel cohesionador de la
cultura y al mismo tiempo evidencia las diferencias del entramado social.

Victor Vich sostiene:

La cultura, el universo simbodlico del sujeto, es fundamental para la
constitucion del yo y es el elemento central en la formacion de las identidades
sociales. La cultura cualquiera que sea da forma al sujeto y funda en él una
epistemologia desde donde interpretara el mundo. En ese sentido y dentro del
paradigma anterior. La Cultura entendida como una dimension “externa” a la que es
necesario “acceder”’(muchas veces despojandose de lo propio) no seria nada mas que
un efecto ideoldgico claramente asociado a diversas redes de poder que configuran la
dominacion de unos grupos sobre otros.

[...] Si partimos de la consideracion posestructural que las identidades
sociales son siempre efectos relacionados y que se constituyen no tanto por lo que
son en-si-mismas sino también por lo que excluyen, entonces podemos concluir que
las complejas transferencias entre una y otra identidad son parte de los mismos
procesos constitutivos que todas ellas necesitan para existir. Para lacan, por ejemplo,
el sujeto no puede constituirse sin la imaginacion de otro que por lo general es
descrito en términos amenazantes. Es decir, una identidad no puede constituirse
totalmente por ella mismo y asi necesita de Otra frente a la cual debe entrar en
relacion para poder transferir, desde ahi, todo lo que molesta y quiere expulsar de si
misma. (Vich 2001, 28)

La cultura provee al sujeto de un bagaje de conocimientos que le permite
interpretar el mundo, por lo que la cultura puede ser vista como el filtro de luz
mediante el cual el sujeto aprecia la naturaleza, la sociedad, la historia y transforma
el mundo. La cultura es el elemento central en la formacion de identidades sociales,
dindmicas y cambiantes, que se construyen en relacion con el mismo sujeto a la vez

gue en su relacion con el “otro™.
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Del andlisis anterior se concluye que la cultura se define como un proceso de
produccion de sentido en constante movimiento, relacionado con las formas de
produccién, con el desarrollo de las fuerzas productivas y con las relaciones sociales
que de ello se derivan; la cultura también pertenece al campo de las ideas, a la
superestructura; es decir la cultura engloba base y superestructura en un solo
concepto. La cultura genera identidades sociales y afirma su papel cohesionador,
procura un conocimiento al sujeto desde donde interpreta el mundo; la cultura
universaliza y particulariza a la vez; la cultura sugiere una dialéctica entre lo natural
y lo social.

La cultura genera tensiones en el ambito historico y politico. En el ambito
histérico se observa las tensiones entre civilizacion y barbarie, entre tradicion y
modernidad. En el ambito politico, se observa la constituciéon de una “cultura
dominante™ caracteristica de la clase dominante y, una “cultura popular” propia de
las clases oprimidas o excluidas del poder.

Carlos Marx sostiene gue el desarrollo de las ideas esta ligado al desarrollo de
las fuerzas productivas. En la sociedad las ideas dominantes, son las ideas de la clase
dominante, por ende la cultura dominante se la entiende como la cultura de la clase
dominante, que legitima la autoridad y el poder. (Marx y Engels 1974, 45)

La cultura dominante requiere reproducirse y para hacerlo recupera para si
ciertos significados y practicas mientras excluye otros. El proceso de reproduccién
de la cultura se efectla a través del proceso educativo, las instituciones sociales
como la familia, la organizacion social, la iglesia, los partidos. Otra de las formas de
reproduccion de la cultura dominante es la “apropiacion emergente”.

Raymon Williams sostiene que la clase dominante en su afan de reproduccion
de la cultura dominante, vigila permanentemente a las manifestaciones culturales que
crecen en el seno del pueblo, se apropia de ellas, las vacia de su sentido original, y
las utiliza para legitimar su poder. Williams sostiene que la cultura dominante, esta
sujeta a una variacion histérica; (Williams 2005, 60) es decir que la cultura
dominante se renueva constantemente, no solo desde sus propios espacios; Sino
también, utilizando los espacios de la cultura popular. La cultura dominante se define
como la cultura de la clase dominante, que legitima la autoridad y el poder. Para
reproducirse mira su pasado significativo, a través de la familia, la educacion, pero

también se apropia de las manifestaciones de la cultura popular.
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La cultura popular se define en contraposicion a la cultura dominante; la
cultura popular es la cultura de las clases oprimidas, de los excluidos del poder, al

respecto Bolivar Echeverria sostiene:

Si bien la diferencia entre la “Alta Cultura” (Cultura dominante) y la “Baja
Cultura” (Cultura Popular) parte por considerar que lo popular es lo rustico, no
pulido, en estado primitivo, y la alta cultura como un hecho refinado, tecnificado,
con jerarquizacion del cuerpo social, que evidencia separacion y coexistencia de
clases sociales y, que perviven en una relacién en que ninguna se puede concebir
independiente de la otra...” (Bolivar Echeverria 2001, 194).

La valoracion que acompafia a este deslinde no siempre marca
peyorativamente a la baja cultura. En ocasiones cuando ésta es concebida como

EEINY3

“cultura que hace el pueblo”, lo “bajo” es sinonimo de “genuino”, “vital”, “creativo”,

2 e

(frente a lo “postizo”, “mustio” o “aburrido” de la cultura alta o elitista, manda a
hacer por las clases dominantes). Cuando a su vez el pueblo es identificado con la
clase trabajadora revolucionaria, a su “cultura proletaria” le es reconocido un caracter
critico espontaneo, histéricamente constructivo (contrapuesto a la complacencia y
limitacion de la cultura “hecha por la burguesia” (Bolivar Echeverria 2001, 194)

Bolivar Echeverria sostiene que existe una relacion inseparable entre cultura
dominante y cultura popular; esta relacion es de constante tension, la una no puede
concebirse sin la otra; este es un proceso cambiante: conforme cambian las fuerzas
productivas y las relaciones sociales, se modifica también la relacién entre la cultura
dominante y la popular.

En la cultura popular lo oral es un mecanismo de reproduccion, de
recuperacion de valores, conocimientos, saberes, artes, etc., de los pueblos
originarios, en estrecha relacién con la naturaleza, el cuerpo y la presencia, en
contraposicién a lo escrito.! La cultura popular es una cultura de la presencia,
mientras que la cultura “culta” es de la representacién. (Vich 2001, 29)

La cultura popular es también homogenizante puesto que sirve como
elemento identificador del grupo social de los excluidos del poder. Esta vision
totalizadora de la cultura popular, es cuestionada por los mismos grupos, porque en
el seno de los excluidos existe un inventario de maultiples grupos sociales que

fragmentan el cuerpo social, que ponen de manifiesto sus diferencias y oposiciones

! Por ejemplo para Bajtin la oposicion entre la cultura “popular” y la cultura “culta” (o, mas
bien, “letrada”, (diriamos ahora) se encuentra directamente relacionada con una sociedad donde han
aparecido las clases sociales, y tiene como punto de mayor disonancia la relacién que ambas
establecen con la dindmica del cuerpo. Mientras que la cultura “popular” se encontraria estrechamente
ligada a las transformaciones del cuerpo y de la naturaleza, la cultura “letrada” habria optado mas bien
por desengancharse del cuerpo y evadir la representacion de diversos tipos de mesclas regenerativas.
Esta diferenciacion se encuentra claramente simbolizada en el privilegio que la cultura popular
proporciona a las partes bajas del cuerpo (y ahi a sus funciones genitales y excrementicias), mientras
que la otra se concentra mucho mas en la representacion de las partes altas, vale decir en los procesos
mentales y en las preguntas metafisicas. (Vich 2001, 29)
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internas, como hombres y mujeres, distinciones generacionales, de preferencias
sexuales, de origen urbano o rural, de origen étnico, de pertenecias religiosas,
territoriales, barriales, etc. La cultura popular asume estas diferencias al mismo
tiempo que homogeniza a los excluidos del poder.

La cultura popular puede recuperar valores y conocimientos de los pueblos
originarios, que aportan a la identidad de los pueblos y que les son dtiles para su
fortalecimiento; valores vinculados tanto a la naturaleza como a lo humano, a lo
corporal, a lo oral principalmente y, a lo escrito posteriormente.

La cultura popular puede servirse de manifestaciones culturales de la clase
dominante para cambiarlas de sentido y utilizarlas en favor de su fortalecimiento. La
cultura popular es cambiante, como son los procesos de presion que se ejercen desde
la cultura dominante; por lo que, la cultura popular se define como una cultura de
resistencia.

Del anélisis anterior se concluye que la cultura popular se define como la
cultura de las clases oprimidas, de los excluidos del poder; la cultura popular a la vez
gue es homogenizante, reconoce las diferencias en el tejido social; la cultura popular
no puede concebirse sin la cultura dominante con la que mantiene una constante
tension. La cultura popular encuentra en lo oral un mecanismo de reproduccion,
puede apropiarse de manifestaciones de la cultura dominante y cambiar su sentido
original para fortalecerse. La cultura popular se la concibe como la cultura de

resistencia.
1.2. Transculturacién y Latencia Cultural

En este punto se precisa la relacion entre transculturacion y latencia cultural,
se ubica el espacio en el que se desarrollan las manifestaciones de latencia cultural,
que explican su papel en la reproduccion de la cultura dominante y en el
fortalecimiento de la resistencia de la cultura popular. Y se define la categoria de
latencia Cultural.

La transculturacion es un concepto desarrollado por Fernando Ortiz para
explicar los procesos de cambio entre dos culturas, al respecto el autor sostiene:

Entendemos que el vocablo transculturacion expresa mejor la diferentes
fases de proceso transitivo de una cultura a otra, porque éste no consiste solamente
en adquirir una distinta cultura, que es lo que en rigor indica la voz anglo-americana
aculturacion, sino que el proceso implica también necesariamente la pérdida o
desarraigo de una cultura precedente, lo que pudiera decirse una parcial
desculturacion, y, ademas significa la consiguiente creacién de nuevos fenémenos
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culturales que pudieran denominarse de neoculturacién. Al fin como sostiene la
escuela de Malinowski, en todo abrazo de culturas sucede lo que en la copula
genética de los individuos: la criatura siempre tiene algo de ambos progenitores, pero
también es distinta de cada uno de los dos. En conjunto, el proceso es una
transculturacion, y este vocablo comprende todas las fases de su pardbola. (Ortiz
1978, 96)

Para Ortiz, la transculturacion no solo es el proceso de “aculturacion” que se
define como cambio de una cultura a otra, una suerte de asimilacion de modelos
culturales que vienen impuestos por la cultura dominante, como el hecho de la
imposicion cultural generada a partir de la conquista, a partir de entonces, los
pueblos originarios fueron asimilando modelos culturales distintos, ocultando o
desapareciendo a sus propios modelos. A este proceso de ocultamiento, desaparicién
0 desarraigo de sus propios modelos Ortiz lo define como “desculturacion”. El
choque cultural generado por la conquista logré también la creacion de nuevas
culturas, que surgen de mestizaje, que no solo asimilan modelos culturales y
desaparecen a otros, sino que ademas propone nuevos modelos. A este fendmeno
Ortiz lo define como “neoculturacion”.

En el contexto histdrico social de la conquista espafiola, las culturas populares
se identifican con las culturas de los pueblos originarios del continente y la cultura
dominante identifica a los conquistadores europeos; estas dos culturas mantienen una
relacion permanente, que amerita pensar en que el proceso de transculturacién es un
fenémeno mucho més complejo, pues no solo encierra los procesos de aculturacion,
desculturaciéon y neoculturacion. Es un fenomeno de tensién permanente y de doble
faz, que enfrentan la cultura dominante y la cultura popular.

Entre la cultura popular y la cultura dominante existe un espacio de frontera
que se define como Zona de Contacto, al respecto, Marie Luis Pratt sostiene que las
zonas de contacto son:

Espacios sociales donde las culturas dispares se encuentran, chocan y se
enfrentan, a menudo dentro de relaciones altamente asimétricas de dominacion y
subordinacidn, tales como el colonialismo, la esclavitud, o sus consecuencias como
se viven en el mundo de hoy. (Pratt 2010, 31)

La autora expone que en esta zona de contacto se presentan relaciones
asimetricas entre culturas que tienen realidades geograficas diferentes, asi como
contextos histéricos sociales distintos. En ciertos casos, la relacion entre cultura
popular y cultura dominante es violenta; en otros casos sutil, pero siempre se trata de

una relacion asimétrica.
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La transculturacién explica un proceso de mestizaje cultural resultado del
choque entre las culturas que vienen por la conquista y las culturas de los pueblos
originarios. Las culturas mestizas, hijas de la union de estas dos culturas, presentan
elementos tanto de los dominadores como de los dominados y, sin embargo, son
diferentes.

En las culturas populares, afloran elementos de las culturas de los pueblos
originarios, se reelaboran simbolos, se re-significan fiestas y manifestaciones
culturales, que sugiere otro fendmeno cultural inmerso en el proceso de
transculturacion; es el fendmeno que se define como Latencia Cultural que se ubica
en la frontera entre la cultura dominante y la cultura popular, en la Zona de Contacto.

El vocablo “latencia” hace referencia a algo que estd en constante
movimiento, que aungue no se aprecia se sabe que existe y que en determinado
momento aparece. Este concepto se traslada a la experiencia de las manifestaciones,
expresiones, elementos y simbolos culturales.

Latencia Cultural se define como los elementos, simbolos, expresiones,
manifestaciones culturales que perviven en la sociedad, en constante cambio, que a
momentos permanecen ocultas pero se sabe existen; en otros momentos afloran con
particular interés en las fiestas populares, en el mito y en el rito.

Este fendmeno de Latencia Cultural se mantiene en la frontera entre la
cultura dominante y la cultura popular, sometido a una relacion dialéctica. A
momentos se afirma con la resistencia de la cultura popular. En otros momentos se
vincula a la cultura de masas y afirma la Apropiacién Emergente que reproduce la
cultura dominante.

La Apropiacion Emergente explica el papel de las manifestaciones de
latencia cultural en el fenémeno de reproduccion de la cultura dominante.

El término de Apropiacion Emergente? desarrollado por Raymon Williams
explica como la cultura dominante requiere apropiarse de elementos de la cultura
popular, que le son validos, para legitimar el poder y la autoridad.

Williams sefiala que la cultura dominante se apropia de manifestaciones que
surgen en la cultura popular, que le son Utiles. A esta apropiacion la denomina como

lo emergente incorporado (Williams 2005, 62). Pero a mi juicio, no solo se apropia,

2 “Emergente quiere decir, en primer lugar, que nuevos significados y valores, nuevas
practicas, nuevas significaciones y experiencias estan siendo creadas de manera continua” y de las
cuales la cultura dominante esta siempre en alerta (Williams 2005, 62)
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sino también las vacia de su sentido original, las redefine, las re-significa, las des-
ritualiza y re-ritualiza a la vez; para lo cual, usa varios mecanismos, en algunos casos
identificados como usurpaciéon simbélica®; en otros casos, como proyectos de
institucionalizacion cultural, de mercantilizacion y desarrollo de las industrias
culturales afines e inmersas en la cultura de masas.

Al respecto Adolfo Colombres sostiene:

Sefialaba Walter Benjamin que en las sociedades “Primitivas” las
expresiones que Ilamamos artisticas estan al servicio del ritual y portan un valor de
uso social. La sociedad contemporanea desritualiza el objeto, subrayando su valor
exhibitivo, sacrifica su valor de uso social y promueve la apropiacion privada del
mismo, devenido ya mercancia [...] La revalorizacion que se hace de la cultura
popular tiende en definitiva a re-ritualizar la cultura ilustrada, como un modo de
contrapesar la des-ritualizacion producida por la cultura de masas”. (Colombres
2005, 64)

La des-ritualizacion y re-ritualizacion de la que habla Colombres, contribuye
a entender que es aplicable no solo a las expresiones artisticas, sino a distintas
manifestaciones culturales, en particular a las manifestaciones de latencia cultural.

El concepto de latencia cultural explica, que también la cultura popular opta
por tomar elementos de la cultura dominante y re-significarlos a su manera, vaciarlos
de su sentido original, des-ritualizarlos y volverlos a re-ritualizar, para identificarlos
con la utopia como una fuerza liberadora.

De esta manera la cultura popular recupera el valor de uso social, del que
habla Walter Benjamin, en este caso citado por Colombres. (Colombres 2005, 64)
Asi, se explica este fendmeno de doble faz que presenta la transculturacion, y que se
sostiene con las manifestaciones de latencia cultural presentes en la zona de contacto
tanto en la cultura dominante, como en la cultura popular.

Cuando la cultura dominante se apropia de las manifestaciones culturales
latentes, las incorpora, las vacia de su sentido original, las des-ritualiza para re-
significarlas y re-ritualizarlas a su manera, adaptarlas como elementos de
legitimacion del poder y de la autoridad.

Tambien, la cultura popular busca la recuperacion de manifestaciones

culturales latentes para afirmar su resistencia y vaciarlas de su sentido original, por lo

® Esta categoria, elaborada por Patricio Guerrero, explica como el aparato politico controla la
fiesta popular y la transforma en un espacio de promocién de las autoridades de turno, en un
espectaculo de masas. La usurpacion simbolica presente en la fiesta de la Mama negra cambia el
sentido original de la fiesta, que se vuelve un artefacto Gtil de legitimacion del poder politico. Esta
fiesta se presenta cada afio en la ciudad de Latacunga en los primeros dias del mes de noviembre.
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que des-ritualiza, re-significa y re-ritualiza, estas manifestaciones latentes. Solo que
en este caso, en lugar de afirmarse en la ideologia dominante, se afirma en la utopia,
como fuerza liberadora. Pero también puede darse el caso de que la cultura popular al
apropiarse de manifestaciones latentes, en vez de afirmarse a la utopia como fuerza
liberadora, se afirma con la ideologia dominante. En este caso, legitima el poder y
deteriora la resistencia.

El fendmeno de latencia cultural materializa la tension y la relacion dialéctica
entre la cultura popular y la cultura dominante y logra que la transculturacion se
convierta en fenémeno de doble faz.

Las manifestaciones en estado de latencia cultural a su vez sirven de fuente o
archivo a la imaginacion que crea y recrea nuevas manifestaciones como se explica a

continuacion.
1.2.1. Imaginacion, Ideologia, Utopia y Latencia Cultural

La relaciébn que existe entre imaginacion, utopia, ideologia y latencia
cultural, explica ciertas formas de reproduccion cultural, materializa la tension
constante y la relacion dialéctica entre la cultura popular y la cultura dominante.

Entre imaginacion y latencia cultural existe estrecha relacion. Las
manifestaciones en estado de latencia cultural son el archivo del cual puede servirse
la imaginacion, para crear y recrear nuevas manifestaciones culturales, en un libre
juego de posibilidades. Esta utilizacion devela su relacion con la utopia y la
ideologia.

Paul Ricoeur define a la imaginacion de la siguiente manera:

La imaginacion es precisamente lo que todos entendemos: un libre juego con
todas las posibilidades, es un estado de no compromiso con respecto al mundo de la
percepcion o de la accion. En este estado de no compromiso, ensayamos, ideas
nuevas, valores nuevos, nuevas maneras de estar en el mundo. Pero este sentido
comun atribuido al concepto de imaginacién no es plenamente reconocido mientras
no se vincule la fecundidad de la imaginacién con la del lenguaje, tal como es
ejemplificada por el proceso metaférico. Pues olvidamos entonces la siguiente
verdad: s6lo vemos imagenes si primero las entendemos. (P. Ricoeur, La
imaginacion en el Discurso y en la Accién 2006, 203)

La imaginacion recrea manifestaciones latentes y asi estas aportan a la
creacion de nuevas ideas, valores y maneras de estar en el mundo. Las
manifestaciones de latencia cultural son formas de expresion y las podemos entender,

porque se relacionan directamente con el leguaje. La imaginacion es un componente
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permanente de la creacion y recreacion cultural, tanto de la cultura popular como de
la cultura dominante y, por lo tanto de su reproduccion.

Paul Ricoeur define a la ideologia y a la utopia como practicas imaginativas.
(P. Ricoeur, La imaginacién en el Discurso y en la Accion 2006, 211) Ideologia y
utopia son producto de la imaginacion; son ideas nuevas, que a su vez ensayan
nuevas maneras de estar en el mundo. Las manifestaciones en estado de latencia
cultural al ser recreadas, aportan a la ideologia y la utopia. La relacion entre la utopia
y la ideologia no es simple; Paul Ricoeur sostiene que la ideologia y la utopia
mantienen una tension constante e insuperable, la una no puede existir sin la otra.
Mientras la ideologia afirma el poder, la utopia afirma los procesos de liberacion y
cuestiona el poder establecido. (P. Ricoeur 2006)

Para entender como la ideologia legitima el poder, Paul Ricoeur explica que
la ideologia tiene dos funciones: la de integracion y la de disimulo. (P. Ricoeur, La
Imaginacion en el Discurso y en la Accion 2006, 214). La funcion de integracion
viene dada por la necesidad del grupo de representarse, de crear una imagen de si
mismo. Al respecto Paul Ricoeur sostiene:

La funcion de disimulo prevalece francamente sobre la funcién de
integracion, cuando las representaciones ideoldgicas son captadas por el sistema de
autoridad de una sociedad dada. Toda autoridad, en efecto, intenta legitimarse.
Ahora bien, se puede advertir que, si toda pretension a la legitimidad es correlativa
de una creencia de los individuos en esa legitimidad, la relacién entre la pretensién
emitida por la autoridad y la creencia que le responde es esencialmente asimétrica.
Siempre hay mas en la pretension que viene de la autoridad que en la creencia que va
hacia la autoridad. Aqui se moviliza la ideologia para cubrir la distancia entre la
demanda que proviene de arriba y la creencia proveniente de abajo.

[...] Todo lo que Marx aporta de nuevo, y que es irrecusable, se destaca
sobre este fondo previo de una constitucion simbolica del vinculo social en general y
de la relacion de autoridad en particular. Su aporte propio consiste en la funcién
justificadora de la ideologia con respecto a las relaciones de dominacién surgidas de
la division en clases y de lucha de clases. (P. Ricoeur, La Imaginacion en el Discurso
y en la Accion 2006, 212,213)

El autor sostiene que la ideologia cumple una funcion de integracion social vy,
a la vez, es “instrumento de legitimacion del sistema dado de autoridad. La ideologia
tiene una funcién justificadora de las relaciones de dominaciéon”. (P. Ricoeur 2006,
214) De este andlisis se concluye que, cuando las manifestaciones en estado de
latencia cultural se relacionan con la ideologia, se vuelven instrumentos de
legitimacion del poder y de reproduccion de la cultura dominante y como
consecuencia se deteriora su capacidad de lucha y de resistencia. Como es el caso de

las fiestas populares usurpadas simbolicamente, el simbolo como manifestacion
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latente de cultura popular es apropiado por la cultura dominante y vaciado de su
sentido original, se convierte en un instrumento de legitimacion del poder y de la
autoridad.

La utopia es diametralmente opuesta a la ideologia, Paul Ricoeur sostiene:

La utopia es el modo segun el cual repensamos radicalmente lo que son la
familia, el consumo, el gobierno, la religidn, etcétera. De ningun lugar brota el mas
més formidable cuestionamiento de lo que es. La utopia aparece asi, en su nlcleo
primitivo, como la contrapartida exacta de nuestro primer concepto de ideologia
como funcion de integracién social. La utopia, en contrapunto, es la funcion de
subversion social.

[...] De la misma manera que las ideologias tienden a llenar este vacio o a
disimularlo, las utopias, podriamos decir, exponen la plusvalia no declarada de la
autoridad y desenmascaran la pretension de legitimidad propia de todos los sistemas.
Por esta razon todas las utopias, en un momento u otro vienen a ofrecer otras
maneras de ejercer el poder, en la familia, en la vida econémica, politica o religiosa.
Esta otra manera puede significar, como se ha visto, cosas tan opuestas como una
autoridad mas racional o mas ética, o0 como la ausencia de poder, si es cierto que al
poder como tal en dltima instancia se lo reconoce como radicalmente malo e
incurable. (P. Ricoeur, La imaginacion en el Discurso y en la Accién 2006, 215)

La utopia, en contraposicién a la ideologia, es la funcidn de subversién social.
Cuando las manifestaciones de latencia cultural se relacionan con la utopia adquieren
un papel liberador, de subversion ante el sistema de autoridad, cuestionan la
legitimidad del poder, por tanto cuestionan la cultura dominante y fortalecen la
cultura popular.

Como es el caso de simbolos que la cultura popular recupera como
manifestaciones latentes que promueven unidad de los grupos sociales que demandan
sus derechos culturales, sociales, politicos, econdmicos. La utopia se articula con ese
deseo de construir una sociedad en la que los derechos de los pueblos sometidos se
vuelvan una realidad. Los pueblos y nacionalidades indigenas del Ecuador han
logrado articular simbolos de los pueblos originarios de nuestro pais

(manifestaciones latentes) para demandar sus derechos.
1.3. El territorio de Pillaro

El cantdn Pillaro se encuentra ubicado en la parte nororiental de la provincia
de Tungurahua, limita al norte con las provincias de Napo y Cotopaxi, al sur con los
cantones de Patate y Pelileo, al este, con las provincias de Napo y Cotopaxi, y al

oeste con el cantdn Ambato; tiene una poblacion de 41.693 habitantes (INEC, 2015);
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con una extension de 472,2 Km?; una altitud variable que va desde los 2800 msnm,
hasta los 4000msnm en algunos lugares del canton.

El canton estd conformado por dos parroquias urbanas Matriz Pillaro y
Ciudad Nueva, por las parroquias rurales: Baquerizo Moreno, Emilio Maria Teran,
Marcos Espinel, Presidente Urbina, San Andrés, San José de Poald y San Miguelito.
El acta de cantonizacion de Pillaro fue promulgada en Quito el 2 de julio de 1851.
Aunque su fundacion, acorde a los datos del padre Coba Robalino,* data de 1570 por
orden de la Real Audiencia de Quito (Coba Robalino 1929, 4)

La poblacién originaria del canton Pillaro fue diezmada, tanto en el proceso
de conquista, como en la instauracion de la colonia. Los espafioles establecieron
sistemas de explotacion colonial que posteriormente tomaron forma en las grandes
haciendas, esto provocé el mestizaje de gran parte de la poblacion del canton.

En Pillaro es notorio que la imposicion religiosa se mantiene. Su poblacion es
altamente catélica, se habla mas el espafiol que las lenguas de los pueblos
originarios.

Esta imposicion provoco que gran parte de las manifestaciones culturales de
los pueblos originarios queden sumergidas, relegadas, absorbidas por el modelo
cultural colonial y otras pervivan bajo el paraguas de las fiestas religiosas catolicas,
como es el caso de la Semana Santa, Corpus Cristi, Santos Inocentes, entre otras
festividades.

Al absorber los modelos culturales impuestos la poblacién opté por una suerte
de blanqueamiento, que se acentlia actualmente por los procesos de migracion hacia
el extranjero y se evidencia en manifestaciones de los migrantes retornados por
motivo de la Diablada Pillarefia.

Se observa también que muchas poblaciones y barrios del cantén cambiaron
sus nombres originales por nombres de origen mestizo o integraron un patronazgo al
nombre original: Poalo, hoy San José de Poalo; Chacata, hoy Marcos Espinel;
Chagrapamba Patsucul, hoy Presidente Urbina; Tandacpata, hoy Baquerizo Moreno;
de hecho, Pillaro lleva la denominacion de Santiago de Pillaro. (Reino Garcés 1991,

135) Para Luis Lara’ si bien hoy la poblacién se reconoce como mestiza todavia

* El Presbitero José Maria Coba Robalino, oriundo de Pillaro, socio correspondiente de la
Academia Nacional de Historia, escribio la Monografia General del Canton Pillaro en 1929.

® Luis Lara Arcos, pillarefio, profesor investigador en el area historia y arqueologia, de la
Unidad Educativa Jorge Alvares; fundador del Museo particular Rumifiahui, autor del libro “Por
siempre Pillaro Viejo”, entrevistado en el presente trabajo.
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quedan vestigios arqueolégicos en la zona que datan de la época en que habitaron los
pueblos Puruhua y Yumbo. (L. Lara Arcos 2016)

En la actualidad, algunas manifestaciones culturales pillarefias presentan
ciertos rasgos de los pueblos originarios, rasgos que emergen como manifestaciones
de latencia cultural y llevan a pensar en un proceso de resistencia y afirmacion de la
cultura popular pillarefia, que simbolicamente se presentan en las danzas, mascaras,
atuendos, gastronomia entre otras.

Las manifestaciones culturales de los pueblos originarios que estaban ocultas,
emergen, reclaman un espacio en la superficie cultural y en la fiesta, en los simbolos,
en las representaciones, en los materiales y utensilios que se utilizan, en las
expresiones artisticas, en particular en el mito y en el rito de la fiesta popular. La
Diablada Pillarefia sintetiza y evidencia el fendmeno de latencia cultural.

Estas manifestaciones culturales populares logran afirmar la identidad social,
incluso crear nuevas identidades. La identidad de Pillaro en la actualidad se disputa
entre la Diablada Pillarefia y la figura de Rumifiahui, como se considera en el

siguiente punto.

1.4. La identidad de Pillaro: relatos historicos y ficcionales respecto a su origen
y al origen del nombre

En esta parte se analiza los relatos historicos y ficcionales sobre los pueblos
originarios del cantén Pillaro, que se constituyen en referentes de la identidad
colectiva de esta zona. En primer lugar se hace referencia a la identidad de Pillaro
vinculada a la figura de Rumifiahui. En segundo lugar, se presenta una reflexion
sobre el vocablo Pillaro, que tiene relacion con el mito de Pillallau de origen Quitu-

Cara y con los relatos ficcionales sobre el origen del nombre.

1.4.1. Pueblos originarios de Pillaro y la identidad del cantén en la figura de

Ruminahui

Uno de los relatos historicos que ha contribuido a la identidad de la
comunidad de Pillaro, sefiala que en esta localidad naci6 Rumifiahui, general del
imperio Inca. Segun este relato, Pillaro es una de las poblaciones mas antiguas del
Ecuador, donde habitaban principalmente los pueblos Puruha y Quitu-Cara que a

juicio del padre Juan de Velasco —corroborado por los estudios de los esposos
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Costales— son considerados los pueblos originarios de nuestro pais. (Velasco 1978,
13).

El padre Coba Robalino en su monografia del cantén Pillaro, cita a Jijon y
Caamafio para indicar que en esta localidad se ubicO anteriormente un pueblo
denominado Panzaleo, al respecto Coba Robalino sostiene:

El llamado Protopanzaleo | se extendié probablemente solo hasta Machachi
inclusive y el Protopanzaleo Il, de mejor apogeo que el I, abrazé las actuales
provincias de Ledn, Tungurahua, y gran parte de la del Chimborazo. Por
consiguiente la region del canton Pillaro fue una de las comprendidas en el
Protopanzaleo Il (Coba Robalino 1929, 86)

En su momento, todos estos pueblos ejercieron enorme resistencia militar a la
conquista Inca, agrupados en una gran confederacion a la que el Padre Juan de
Velasco denomino reino de los Shyris (Velasco 1978, 22). Huainacapac, en su afan
de consolidar el Tahuantinsuyo, y teniendo prisionero a Pillahuaso, (cacique de
Pillaro) después de la batalla de Tiocajas, realiz6 una alianza matrimonial con la hija
de Choasanguil (Esposa de Pillahuaso), Nary; de esta alianza matrimonial, nace
Rumifiahui (Garces 1953, 41); en este relato histérico®, Nary proviene de la unidad
entre los pueblos Puruhd, Quitu-Cara (Shyri). Por parte de su padre Ati-Pillahuaso,
vine la descendencia Quitu-Cara y de su madre Choasanguil que proviene de unidad
Puruhd, (L. A. Lara Arcos 2014, 32,33) por lo que Rumifiahui consolida la unidad
Inca-Shyri-Puruha al igual que su hermano de padre Atahualpa. Por este motivo, a
Pillaro se lo conoce como la cuna de Rumifiahui.

Rumifiahui es uno de los Gltimos lideres de la resistencia indigena asesinado
por los espafioles; este hecho aporta a la construccién de la identidad de Pillaro” y se
lo entiende como una figura que representa la resistencia indigena frente a los
conquistadores; sintetiza muchos valores de la cultura de los pueblos originarios.

La identidad colectiva de Pillaro, que como toda identidad se construye en
referencia al “otro” no es estable, cambia conforme las condiciones histéricas y
sociales. En el contexto nacional a Pillaro se lo conocia como la cuna de Rumifiahui

y esto generaba un sentido de pertenencia e identidad local, también articulaba cierto

®Al referirme al relato histérico, lo considero como un relato con pretensiones de verdad, que
contiene la postura ideoldgica de quien organiza dicho relato, el publico al cual esta dirigido y entrafia
no solo una postura politica sino también filosofica, cultural, bajo una perspectiva de clase.

" Al hablar de identidad de Pillaro, me refiero a una identidad colectiva que el pueblo de
Pillaro a lo largo de su historia viene construyendo, con simbolos, sus mitos y otras manifestaciones
culturales, en relacion con los “otros” habitantes del pais.
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nacionalismo y patriotismo. Actualmente, este referente va paulatinamente
desapareciendo.

Lourdes Endara sostiene que “la identidad colectiva, quiza mas que cualquier
otro producto social es una frontera absolutamente dinamica y cambiante”, (Endara
Tomaselli 1998, 28); en el momento actual, en esta localidad, la imagen de
“Ruminahui” como referente de la identidad colectiva, compite con la imagen de la
Diablada Pillarefia, en la cual la mascara del diablo de Pillaro tiene un papel
predominante; la fiesta y la mascara pasan a ser referentes de la identidad local,
unificadora, ante lo nacional.

Cuando se pronuncia la palabra Pillaro, inmediatamente se relaciona con los
diablos de Pillaro; esta presencia en el imaginario nacional se logra por la promocion
publicitaria de la fiesta en el contexto nacional e internacional. Los medios masivos
de comunicacion y las nuevas tecnologias de la comunicacion y la informacién,
imprimen en el imaginario nacional a la Diablada Pillarefia como un elemento de
identidad del cantén, ya que la identidad se construye a partir tanto de lo que la
comunidad piensa sobre si misma, como de lo que los otros piensan sobre la

comunidad.
1.4.2. El vocablo Pillaro y sus significados

Otro relato que ha contribuido a la construccion de la identidad de Pillaro, es
el origen de su nombre. De este relato histérico se hablara a continuacién.

El padre Coba Robalino, respecto del vocablo “Pillaro” manifiesta lo
siguiente:

Los puruhaes que eran sustracto de las razas paes-puquina-chimd-
atacamefia-quiché-jibara, adoraban también al dios del rayo y del trueno, en una gran
cueva cercana al Chimborazo, pero de todas esas razas, residentes en todas las
laderas de las regiones de Pansaleo, Cunchibamba, Ambato, Tisaleo, Mocha, etc., al
ver las tempestades de rayos y truenos que como digo, frecuentemente caen en la
cordillera de Pillaro, llamaron a todo lo que era nuestro canton: el Altar del dios del
Rayo y del Trueno, es decir Pillaro. En Chimd Pillalla es rayo y trueno; aro es altar
descanso. (Coba Robalino 1929, 161)

Seguidamente, en su anélisis, Coba Robalino manifiesta que en muchos
centros ceremoniales de la cordillera, posiblemente se organizaban ritos en los que se
sacrificaban doncellas y se adoraban al sol, a la luna, a las montafas, y al diablo que
era adorado con el nombre de “Ctlay” (Coba Robalino 1929, 162,163)
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También, se identifica que en el vocablo “Pillaro” se observa la raiz Quitu-
Cara, en el prefijo “Pi”, propio del Shillipanu (idioma de los Shyris o Quitu-Cara), al
buscar la referencia en los toponimos dejados por los Cara, encontramos que Pillaro
proviene seguramente de: Pillahald, pueblo del asiento de Tacunga” (Costales
Pefiaherrera y Costales Samaniego 2002); de hecho, el cantdn Pillaro fue creado
mucho antes que la provincia de Tungurahua, que en su momento pertenecio a la
denominada provincia de Leon y que luego paso a ser la provincia de Cotopaxi.

El vocablo “Pillaro” al referirse como el altar del rayo y del trueno hace
referencia al mito de Pillallau. Este mito habla de un personaje ornitozoomorfo® de
grandes dimensiones que habita en una cueva en las montafias del macizo Altar
ubicado en la cordillera oriental, en el paramo de Illapa, hacienda de Gusutuz, de la
provincia de Chimborazo. Este personaje mitico tiene la cabeza de un Céndor® y el
cuerpo de un Puma.® Por las noches emite espantosos alaridos que desatan tormentas
acompafadas de rayos, truenos, granizo. Segun la tradicién Pillallau es el sefior del
rayo, del relampago y de la granizada.

Costales Pefiaherrera, al respecto sostiene:

Pillallau, o, en idioma Quitu se traduce: el resplandeciente, la escritura del
rayo, el dibujo del rayo. Se colige también que la rueda de carécter solar: pic-puca,
pelota sacralizada, semilla redonda, constituye otra ideografia de Pillallau. La rueda
aborigen, en el mito, aparece enrollada, fajada por Pillallau. A su vez, el simbolo de
la rueda identifica al que produce o hace fructificar. En otras palabras la rueda
aborigen simbolizaria la divinidad de Pillallau y éste ser ornitozoomorfo, en grado
superlativo, denota el crecimiento de la luz. (Costales, Costales Pefiaherrera y
Costales, Mitos Quitu-Cara 1996, 79)

& Ornitozoomorfo se refiere a un personaje que tiene la cabeza de un ave, y el cuerpo de un
animal.

® “Cuntur, se refiere al condor majestuosa ave, antes muy comun en aquella cordillera,
especialmente en las alturas del Quilimas del Cundurazo, del Cubillin y otros cerros” (Costales,
Costales Pefiaherrera y Costales, Mitos Quitu-Cara 1996, 82).

10 El puma es el gran felino considerado por los aborigenes como el tigre maduro, el tigre
rojo o tigre viejo, habitante de los paramos, (Costales, Costales Pefiaherrera y Costales, Mitos Quitu-
Cara 1996), fue también considerado como una divinidad, en las culturas Jama Coaque, Tolita,
Mantefia.
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1 Foto N° 1: Representacion de Pillallau. Fuente: Mitos Quitu —Cara Piedad y Alfredo Costales

Jaime A. Costales Pefiaherrera

Pilahalo del Cara o Yumbo pila= escritura figurativa, y alo (de ali)= palma
de ramos. En este sector se extraian los ramos para la Semana Santa. El pueblo se
hizo conocido por las minas de Macuchi descubiertas en 1777 ; y, por la produccion
de los ramos utilizados para semana santa se lo llegd a denominar “pueblo de las
animas” (Costales Pefaherrera y Costales Samaniego 2002, 34).

En resumen el vocablo Pillaro hace referencia a tres elementos importantes:
en primer lugar, con el prefijo “Pi” en idioma de los Quitu-Cara al agua. En segundo

lugar, segin Coba Robalino al altar del Rayo. Y en tercer lugar al mito de Pillallau.

1.5. La Diablada Pillarefia: descripcién de la fiesta o ritual; latencia cultural y

patrimonializacion

La Diablada Pillarefia es el contexto primordial de la méascara del diablo. La
mascara estd intimamente ligada a la fiesta, a su origen, a sus mitos y ritos. Se
considera importante recuperar las distintas versiones sobre el origen de esta fiesta y
analizar los personajes que forman parte de la comparsa, con la finalidad de observar
las manifestaciones de latencia cultural que estan presentes en la fiesta y que evoca la
mascara.

El analisis de la Diablada Pillarefia contribuye a explicar el aparecimiento del
personaje y de la mascara del diablo de Pillaro, donde se evidencian los sentidos y
usos sociales de la méascara, que afloran en distintos contextos historicos de la fiesta.

La fiesta surge en las comunidades y una vez que logra desatar el interes de
las autoridades locales y nacionales se institucionaliza, con la declaratoria de
patrimonio cultural intangible otorgada por el Instituto Nacional de Patrimonio
Cultural en el 2008. Este hecho conllevo a que la fiesta se torne un espectaculo de

masas.
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Las manifestaciones de latencia cultural presentes en la Diablada Pillarefia y
en la mascara del diablo, contribuyen a entender el proceso de legitimacién de la

cultura dominante y la resistencia de la cultura popular pillarefia.
1.5.1. Origen de la Diablada Pillarefia

La Diablada Pillarefia es una fiesta que se celebra del 1 al 6 de enero de cada
afio, en la ciudad de Pillaro provincia de Tungurahua. Fue declarada Patrimonio
Cultural Intangible por el Instituto de Patrimonio Cultural (INPC) el 12 de
noviembre del 2008. En el informe técnico realizado por el INPC, previo a la
declaratoria, se manifiesta lo siguiente:

En el caso de la “Diablada de Pillaro”, la memoria colectiva, sefiala que este
“acto festivo”, llegd al territorio de Pillaro en algin traslado masivo de indios
mitimaes de Bolivia o Pert donde aln pervive esta festividad. Otra version expone
que los sefiores de las haciendas y representantes de la iglesia, consentian que los
indios realicen una fiesta en afio nuevo, disfrazados de diablo, por medio de lo cual
se burlaban de sus tiranos; y una tercera versién, da cuenta que se originé en las
comunidades de Tunguipamba y Marcos Espinel de Pillaro, cuando por los
enamoramientos, de las mujeres de Pillaro, los varones se disfrazaban de diablos
para ahuyentar a sus rivales, al lograr su cometido, gritindoles en su huida “jPor
inocentes!”. La “partida de disfraces” es el antecedente de la actual fiesta de la
diablada, iniciada hace unos 80 a 100 afios, y que progresivamente dio lugar a la
actual festividad, que sufre cambios importantes en sus diferentes etapas de
consolidacion: 1. Partidas de Disfraces (1910 hasta la década de 1970); 2. La
Diablada (1980-1995); 3. La Diablada respaldada y organizada por el Municipio
(1995-2008) (INPC2008)” (Instituto Nacional de Patrimonio Cultural 2008)

Otra version sobre el origen de la fiesta es la del profesor Luis Lara Arcos,
quien sostiene que la Diablada Pillarefia tiene su origen en otra manifestacion
denominada la Legién de los Diablos, que se presentaba en la ciudad de Pillaro cada
afno en las mismas fechas, al respecto Luis Lara sostiene:

Esta es una de las manifestaciones culturales propias de este canton que
aparece por los afios de 1850 més o menos, la idea representar a la muerte para
causar espanto a todos los que observaban por primera vez, al principio la “Legion”
aparece el ultimo dia del afio para recorrer las diferentes calles, entre los principales
personajes estd la muerte rodeada del alma condenada, de la mujer pecadora, el
borracho, el duende, acompafiado por el diablo, la serpiente que hacia alusion a la
biblia, que incit6 a pecar a Adan y Eva, las mascaras eran monumentales, que
median entre un metro y algo mas.

La Legion consistia en un grupo de personas que se disfrazaban para
remedar o representar al mal, esto tenia una idea clara la de causar miedo susto y
terror, [...] Antiguamente salian en los desfiles en una carreta tirada por un burro
donde iba una paila con los diablos alrededor de la carreta las velas en canillas de
huesos de animales que sostenian el alma blanca que representaba la buena muerte y
el alma negra que hacia alusion a la mala muerte. Tenia una especie de ceremonia,
que cerca del cementerio hacian un hueco grande previamente preparado lleno de
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ortiga, los diablos se encargaban de perseguir a personajes que observaban los

Ilevaban a botar en el hueco, las persecuciones causaban risa a los espectadores que

sefialaban a los pecadores para cogerlos (L. A. Lara Arcos 2014, 97)

Luis Lara sefiala que el sefior Heriberto Cortés'! es quien durante més de 50
afios viene elaborando las mascaras para la comparsa de la Legion de los Diablos,
que justamente se realizaba por la fiesta de Santos Inocentes es decir del 1 al 6 de
enero de cada afio.

Es conocido por todo el mundo catdlico que la fiesta de Santos Inocentes es
una celebracidn que se desarrolla desde el 24 de diciembre hasta el 6 de enero, y esta
relacionada con el hecho biblico de que el Rey Herodes, en Belén (Judea), mando a
asesinar a todos los nifios menores de dos afios con la finalidad de impedir el reinado
de Jesus de Nazaret. Este rey no logré su cometido.

En varias ciudades del Ecuador se celebra esta fiesta con bailes y concursos
de disfraces. En esta época del afio se acostumbra a realizar chazas, a modo de
engafos, y luego develar la mentira indicando que es por inocentes.

No se conoce con seguridad cuando aparecio esta fiesta en el pais, pero al
estar vinculada al mundo catélico con seguridad fue trasladada desde el continente

europeo durante el proceso de colonizacion y de imposicion religiosa.

En la comparsa de la Legion de los Diablos, ya se presentaban méascaras del
diablo y los personajes se vestian con trajes y disefios propios; precisamente,
Heriberto Cortés, reconocido artesano del canton, que fabricaba mascaras y realizaba
representaciones teatrales, encarnando la figura de Chaplin, fue el principal
impulsador de la “Legion de los Diablos”. Heriberto Cortés al respecto sostiene:

Antes del terremoto’® ya habia la Legion de los Diablos, impulsada por unos
sefiores Carrillos y unos sefiores Robayos, (no preciso sus nombres); a mi temprana
edad no podia saber méas sobre esto pero si me gustaba andar atras, me gustaba la
forma que era. Mucha gente, inclusive hasta ya mayores, tenian miedo a la Legion de
los Diablos, porque cogian a los chumados y les iban llevando al cementerio a que
pasen alli el dia y la noche, para este cometido se ponian de acuerdo con el
panteonero, de acuerdo con los policias municipales, habia un sefior policia Miranda
uno de ellos era un tio mio.

La Legion de los Diablos es un trabajo de admiracion porque no habia esa
habilidad para hacer las méscaras las caretas, no sabiamos de los materiales como
emplear, como se puede hacer; entonces, ahi comenzaron hacer tapandose la cara

1 Heriberto Cortés es artesano pillarefio que elabora las méscaras de la comparsa la Legion
de los Diablos, fue entrevistado en el presente estudio pese su delicado estado de salud, dias después
de la entrevista fallecié. Sus mascaras y cabezones de papel miden hasta un metro de altura como se
aprecia en las fotografias de los anexos.

12 Se refiere al Terremoto de Ambato que ocurrié el 5 de agosto de 1949.
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con zambos. El zambo maduro le vacidbamos con una cuchara y le dejdbamos secar
unos tres cuatro dias y dabamos la forma de los ojos, las cejas, la nariz la boca, los
colmillos y dientes, con periddico porque no habia mas papel, luego se hacia con
papel de fundas de azlcar de fundas de cemento, porque hacer con papel periédico
entraba la polilla entonces estando disfrazado el polvito de la polilla que entra a la
nariz es desesperante no se puede controlar. Se hacia las caretas con papel periédico
porque era el Unico papel barato que habia en ese entonces. (Cortés 2016).

Otra version sobre la Diablada Pillarefia en relacion con la Legion sostiene:

En el afio 1942, en Marcos Espinel organiza Adan Carrera con el apoyo de
30 a 40 aficionados. En 1944 continua el sefior Salvador Darquea que posteriormente
es remplazado por sus hijos Alberto y Froilan Darquea, verdaderos artistas que
confeccionaban las mejores mascaras para la fiesta de los disfrazados; ellos por
algunos afios sostuvieron la “Legion” que en cada afio iban renovando personajes,
indumentaria y la famosa paila de los Quitos Infiernos: Lucifer y sus doncellas,
satanas y su corte. (Campafia, Robalino C. y Ron Cortez 2010, 463)

En esta version la Legion de los Diablos es una manifestacion que se motiva
también por las fiestas de disfraces del 6 de enero. Luis Lara Arcos profesor
investigador pillarefio en la entrevista realizada el 10 de octubre del 2016 asegura
que la Diablada Pillarefia de denominaba los Diablos de Pillaro porque bailaban solo
hombres (L. Lara Arcos 2016).

Por el contrario a la versién de Lara Arcos, italo Espin®® en la entrevista

realizada el 12 de octubre del 2016 sostiene:

Que la “Legion de los Diablos”, se estructura como una manifestacion
cultural “de los de la ciudad”, en respuesta a lo que los campesinos “los longos™** de
los alrededores hacian, la “Legion de los Diablos” se bailaba méas en las fiestas de
carnaval, también participaban del 6 de enero pero no en el contexto de la fiesta o lo
gue ahora son las diabladas, sino mas bien por la noche. (Espin 2016)

Es importante precisar que las mascaras del diablo y la figura del diablo
aparecen tanto en las fiestas de las comunidades, como en las fiestas de la ciudad de
Pillaro.

Otra version sobre el origen de la fiesta es la version del sefior Telmo
Chicaiza, oriundo de la parroquia San Andrés, quien participa bailando de diablo y

fue entrevistado en el marco de la fiesta el 3 de enero 2017; él sostiene lo siguiente:

3 Ttalo Espin es un artista pléstico pillarrefio, bailarin de la diablada, se desempefi6 como
Director de Cultura del Municipio de Pillaro hasta el afio 2015, siendo funcionario publico fue el
principal impulsador de la declaratoria de patrimonio cultural de la Diablada Pillarefia, en la
actualidad forma parte del colectivo Minga Cultural de Tunguipamba que organiza una de las partidas.

“ ftalo Espin explicaba que la palabra “longos se utilizaban de manera despectiva para
referirse a los campesinos que trabajaban en las haciendas, los sefiores de la ciudad en particular la
gente que tenia el poder.
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En si es una representacion de tiempos ancestrales cuando en si la gente de
aca del cantén Pillaro, cansados de la opresion que tenian por parte de los
terratenientes duefios de las tierras de acé les daban una oportunidad para que ellos
salgan a revelarse, entonces en esa oportunidad se vestian de pronto para que no les
reconozcan como estaban, se vestian para revelarse para decir no nosotros tenemos
una voz de protesta aca, por los maltratos, por muchas cosas que de pronto los
terratenientes tenian en contra de la gente de acé de Pillaro, entonces una forma de
revelarse fue esa, de ahi aparecieron poco a poco y fueron sumandose de a poquito,
esta tradicion que ahora es patrimonio cultural (Chicaiza 2017)

Néstor Bonilla, artesano oriundo del cantén Pillaro, musico popular, realizé
estudios sobre antropologia cultural en la Universidad Salesiana en Quito, principal
propulsor del colectivo Minga Cultural, ha dedicado mucho tiempo a fortalecer la
actividad cultural en torno a la Diablada Pillarefia, mantiene el taller “Supay” de
elaboracion de mascaras de diablos y trabaja en la recuperaciéon de los distintos
personajes que participan de esta fiesta. En relacion al origen de la Diablada
Pillarefia asegura que esta fiesta se remite a los bailes de disfrazados o fiesta de
Santos Inocentes. Que el proceso de patrimonializacién cambio la denominacion de
la fiesta por la presencia masiva de los personajes de diablo.

Carlos Velasco, cabecilla de una de las partidas de Marcos Espinel, asegura
que anteriormente la Diablada Pillarefia se la conocia como una partida de
disfrazados.

Al respecto el informe de la declaratoria del INPC sostiene:

La “partida de disfraces” es el antecedente de la actual fiesta de la diablada,
iniciada hace unos 80 a 100 afios, y que progresivamente dio lugar a la actual
festividad, que sufre cambios importantes en sus diferentes etapas de consolidacion:
1. Partidas de Disfraces (1910 hasta la década de 1970); 2. La Diablada (1980-1995);
3. La Diablada respaldada y organizada por el Municipio (1995-2008) (INPC2008)”
(Instituto Nacional de Patrimonio Cultural 2008)

A finales de la década del 90, la fiesta de disfrazados como se denominaba
anteriormente a la Diablada Pillarefia estuvo a punto de desaparecer; se logro
mantener por gestion de bailarines y cabecillas que motivados y liderados por el
sefior Timoteo Chasi, lograron en el afio 1997 recuperar la tradicion con la
participacion de 300 disfrazados, en las parroquias de Tunguipamba y Marcos
Espinel (Escobar, y otros 1997)

Es importante indicar que las versiones sobre el origen de la fiesta, relatadas

anteriormente, presentan algunos datos que se considera fundamentales.
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En primer lugar, la Diablada Pillarefia es una fiesta que se origina
principalmente en las comunidades de Tunguipamba y Marcos Espinel; en esto,
coinciden la mayoria de los entrevistados. En segundo lugar, la fiesta se realiza del 1
al 6 de enero, fechas en las que se celebra la fiesta de Santos Inocentes. La version de
Néstor Bonilla e italo Espin, tiene mayor asidero y el informe del INPC™ coincide
con ellos. El origen de la Diablada Pillarefia esta influenciado por las fiestas de
disfraces que se organizaban en las haciendas, principalmente de las parroquias de
Tunguipamba y Marcos Espinel, ubicadas en el sector oriental del cantén.

La Diablada Pillarefia antes de la declaratoria se le denominaba simplemente
“los disfrazados” haciendo alusion a los personajes que participaban en ella. ES decir
la declaratoria del INPC, otorgd la denominacion de Diablada Pillarefia a la fiesta de
“los disfrazados”. Esto contribuye a pensar que la Diablada Pillarefia, en su origen,
es distinta a las Diabladas de Pert y de Bolivia. Esto no asegura que exista una
posterior influencia, tanto en la construccion del personaje como en la elaboracion y
disefio de las mascaras y en la comparsa.

El sefior Telmo Chicaiza afirma que en esta fiesta los participantes no solo
eran los duefios de las haciendas, sino los trabajadores, hombres y mujeres; muchos
de ellos, sometidos por el sistema colonial, que al tener un dia al afio para
manifestarse, utilizaron la fiesta para expresar su descontento.

En tercer lugar, se manifiesta que la Diablada Pillarefia tiene su propio origen
distinto al de la Legion de los Diablos; si bien coinciden con el personaje diablo, la
comparsa es totalmente diferente, en su estructura y en sus personajes en su
representacion. Al considerarse manifestaciones culturales distintas, el personaje
diablo y la mascara de diablo de Pillaro son distintos a los personajes de diablos de la

Legion.
1.5.2. Estructura de la Diablada Pillarefia preparacion y desarrollo de la fiesta

La fiesta ha sufrido cambios a lo largo del tiempo, que se aprecian no solo en
la forma de organizacion, sino también, en el disefio de vestuarios, mascaras, utileria,
en la construccion de los personajes, en los bailes. Sin embargo algunas formas

organizativas de mantienen.

5 INPC es el Instituto Nacional de Patrimonio Cultural
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La fiesta estd organizada en partidas, la partida se denomina al grupo de
personas que participan en la comparsa, estan lideradas por un “cabecilla”, que es el
responsable directo de la organizacion.

Los participantes cumplen con un reglamento interno, que no esta escrito, ni
elaborado por nadie; es un compromiso de palabra de los participantes, en relacion
con los ensayos y aportes econémicos que se entrega a los organizadores para cubrir
ciertos gastos.

Afos antes de la declaratoria de patrimonio cultural, la fiesta se organizaba
por completo en las comunidades de Tunguipamba y Marcos Espinel sin
intervencion de las autoridades locales, sin contar con los apoyos econdmicos de las
instituciones gubernamentales. En la actualidad la intervencion de las instituciones
gubernamentales es directa; la partida y el cabecilla deben cumplir con ciertos
requisitos del Municipio para obtener el apoyo econémico que la institucién otorga a
las partidas y el permiso correspondiente para su participacion en la fiesta.

La fiesta lleva aproximadamente unos tres meses de preparacion; los jovenes
que van a realizar los bailes “de linea” buscan a sus parejas, para lo cual solicitan a
los padres la autorizacion y organizan los ensayos que se prolongan hasta el dia de la
fiesta. Esta relacion que se presenta entre las parejas puede incluso proyectarse hasta
el matrimonio, como en algunos casos ha sucedido. La fiesta se vuelve una especie
de cortejo a las jovenes solteras, manifestd Néstor Bonilla en la entrevista (Bonilla
2016).

Cada afio, los bailarines en los meses previos al evento, se organizan
alrededor del cabecilla, que coordina la elaboracion y reparticion de refrigerios e
invitaciones a los musicos de la comunidad para los repasos, gestiona la
documentacién requerida para los permisos de la fiesta, participa de las reuniones
con las autoridades del canton, contrata a la banda de mdsica y coordina los ensayos
de las parejas de linea.

En el caso de los diablos, si bien no estan presentes en los preparativos,
algunos participan de los ensayos de las parejas de linea. En general, los bailarines
participan en unas partidas como diablos y en otras como parejas de linea.

En la actualidad las méascaras son elaboradas por artesanos del canton; el mas
antiguo de los artesanos es el sefior Angel Velazco. Algunos artesanos, como es el
caso de Italo Espin y Néstor Bonilla desean ensefar esta practica artesanal y abren

sus talleres para que jovenes y nifios aprendan el oficio mientras elaboran sus propios
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atuendos, utileria, sombreros, coronillas, tocados y mascaras. La elaboracién de las
mascaras lleva un buen tiempo, por lo que los involucrados comienzan a trabajar a
partir de septiembre u octubre.

Muchas mujeres de la comunidad (como se constatd y se expresa en el
informe del INPC), trabajan en la preparacion de comidas tipicas como fritada,
pasteles, tamales, etc., que se expenden, en los espacios de descanso. Esta actividad
es considerada como otra fuente de financiamiento y autogestion de los
organizadores. Otra fuente de financiamiento de las partidas, son las cuotas que
entregan los participantes y también el apoyo econémico que en estos Ultimos afios
entrega el Municipio.

En cada comunidad, los organizadores facilitan una casa grande para los
preparativos y ensayos. Los cabecillas entrevistados sefialan que antiguamente los
preparativos se realizaban en las casas de hacienda, que disponian de grandes patios
y de distintas habitaciones para esconder la identidad de los bailarines.

Afos anteriores a la declaratoria de patrimonio cultural intangible de la fiesta,
los entrevistados afirman que las partidas que bajaban principalmente de las
comunidades de Tunguipamba y de Marcos Espinel, se confrontaban violentamente
en una espacie de toma simbodlica de la ciudad.

Esta confrontacion violenta se daba entre los diablos de una y otra partida,
con los aciales. El diablo era temido, porque desataba azotes a las personas y cometia
una serie de fechorias, como llevarse alimentos de las vendedoras del mercado,
agredir a espectadores colocando un aji en su boca.

La llegada de las partidas a la ciudad de Pillaro causaba temor a los
habitantes, que cerraban las puertas de sus negocios al paso de la caravana de
bailarines; los diablos también portaban animales vivos o llevaban visceras de
animales sacrificados ensangrentados. El disfrazado de diablo, aprovechaba el
anonimato para cobrar venganzas personales y realizar fechorias.

Uno de los cambios importantes que ha sufrido esta festividad esta
relacionado con la confrontacion violenta de las partidas y de los diablos. En la
actualidad, la confrontacion entre diablos no esta permitida y tampoco el uso de
animales vivos, ni de visceras, ni de sangre.

Los diablos actualmente de manera discreta siguen llevando un aji en la mano
para colocar en la boca de los desprevenidos. El acial dejé de considerarse una arma

de confrontacidn violenta, paso a considerarse un elemento del baile, como expresion
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de virilidad que el bailarin ejecuta con movimientos sexuales y obscenos, pues este
objeto esté elaborado artesanalmente del miembro viril del toro.

Se constatd que las partidas de los dias 1 y 6 de enero son consideradas las
mas importantes. Y la comparsa pasé a ser una exhibicién de méascaras y vestuarios
que relego a segundo plano la destreza en el baile.

Se observa también, en gran parte de las partidas, a pocas parejas de linea y
un incremento de Guarichas, un personaje que ya no tiene control en la comparsa;
Ileva consigo el licor y pasa brindando a los espectadores y bailarines.

Los entrevistados en el presente estudio, en su mayoria, manifiestan que la
Diablada Pillarefia genera réditos econémicos a quienes organizan, por ello resulta
rentable y auto sostenible.

La participacion de bailarines en las partidas supera las 2000 personas; esta
efervescencia festiva despunta a partir de la declaratoria de la fiesta como patrimonio
cultural intangible, que trajo consigo la participacion de personas ajenas a las
comunidades y turistas de otros paises.

En este afio, se constatd la participacion de otras comunidades y barrios,
como la partida del barrio San Vicente de la ciudad de Pillaro y la partida de la
Parroquia de San Andrés, que nunca antes habian participado; aunque los bailarines
de San Andrés, oriundos de esta parroquia, afirmaron que han bailado por mas de
veinte afios, en otras partidas de los barrios de Tunguipamba, Marcos Espinel y
Chacata el Carmen.

También se constat6 que bailarines tanto de parejas de linea, cbmo de diablos
y otros personajes, que bailan en una determinada partida, participan en distintas
partidas de otros barrios, bailan con distintos personajes y distintas mascaras, con la
finalidad de bailar todos los dias de la fiesta.

En la actualidad, se permite la participacion de personas ajenas a la partida,
siempre y cuando paguen una suma de dinero al cabecilla, destinado al pago de la
banda de musica, y al fondo econémico de los organizadores. Esta participacion, no
es bien vista por el colectivo Minga Cultural, pues muchos turistas participan sin
criterio y ningun orden, ni previo ensayo.

La participacion de turistas se mira rentable para las casas de alquiler de
disfraces que proveen a los paseantes de atuendos y para los artesanos que elaboran y
ofertan las mascaras del diablo y distintas artesanias y motivos que llevan la figura
del diablo de Pillaro.
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En el caso del colectivo Minga Cultural, que organiza su partida en
Tunguipamba, establecen los repasos desde mediados del mes de septiembre, y se
evidencia organizacion, estructura y presencia de varios personajes en la comparsa.
Las otras partidas, generalmente ensayan a partir de diciembre y se constata la
presencia masiva de personajes como guarichas y diablos.

La fiesta se inicia con la concentracion de los bailarines y de la banda de
mausica en el lugar de ensayo. A partir de las 10 de la mafiana llegan los participantes
cada cual con su disfraz y se visten acorde al personaje que van a representar. La
banda de musica se instala en el patio a interpretar las primeras piezas musicales; al
son de la mdsica terminan los preparativos e inician el viaje hasta la ciudad de
Pillaro. El trayecto lo realizan bailando por la carretera; en algunos casos las
distancias superan los tres kilometros.

Néstor Bonilla afirma que las parejas de linea ocupan el centro de la
comparsa, alrededor bailan los diablos, cuya labor principal es abrir el espacio entre
los espectadores que se aglomeran principalmente en las calles de la ciudad. Los
otros personajes como la Guarichas, el Capariche, el Lobo y el Cazador, los
Boxeadores (personajes ahora desaparecidos), bailan generalmente al inicio de la
comparsa después de la pancarta.

Gilbert Campafia, cabecilla de la comunidad de Tunguipamba y otros
cabecillas entrevistados, aseguraron que antiguamente no bailaban nifios y que la
presencia de mujeres en las comparsas era muy escasa. Incluso manifestaron que la
ausencia de mujeres en las parejas de linea motivd a que bailaran hombres
representando a mujeres. En la actualidad, la presencia femenina es muy amplia,
bailan en las parejas de linea, de guarichas, se disfrazan de diablos y confeccionan su
propia mascara y atuendos.

Entre la una y dos de la tarde las partidas ingresan a la ciudad de Pillaro y
realizan su primera exposicion. Dan una vuelta por el mercado San Juan, luego suben
hacia el parque principal y pasan frente al atrio de la iglesia, que para esos dias se
constituye en la tribuna principal.

La municipalidad, con anticipacion, coloca graderios de metal para los
espectadores y una tarima con grandes sistemas de amplificacion, donde un
funcionario municipal da a conocer al publico el arribo de las partidas.

La comparsa recorre las calles principales de la ciudad y se dirige a su lugar

de descanso, alli se oferta la gastronomia tipica del lugar. Los bailarines y publico a
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la vez que descansan, comentan la experiencia y anécdotas de la comparsa e ingieren
alimentos y bebidas.

Gilbert Camparfa es uno de los mas antiguos cabecillas de la parroquia
Tunguipamba; en la casa de hacienda de su abuelita fue donde se organizaban las
principales partidas de la parroquia, él afirma que solamente en los sitios de descanso
los bailarines podian sacarse la méascara y lo hacian de manera muy secreta para no
ser identificados.

Inclusive los esposos y las esposas no sabian dénde bailaban sus parejas. Era
muy importante conservar el secreto de quien baila, qué personaje representa, qué
mascara y atuendo utiliza el bailarin, este secreto paulatinamente se va perdiendo. Se
constatd que muchos bailarines se quitan la mascara, ya no en el lugar de descanso
sino en la propia ejecucion de la comparsa.

Los cabecillas entrevistados afirman que, antiguamente los lugares de
descanso eran los patios de las casas de los cabecillas o de sus familiares. En la
actualidad se constatd que, debido a la presencia masiva de personas, los lugares de
descanso por lo general son plazas o los patios de las instituciones educativas, que
facilitan el espacio para estos eventos.

Debido a la gran cantidad de gente, los sitios de descanso deben ser muy
amplios, por lo que con anterioridad los cabecillas solicitan al Municipio un permiso
eventual de funcionamiento. Esta institucion exige ciertas normas de seguridad para
el funcionamiento de estos locales; para lo cual, los funcionarios municipales y de la
intendencia hacen una previa inspeccién del lugar.

Los cabecillas, las autoridades municipales, la policia, la Intendencia y los
Bomberos organizan dias antes del evento un plan de contingencia. Y se exige a las
partidas que cumplan con estos requerimientos, para otorgarles el permiso
correspondiente, sin el cual las partidas no pueden participar en la fiesta.

En estos lugares de descanso se constatd que se arma una tarima, con
sistemas grandes de amplificacion; alli tocan: la banda de mdsica, varios grupos de
artistas, que privilegian la madsica nacional.

En estos espacios masivos, la fiesta entra en otro tiempo, el tiempo profano en
el que se presentan con exageracion los desmanes, la transgresion es evidente
producto del consumo de bebidas alcohodlicas; el espacio reservado y privado del
bailarin se rompe. Los diablos y otros personajes se dan a conocer, para lograr el

reconocimiento personal.
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Después del descanso, que dura unas dos horas aproximadamente, la partida
organiza su segunda vuelta y emprenden el viaje de retorno a la comunidad, al sitio
de donde partieron.

Los cabecillas entrevistados indicaron que, antiguamente regresaban bailando
al lugar de concentracion inicial. Hoy se desplazan en vehiculos hasta unas cuadras
antes del ingreso a la comunidad, y desde alli bailan hasta el lugar de concentracién
inicial, donde sigue la fiesta hasta el horario permitido. Se observé que en general
todas las partidas cumplen con este itinerario.

Por la noche, en la ciudad, una vez que las partidas se han retirado, se inicia la
participacion de los remedadores, personajes con mascaras y disfraces; es muy
comun ver a hombres disfrazados de mujeres. También se realizan representaciones
jocosas de corridas de toros, con un toro elaborado de palos madera, cubierto o con
papel y pintado rusticamente. Los personajes, que intervienen son multiples como el
viejo, la vieja, los paramédicos, el torero, en su mayoria representados por nifios y
adolescentes. Se presentan payasos 0 chorizos a recitar las lecciones. En esta ocasion
participo una comparsa de la “Legion de los diablos” con la presencia de disfrazados
que utilizaron las méscaras del sefior Heriberto Cortés, con la finalidad de recuperar
esta tradicion y de realizar un homenaje pdstumo a este reconocido artista pillarefio.

En conclusién, se constata que la fiesta pasé de ser comunitaria a ser un
espectaculo de masas en la ciudad, donde se diluyen los sentidos originales de esta
festividad; se elimina las formas de violencia que antiguamente manifestaban los
diablos, se transforman los espacios de descanso en espacios de espectaculos de
masas; los bailarines se descubren para lograr el reconocimiento social; el personaje
diablo pierde paulatinamente la exposicion de sus destrezas dancisticas a cambio de
la espectacularidad de sus trajes y mascaras; prolifera sin control el personaje de la
guaricha que al calor del espectaculo diluye el sentido original de su personaje; se
observa que otros personajes de la comparsa tienden a desaparecer. Las autoridades,
debido a la masificacion, organizan un plan de contingencia para tratar de mitigar los
impactos y efectos sociales como la contaminacion, la basura, la violencia, el
alcoholismo, la drogadiccion y prostitucion. La institucionalizacion de la fiesta
procura el control total de la autoridad sobre el evento.
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1.5.3. Personajes y organizacion de la comparsa

Las partidas, como se indicO antes, estdn formadas por distintos personajes
que participan en la comparsas. Su estructura es la siguiente:

La Pancarta.- La partida presenta adelante una pancarta que identifica al
barrio o comunidad que representa, este distintivo es llevado por dos o tres personas
de la organizacion.

Los Nifios.- Estan ubicados después de la pancarta y en su mayoria se
disfrazan de diablos. La participacion infantil, ocurre en estos Ultimos afios, en las
entrevistas desarrolladas a los cabecillas de las distintas partidas, ellos manifiestan
que los nifios no participaban anteriormente.

Las Guarichas'®.- Se localizan después de los nifios, y estan delante de las
Parejas de Linea. Antiguamente, la Guaricha era representada por un hombre que se
vestia de mujer; hoy, participan también mujeres. Las partidas contaban con uno dos
personajes, en la actualidad se constata que existen varias guarichas en una misma
partida, incluso en algunas partidas superan en cantidad al namero de diablos. Su
funcién es brindar licor tanto a los espectadores como a los participantes de la
partida. Existen varias versiones sobre este personaje. Otra version sugiere:

La guaricha, es una mujer en camison, con zapatillas, medias y sombrero con
cinta roja. Lleva en la mano una mufieca que representa a la mujer alegre, tentadora,
que incita al pecado y a los placeres de la carne. (Camparia, Robalino C. y Ron
Cortez 2010, 465)

Gilber Campafia afirma que antiguamente en las partidas solo bailaban dos
guarichas y eran representadas por hombres; en la actualidad, se observa que este
personaje ha proliferado en las partidas y es representado tanto por hombres como
por mujeres. Su traje estd conformado por un camisén de dormir y un sombrero de
pafio negro adornados con cintas de colores; medias de nailon, zapatillas, lleva atado
a la cabeza un parfiuelo de colores vivos, la mascara es de malla de alambre con
rasgos de mujer.

El Cabecilla.- Sale acompafiado de un grupo de dirigentes; como ya se dijo
antes, es responsable de la organizacion de la partida, realiza las inscripciones de

quienes participan, bajo su compromiso esta el contrato de la banda de masica; en el

18 El vocablo <Guaricha> es posible que provenga de la palabra <Waricha> del idioma
Kichwa o Quichua que luego se espafioliza, en las referencias bibliograficas consultadas en el presente
estudio en relacion con la Diablada Pillarefia y sus personajes, esta palabra la escriben y la pronuncian
como <Guariacha>.
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evento controla a quienes bailan en la partida, reparte los tiques que identifican a los
bailarines de la partida y excluye a quienes no han pagado la cuota de participacion
en la comparsa; es responsable ante la autoridad municipal de la toda la partida, de
obtener los permisos correspondientes tanto para los lugares de descanso como para
la participacion en el evento y de gestionar los apoyos econémicos.

El Capariche.- Participa en los extremos de la partida a la altura de las
Guarichas, lleva una escoba de ramas adornada con flores, usa una mascara de malla
de alambre, en ocasiones una mascara de papel, y se cubre la cabeza también con un
pafiuelo de colores, lleva un traje indigena: pantaldn blanco camisa blanca, poncho,
alpargatas y sombrero de pafio.

Florencio Vernaza editor de la revista Pillaro Turistico respecto de este
personaje sostiene:

Este personaje representa a las personas mas humildes del pueblo de aquella
época, a los barrenderos de la ciudad; recrea las tareas de limpieza de las ciudades
que desde la época colonial por imposicion realizaban los indigenas incluso en

muchos casos sin remuneracion. (Vernaza 2013)

Este personaje aparece también en otras festividades andinas.

Las Parejas de Linea.- Participan en el centro de la partida, en el caso de los
hombres llevan una camisa blanca, pantalon negro de traje, un pafiuelo que cubre la
cabeza y otro que cubre la espalda, utilizan también una mascara de malla de
alambre, y un sombrero de carton adornado con papel celofan de colores. En el caso
de las mujeres llevan un vestido con una falda plisada, de un solo color, llevan
también un pafiuelo atado a la espalda y otro que cubre una coronilla de cartén a
modo de tocado en la cabeza, una mascara de malla de alambre.

italo Espin, artista pléstico pillarefio, afirma que estas parejas representan un
remedo de las parejas de espafioles, que bailaban en las fiestas de disfraces de los
inocentes, bailes que se realizaban en el interior de las haciendas.

La Banda de Pueblo.- Se sitla delante de las Parejas de Linea; tiene una
ubicacion estratégica, para que el sonido de la musica escuche toda la partida. Este es
un elemento primordial que anima la comparsa con la masica propia de la diablada.
Los ritmos que interpreta son: tonadas, sanjuanitos, pasacalles, albazos y el

tradicional tema Pillaro Viejo.

41



Los Diablos.- En su mayoria se ubican al final y bailan alrededor de toda la
partida. Néstor Bonilla asegura que su funcion en la comparsa es la de abrir paso y
proteger a las parejas de linea, para que estas puedan ejecutar sus bailes. Los
bailarines de la partida de San Andrés entrevistados, indican que anteriormente los
diablos estaban comandados por un diablo capitan, que tomaba la delantera
caracterizado por la persona que mejor habilidad tenia para ejecutar el baile. El
personaje estd caracterizado principalmente por la mascara, en la actualidad se
constatd que lleva una coronilla adornada con papel celofan de colores; en algunos
casos las coronillas estan unidas a la mascara y contiene distintos adornos, segun
Néstor Bonilla este tipo de mascaras aparecen en esta Ultima década.

Las mascaras antiguas son mas pequefias que las actuales. Y los artesanos y
bailarines entrevistados aseguran que antiguamente, este personaje no llevaba
coronilla, se cubria la cabeza con un pafiuelo de colores. El traje usualmente es de
color rojo y negro, algunos bailarines llevan una camisa de colores; el pantalon va
hasta la rodilla adornado con flecos, las medias son de color carne y las zapatillas
negras. Se constato que algunos bailarines presentaron su personaje con enormes alas
y atuendos espectaculares, estas representaciones se presentan en estos dos ultimos
afios y desentonan el conjunto original de la comparsa. El personaje lleva de utileria
un acial elaborado artesanalmente en base al miembro viril del toro.

Los Delegados.- Son un grupo de personas que acompafan a la partida, estan
ubicados a los costados y su funcién es ayudar a cuidar el orden, observar si alguien
extrafio se integra para exigir el pago de las contribuciones econémicas.

La partida Minga Cultural incorpora otros personajes que en el contexto de la
fiesta de Santos Inocentes y de las partidas de disfrazados aparecieron, pero que
luego desaparecieron. Néstor Bonilla sobre estos personajes sostiene:

El Cazador y el Oso.- Es una recreacion del ser humano con un elemento de
la montafia, yo pienso tal vez que un poco tiene la procedencia del sacha runa, o del
espiritu de la montafia, acomodado a la realidad y a la cotidianidad que vive la gente,
es el 0so que lo cazan y que lo traen a bailar, es un 0so que esta bravo por ello lo
traen encadenado y el cazador tiene que sostenerlo para que no se vire contra la
gente, el 0so a mas de cumplir un papel mas jocoso también abre espacio entre el
publico, el cazador es su cuidador y al mismo tiempo es su domador, como
comentaban, hay un sefior por arriba de apellido Ilumipanta, el bailaba de 0so, pero
el tiempo que el bailaba de 0so el bailaba con el cuero de a de veras del 0so, se metia
dentro del cuero del oso porque su estatura le permitia meterse dentro del cuero del
0s0, bajaban igual con cadenas inclusive bajaba con un tamborcito entonces era una
especie de domador de 0so y bailaba igual dentro de la partida. El cazador lleva un
traje de campesino, con botas de caucho, una escopeta con un dispositivo que facilita
expulsar harina, una méascara de papel, un sombrero de pafio un tanto deteriorado, y
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unido a él mediante una cadena de metal va el 0so, su traje esta elaborado con tela de
felpa y lleva una mascara de papel que representa al 0so

Los Boxeadores.- Los Boxeadores no tienen -hablando cronol6gicamente- el
mismo origen que los diablos, los diablos son mucho mas antiguos, los boxeadores
son mas contemporaneos, tal vez en los afios 80 o en los afios 70, pero no se
desarrollaron en cantidades, porque se necesitaba solo de dos, ellos iban armando un
cuadrilatero improvisado, donde méas gente habia aglomerada, al ejecutar esa pelea
improvisada lo que hacian es que la gente se retire para atrds y dejen el espacio libre
para el baile. (Bonilla Ibarra 2016)

Los Chorizos o Payasos.- Estos personajes participaban anteriormente en los
disfrazados, luego desaparecieron. No es un personaje exclusivo de la diablada, su
presencia también se aprecia en otras festividades populares; se observd, que en otras
partidas este personaje no se presenta. Al respecto Néstor Bonilla sostiene:

El chorizo es de navidad, el chorizo es de afio nuevo, es de carnaval, el
chorizo es de toda fiesta, es un elemento que siempre ha estado presente, es
practicamente el payaso... El chorizo lo que hacia es dar coplas, lecciones les llaman
aqui... la gente le preguntaba... Choricito... Choricito, la leccion y el personaje
respondia... Aja... Aja... Aja. Mantenia un dialogo con la gente el personaje
improvisaba coplas en relacion con el espectador que le preguntaba y destacaba en
rima ciertos aspectos que lo hacian gracioso. (Bonilla 2016)

Esta version coincide con la Heriberto Cortez, quien a su vez manifiesta que
al inicio la persona aludida sentia cierto temor, pero en el transcurso de la creacién
de los versos que le recitaban encontraba gratitud por la deferencia que el personaje
realizaba, al sentirse agradecida era motivo para realizar un brindis. Las lecciones
tenian rima y critica a personajes politicos del momento.

La siguiente es una leccion recopilada en la memoria de Heriberto Cortez
Espectador.- Choricito, choricito la leccion Aja, Aja, Aja
Chorizo.- Aja, aja, yo ando por aqui
Espectador.- Aja, Aja, yo ando por aqui
Chorizo.- y en cada esquina encuentro
Espectador.- y en cada esquina encuentro
Chorizo.- Gozando de una farra
Espectador.- Gozando de una farra
Chorizo.- Porgque dado a la bebida
Espectador.- Porque dado a la bebida
Chorizo.- solamente el presidente Velasco Ibarra
Espectador.- Solamente el presidente Velasco Ibarra

Otra de las lecciones recuperada en la memoria de Heriberto Cortez:
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Esta noche, noche buena
Noche de los bandoleros
Donde se venden las capas
Y se roban los sombreros

Los Buitres.- No son personajes propiamente de la partida de disfraces; estos
personajes se crearon en la ciudad; en la actualidad se han extinguido, andaban en
grupos de varios integrantes y llevaban un chorizo relleno de trapos, unas agujas y
lesnas con las que pinchaban y golpeaban a los espectadores; en un tiempo estos
personajes se enfrentaban con los diablos, en una guerra campal. Heriberto Cortez,
afirma que estos personajes se vestian en algunos casos con una malla negra,
improvisaban una méascara de una funda de tela a la que abrian la seccién de los o0jos
y la boca luego colocaban la nariz a la que colocaban una aguja.

Otra version sobre estos personajes indica lo siguiente:

Este tipico personaje, utilizaba la siguiente vestimenta: falda negra, capa roja
unos, otros todo negro, mascara de tela con una nariz grande incrustada una aguja y
un mazo en la mano, el mismo que era confeccionado con trapos. Solian bailar
especialmente en las épocas de inocentes, esto es los primeros dias de enero.
(Campafia, Robalino C. y Ron Cortez 2010)

La comparsa de la diablada, se presenta como un todo organizado bajo un
esquema que se distribuyen a lo largo de la calle, en el mismo orden que hemos
expuesto anteriormente.

Es importante sefialar algunas consideraciones respecto de los personajes, que
participan en la comparsa que dan sentido a esta fiesta. En primer lugar, los
personajes que se representan son producto del mestizaje. En cada personaje que si
bien es una representacion de la cultura local, afloran elementos de la cultura
dominante impuesta desde la colonia, es decir emergen manifestaciones de latencia
cultural. Por ejemplo, las parejas de linea, como manifesté italo Espin, pretenden
ridiculizar a las parejas de bailes espafioles que se presentaban en el marco de las
fiestas de disfraces, esta manifestacion sigue latente para quienes participan del baile
y aflora cuando bailan el ritmo tradicional del pasacalle, que tiene un compas similar
al del pasodoble espariol.

En la coreografia de este baile se observan pasos similares a los del pasodoble
espafnol, donde brota también cierto nacionalismo. Las parejas bailan un ritmo
ecuatoriano-espafol resultado del mestizaje; los trajes de hombres y de mujeres,

Ilevan un pafiuelo colorido de seda, que no son propios, las mujeres llevan una falda
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plisada y los trajes de hombres de disefio formal llevan sombrero, en definitiva, son
trajes tipicos traidos en la época colonial.

El personaje del Payaso no es original de la comparsa pero si s un personaje
tipico de otras fiestas populares, que a mi juicio aparece en la época colonial.

El Capariche es un personaje que recupera una labor que se imponia en la
época colonial a los indigenas; este personaje, es una manifestacion de latencia
cultural, que aparece en las fiestas para cuestionar el régimen colonial. En la
Diablada Pillarefia este personaje esta desapareciendo, sin embargo se observa su
presencia en otras festividades del pais.

En la descripcion que hacen de la Guaricha, este personaje pretende
ridiculizar a una mujer que no se sujeta a la imposicién machista, respecto de las
labores destinadas a las mujeres en el hogar, se evidencio en la Diablada Pillarefia
2017 wuna representacion simple y masiva de este personaje, motivado por
masificacion de la fiesta, donde se priorizaba la reparticion de licor a los
espectadores.

El diablo es un personaje, en el que se ocultan y aparecen de igual forma
manifestaciones latencia cultural. La figura del diablo, en la fiesta, se re-significa,
como se detallard mas adelante, por un lado se recupera la figura del diablo catolico
y por otro aflora en quien la usa un sentimiento de rebeldia ante la opresion colonial.

Tanto la fiesta como los personajes de la Diablada Pillarefia evidencian el

fendmeno de transculturacion y de latencia cultural.
1.5.4. Latencia Cultural y Patrimonializacion de la Fiesta

En este acapite se analiza el proceso de institucionalizacion de la Diablada
Pillarefia y se estudia el fendmeno de apropiacion emergente de las manifestaciones
en estado de latencia cultural que fortalecen la cultura dominante y que se presentan
a partir de la declaratoria de patrimonio cultural intangible de esta fiesta.

La fiesta sufre un gran cambio a partir de la declaratoria de patrimonio
cultural intangible otorgado por el INPC. Néstor Bonilla al respecto sostiene:

En el proceso de declaratoria de patrimonio cultural de fiesta de los diablos o
fiesta de los inocentes, entonces ahi es cuando empieza lo fuerte, porque de la parte
oficial se buscaba que la fiesta sea declarada como patrimonio, se le ponga ese titulo
de patrimonio y pase digamos a constar en esa lista de patrimonios importantes
dentro del pais, por las peculiaridades que tenian las representaciones, en especial el
personaje del diablo. Entonces empiezan a pensar de qué manera le pueden
denominar a esta fiesta para que se diferencie de otras fiestas; porque en el caso de
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Cuenca también hay una fiesta que es de inocentes, y si se le declaraba patrimonio
con la misma denominacién no encajaba. A pesar de que se mantenia la diferencia de
la forma de celebrar y de la fiesta en si; entonces, el hecho es que empiezan a
identificar el personaje que mayor intervencion tiene en la fiesta, en este caso que es
el diablo, y para definir la procedencia de la fiesta porque también hay diablos en
otros sectores del pais <claro que tienen también otra forma de representacion otra
motivacién> también entonces definen el lugar Pillaro y le ponen Diablada Pillarefia.
Entonces le ponen ese titulo, que ahorita tiene mas o menos unos diez afios, si no me
equivoco fue declarado patrimonio en el 2009, es el tiempo que tiene de
denominacion la “Diablada Pillarefia”. Justo este punto ha sido objeto de confusién;
también, porque hay investigadores hay interesados que a veces por esta informacion
ambigua por este proceso que llevd a cabo la municipalidad hace algin tiempo tiende
a confundir o a creer o algunos hasta a afirmar que la préactica de la fiesta de los
diablos que la fiesta de aqui de Pillaro es una copia de la de Bolivia, inclusive hay
pugnas a veces en las redes sociales, o en medio de una conversacién porque la
diablada la original es de Bolivia la de Pillaro es una copia, cuando en realidad son
fiestas totalmente distintas sino que tienden a confundirse por el titulo que tienen de
diablada aqui y diablada alla” (Bonilla Ibarra 2016)

Como se sefialo anteriormente, la Diablada Pillarefia adquiere esa
denominacion una vez que el Instituto Nacional de Patrimonio Cultural lo establece.
Anteriormente, para el comdn de la poblacion, las partidas se denominaban “Los
disfrazados”.

El proceso de institucionalizacion de la fiesta, que surge a partir de la
declaratoria de patrimonio cultural intangible evidencia una forma de apropiacion
emergente porque empieza cambiando de nombre a la festividad, procurandole un
nombre “vendible” como atractivo turistico, |0 que causoé algunos efectos que
analizamos a continuacion.

Se observa que un impacto estd relacionado con los personajes de los
disfrazados como el lobo y el cazador, el chorizo, los boxeadores, fueran
desapareciendo y que en la actualidad se privilegie y masifique la presencia del
personaje diablo y del personaje guaricha.

Otro impacto es el cambio de nombre de la fiesta. Como sefialaron Néstor
Bonilla e italo Espin, la Diablada Pillarefia tiene su origen en la fiesta de Santos
Inocentes que se realizaba en las haciendas del sector, cuya denominacién era Los
Disfrazados. Esta fiesta es re-significada una vez que la figura del diablo adquiere
mayor relevancia por lo que cambia su denominacion a Diablada Pillarefia y alcanza
reconocimiento institucional, local y nacional, esto motiva a su vez una identidad

local nueva, que compite con la figura de Rumifiahui.
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Otro impacto esté relacionado con los cambios en los disefios de vestuarios,
de méscaras, formas organizativas de la fiesta, y estructuras de la comparsa, que se
evidencian en el desarrollo del evento.

Desde el punto de vista de Telmo Chicaiza, la fiesta es una manifestacion
simbdlica de rebeldia frente a la opresion colonial; la figura del diablo es re-
significada. El mito del diablo es alterado, el diablo representado por los bailarines,
en la Diablada Pillarefia, no es exclusivamente, un diablo de la maldad; ni un diablo
que se impone para causar temor en la poblacién catolica.

La figura del diablo de Pillaro juega en la imaginacion del bailarin, en unos
casos, como elemento de rebeldia; (en Telmo Chicaiza) y en otros, como figura del
demonio catolico. La representacion no constituye una ceremonia de adoracién al
diablo como manifiestan en general los bailarines entrevistados. No es una fiesta
satanica. Aunque la figura del diablo catélico no desaparece en su totalidad para dar
vida a este otro diablo de Pillaro.

Se observa que estas dos representaciones del diablo perviven en una relacion
dialéctica y son manifestaciones de latencia cultural en la fiesta, como se observé en
las entrevistas la gran parte de bailarines de las partidas aseguran ser catélicos
practicantes, muchos de ellos asisten a ceremonias religiosas antes de participar de la
fiesta; a su vez, muchos bailarines entrevistados sienten al colocarse la méscara una
sensacion de rebeldia que la expresan en sus danzas.

En la actualidad, desde la municipalidad se hace un calendario de
participacién de las partidas. Antes de la declaratoria, este calendario era organizado
por los cabecillas de las comunidades participantes y acorde a las posibilidades de los
grupos; esto afirman todos los cabecillas de las partidas que fueron entrevistados y
también italo Espin, que en ese entonces era el funcionario encargado del
Departamento de Cultura del Municipio.

Se constatd que la autoridad, privilegia la participacion de grupos acorde a su
interés politico, grupos mejor relacionados con la autoridad terminan exponiendo su
comparsa los dias 1 y 6 de enero, que son los dias mas relevantes de la fiesta.

En las comunidades visitadas, Tunguipamba, Marcos Espinel, Guanguibana,
se constatdo que la fiesta tiene un sentido comunitario. En los lugares donde se
desarrollan los ensayos, participan nifios, jovenes, adultos, personas de la tercera
edad, hombres y mujeres, sin discriminacién. Las decisiones referentes a la

estructura de la comparsa y de la partida, se toman entre todos los participantes de
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manera democréatica. Los participantes mas destacados, aportan con sus destrezas en
el baile a quienes recién estan aprendiendo, los mayores utilizan el tiempo para
disfrutar del baile y realizar sus encuentros que fortalecen sus lazos de amistad. Los
musicos son conocidos artistas de la comunidad, que interpretan musica tradicional
en violin y la guitarra, con fuertes lasos locales; los jovenes intercambian opiniones y
se cortejan mutuamente. En los lugares de ensayo, se improvisa un bar donde se
ofertan preparados artesanales de licores y alimentos, de esta manera se apoyan
mutuamente los bailarines y los organizadores, que ademas son personas muy
reconocidas en la comunidad.

En este afio se constatd que la fiesta dejé de ser comunitaria, se trasladé como
un evento turistico a la ciudad, en donde se colocaron plataformas para ubicar a los
turistas que visitan la ciudad por el atractivo de las diabladas. italo Espin record6 que

en afios anteriores hubo la propuesta de construir un “diablodromo”*’

por donde
circulen las comparsas de diablos y se brinde a los turistas un mejor espectaculo.

La ciudad se transforma en un mercado improvisado de ventas ambulantes y
de aglomeraciones de gente, que se ubica en las veredas de las principales calles por
donde circulan las comparsas de diablos.

En barrios urbanos como San Vicente se constatdé que ya no se realizan los
ensayos previos para organizar la comparsa, participan bailarines de otras comparsas
y publico en general. Debido a la aglomeracién de gente, las comparsas en la ciudad
se vuelven una exposicidn mascaras y atuendos, que portan los bailarines con
limitados movimientos dancisticos. Se observa que se pierde el sentido comunitario
de la fiesta explicado anteriormente.

Aunque la partida inicie su recorrido en la comunidad, cuando llega a la
ciudad se convierte en un espectaculo de masas. Los sitios de descanso se
transforman en sitios de espectaculos con tarimas y amplificaciones donde se
presentan grupos musicales de distinto género y las bandas de masica tradicional.

Esta situacion demandd a las instituciones gubernamentales una serie de
acciones; entre ellas, la de organizar un determinado plan de contingencia que

implico el control general de la fiesta por parte de las autoridades.

" El diablodromo se refiere a un sitio especial con tarimas y con amplitud de la via,
suficiente para el desfile de las comparsas de la Diablada Pillarefia. Este sitio no estd ubicado
precisamente en las calles céntricas de la ciudad.
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Los organismos de control Intendencia, Municipio, Policia, Bomberos,
exigian a los cabecillas de las partidas gestionen los permisos correspondientes en
relacién con el uso del espacio publico, uso de suelo, permiso de los bomberos para
uso de instalaciones en los espacios de descanso, permiso general de la Intendencia
de Policia.

La presencia policial fue organizada en coordinacion con la intendencia y el
municipio, con el objetivo de limitar el consumo de alcohol artesanal, exigir a los
vendedores los permisos municipales, controlar los desmanes y procurar el cierre de
establecimientos que prolonguen sus actividades hasta después de las horas
permitidas.

Las partidas debian estar controladas por parte de la autoridad en todas sus
actividades, horas definidas para el desarrollo de la comparsa, horas de cierre en los
lugares de reunidn de inicio y de final de las partidas, sitios de descanso y una serie
de requisitos adicionales que las autoridades exigieron a los grupos y cabecillas.
Acciones de la autoridad que en su momento produjo cuestionamientos de los
mismos cabecillas de las partidas.

La fiesta una vez declarada patrimonio cultural se institucionaliza; es la
municipalidad la que controla todo, vigila la participacién de las comparsas en el
evento, incluso en algunos ensayos se constatd la presencia de un funcionario
municipal que asiste como observador y registra el ensayo de la partida en
fotografias para emitir un informe.

La autoridad puede negar la participacion de una comparsa, como se
evidenci6 el caso de la partida Minga Cultural de Tunguipamba. Esto desat6 una
polémica confrontacion en los medios y en las redes sociales. El alcalde expresé que
tiene la potestad de negar la participacion a quien quisiere; en este caso, negaba la
participacion de este colectivo, por desacuerdos politicos con uno de los integrantes,
que ademas fuera funcionario municipal de la administracion anterior al 2015.

El colectivo Minga Cultural, por su parte, no deseaba sujetarse a las
decisiones e imposiciones municipales. Sobre todo porque se imponian las fechas de
participacion de las comparsas. El alcalde en su afan de control amenazo
plblicamente™® a los directivos del colectivo Minga Cultural con enjuiciarlos por

desacato y asociacion ilicita.

18 Esta amenaza se puede escuchar en el audio recuperado en la reunién dada en la UPC de
Pillaro convocada por la sefiora Intendenta de Policia el 22 de diciembre 2016 a las 3pm y en la que

49



El desacuerdo se zanjé por intervencion de la sefiora intendenta de policia. El
alcalde por su parte determing la fecha de participacion de la partida Minga Cultural
en el evento y finalmente el colectivo se sometio a la decision de la autoridad y

consiguid participar en los dias que la autoridad le destino.

2 Foto N° 2: Policia impidiendo la participacion de la partida Minga Cultural de Tunguipamba, el

1 de enero 2017. Autor: Cristian Carrasco

El dia 1 de enero 2017, a pesar del acuerdo, la autoridad impedia el paso de la
partida Minga Cultural de Tunguipamba; exigia la presentacién del permiso de uso
del suelo, que la municipalidad otorga a las partidas; dicho documento se entrega una
vez que la partida presenta otra serie de requisitos, entre los que solicitaba ademas un
permiso de SAYCE™. Se evidenci6, que estos mismos documentos, en el momento
del evento, no se exigian a las deméas comparsas.

Los integrantes del colectivo y sus representantes manifestaban que dias atras
en la Unidad de Policia Comunitaria de la ciudad de Pillaro, la sefiora intendenta de
policia y la autoridad municipal acordaron permitir la participacion de la partida
Minga Cultural, aclarando que todos los documentos fueron entregados a la

participaron todos los involucrados en la fiesta; autoridades y cabecillas, el archivo de audio esta en
los anexos. Archivo RALCALDE INTENDENTE UPC 2016 12 22

9 SAYCE es la Sociedad de Autores y Compositores del Ecuador, que en el articulo 37 de su
reglamento exige el pago de ciertas tarifas por espectaculos publicos o eventos en la via publica.
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municipalidad con més de dos semanas de anticipacion. Finalmente ante la presion
popular los gendarmes dieron paso a la comparsa.

Se constatd que este tipo de espectaculos desarrollan apetitos politicos
partidistas. Desde una tarima ubicada en el parque central, junto al atrio de la iglesia,
donde se encontraba la mayor concentracién de espectadores, el alcalde® era
anunciado por un presentador y funcionario municipal, como el gran gestor y
organizador de la fiesta. También se aprecio que, en el ultimo dia, una vez iniciada la
campanfa politica para elecciones presidenciales 2017, un grupo de partidarios del
gobierno hizo presencia con banderas de Alianza Pais (partido de gobierno), hecho
que fue rechazado por los espectadores y donde se observé la presencia de la sefiora
intendenta de policia, que delataba su afiliacion politica. La intendenta de policia,
también realizd visitas a los ensayos y a los sitios de descanso, legitimando su

autoridad y su poder.

3 Foto N°3: Simpatizantes del partido de Gobierno en medio de la presentacion de las partidas en

la Diablada Pillarefia el 6 de enero 2017. Autor: Cristian Carrasco

En este caso, la autoridad a través del evento pretende legitimar el poder y la
autoridad y usar la fiesta como plataforma politica que promocione su imagen futura.

La fiesta es usurpada simbolicamente para favorecer la imagen del alcalde y también

% Es importante sefialar que el Alcalde llega al poder apadrinado por el partido SUMA, que
en este contexto histdrico es contrario al partido de gobierno Alianza Pais.
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la imagen de la intendenta de policia. Lo que evidencia el fenémeno de usurpacion
simbdlica. Patricio Guerrero respecto de la usurpacion simbdlica sostiene:

Toda sociedad tiene la necesidad de poder justificar su pasado y su presente;
sus origenes o como piensa su porvenir. Solo puede hacerlo a partir de los recursos
culturales y simbolicos que ha sido capaz de construir en su proceso histérico. Ahi se
expresa la eficacia de la funcionalidad simbolica. Sin simbolos no es posible
construir un sentido social, de la existencia.

Cuando eso no se da, un recurso que el poder ha instrumentalizado es usurpar
aquellos simbolos que sabiéndolos ajenos, tienen una profunda eficacia en la
construccion de sentido; simbolos que pueden ayudar a construir un ordenamiento de
la sociedad que posibilite la preservacion del orden dominante. A este proceso lo
hemos caracterizado como usurpacion simbolica. (Guerrero Arias 2004, 43)

En este caso el poder se apropia de simbolos que produce la cultura popular,
para vaciarlos de su sentido original e instrumentalizarlos al servicio del poder.

Desde que se institucionaliza la fiesta pierde su sentido comunitario, se
coloca al servicio del poder y del capital, donde se evidencia la usurpacion simbdlica
y la apropiacién emergente de las manifestaciones de latencia cultural. La fiesta se
masifica.

La enorme presencia de espectadores demanda servicios y bienes. La fiesta se
promociona como un gran evento turistico, un espectaculo de masas con todas las
consecuencias que de ello se deriva.

En definitiva, la institucionalizacion de la Diablada Pillarefia que se inicia con
la declaratoria de patrimonio cultural intangible fortalece la cultura dominante,
legitima el poder y la fiesta pierde su sentido original.

La imagen del diablo pasa al servicio de la clase dominante como elemento
articulador de identidad vinculada a la cultura de masas. La imagen del diablo como
manifestacion de latencia cultural se relaciona con la ideologia dominante y se
mercantiliza en distintos objetos suntuosos desechables, las mascaras pasan a ser
objetos decorativos vaciados de su sentido original.

Por otro lado con la participacion de la partida Minga Cultural de
Tunguipamba se observd que la imagen del diablo desafia al poder local; el diablo
rompe el cerco policial y la imagen del diablo retoma su significado de insurgencia y
de cuestionamiento al poder; en este caso la manifestacion de latencia cultural del
diablo nuevamente se identifica con la utopia, que desafia y cuestiona la autoridad y
el poder local.

En este capitulo se estudié a la Diablada Pillarefia como una fiesta que

evidencia la presencia de manifestaciones de latencia cultural, a través del andlisis de
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la representacion del diablo y del papel que juega este personaje en la fiesta, se
constata la permanente tension entre la cultura dominante y la cultura popular, que
pugnan por apropiarse de los elementos simbdlicos (manifestaciones de latencia
cultural).

En el caso de la apropiacion la imagen del diablo como manifestacion de
latencia cultural por parte de la cultura dominante, este proceso corresponde a lo que
Guerrero denomina usurpacion simbdlica, (Guerrero Arias 2004, 43) o apropiacion
emergente como lo define Williams. (Williams 2005) En tanto que en el caso de la
apropiacién de la imagen del diablo por parte de la cultura popular, como se aprecia
en la accion del colectivo Minga Cultural de Tunguipamba, la figura del diablo

cuestiona el poder, fortalece la utopia y la resistencia de la cultura popular.
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Capitulo Segundo: Usos y sentidos sociales de la mascara del Diablo de Pillaro

En este capitulo se analiza la relacion de las méscaras con el mito y el rito. Se
propone un analisis comparativo entre las mascaras antiguas y las actuales, con la
finalidad de apreciar las manifestaciones en estado de latencia cultural que emergen
en los rasgos de la méscara del diablo de Pillaro: en la fisonomia, los adornos, los
colores y el maquillaje y sus técnicas de elaboracion.

También se analizan los usos sociales de la mascara. Desde la mirada del
dominante se estudia la demonizacion de las culturas de los pueblos originarios del
canton. Desde la mirada del dominado se examina los relatos histéricos de
levantamientos populares, la sensacion de rebeldia que la mascara proporciona a los
portadores y la recuperacion de la imagen del diablo catélico, que expresan los

bailarines.
2.1. Méascaras o caretas

Gisela Cénepa Koch manifiesta que la idea de mascara en el mundo
occidental estuvo inicialmente ligada al concepto de persona, tanto la palabra
“prosépon” como la palabra latina “persona” fueron utilizadas para designar a los
objetos que hoy conocemos como mascaras. Esta idea que unifica el concepto de
mascara y persona se fue separando. Al respecto la autora sostiene:

La idea de persona tiene un desarrollo muy particular, influido primero por
la filosofia griega, y luego por el derecho romano, para finalmente con el
pensamiento cristiano, la filosofia moderna, e incluso psicologia, derivar en la
nocion que maneja la sociedad occidental hoy en dia (Mauss:1971; Napir: 1986;
Souffes:1987). La nocion de persona se fue separando de la idea de mascara,
especialmente cuando la persona se constituyd en una entidad moral consciente,
responsable de sus actos, Unica, lo cual implica la idea de una identidad verdadera y
auténtica que cada uno debe encontrar y que esta mas alla de la apariencia frente al
mundo exterior. (Canepa Koch, Una Propuesta Teodrica para el Estudio de la Méascara
Andina 1992)

La autora manifiesta que la palabra mascara fue convirtiéndose en simbolo de
cara falsa y relegada al ambito del teatro, perdiendo el signo de pertenencia familiar
que la sociedad romana le otorgd en sus inicios. Esta concepcion orientd la
comprension de mascara con un sentido de lo falso, privilegiando asi la funcién

encubridora de este objeto.
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La autora también manifiesta que para las religiones catolica e islamica las
mascaras fueron consideradas como objetos diabolicos. En el “pensamiento
occidental que desarrolla la idea de lo univoco en la persona humana, la mascara
constituye una contradiccion y por tanto un peligro.” (Canepa Koch 1992)

El uso de mascaras en las festividades populares es enorme, en nuestro pais la
mascara juega un papel preponderante en la fiesta popular, no solo para encubrir a
quien la porta, sino para develar ciertas caracteristicas del personaje que el portador
representa, que ironiza a la sociedad, recupera valores de los pueblos originarios,
mitos y ritos; cuestiona la relacion social existente, desarrolla procesos de identidad
social. La méascara cumple roles que no solamente devienen de la funcion de
encubrimiento. Su presencia esta intimamente relacionada a la historia de la
humanidad.

La mascara es un elemento de la fiesta y del rito. La fiesta es el rito donde se
expresa el mito. A su vez el mito da sustento y sentido al rito y por ende a la fiesta.
Al respecto Adolfo Colombres sostiene:

El rito es la puesta en préctica del mito, es decir el mito sustenta al rito, y la
fiesta puede ser asimilada también como un rito, la fiesta, un espacio que se
diferencia del cotidiano, un espacio que conlleva a la cohesion social, en el que se
tolera los excesos, se cuestiona a la autoridad, no se respeta las jerarquias, “en la
fiesta la sociedad sale al asalto de la zona sagrada, el tiempo de la fiesta se divide en
una parte sagrada, que opera como un centro de alta significacién, y otra parte
profana donde se dan los excesos de todo tipo, las transgresiones a las normas que
rigen el orden cotidiano. (Colombres 2005, 66)

La méscara es una expresion de otras manifestaciones que se encuentran en
estado de latencia cultural, puesto que evoca el mito que a través de la representacion
se convierte en rito y fiesta. La mascara participa de la fiesta como un elemento
sobresaliente, como se aprecia en la Diablada Pillarefia, toda la partida esta
constituida por personajes enmascarados.

En el Ecuador se registra la presencia, elaboracion y utilizacion de mascaras,
en distintos periodos historicos, muchas de ellas vinculadas al mito y al rito. En la
época colonial se evidencia la presencia de méascaras con una clara distincion: unas
para uso ritual en el mundo indigena andino; y otras, en el espacio de la fiesta de los
pueblos mestizos, con notable influencia europea, como se observa en los registros
pictoricos de la época.

El estudio sobre mascaras y su vigencia en el Ecuador realizado por el Banco

Central del Ecuador (Banco Central del Ecuador 2004), sefiala que es preciso
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diferenciar las méascaras de las caretas. Segun este estudio, las méscaras proporcionan
a las personas que las utilizan una personalidad ampliada, sublimada, pues representa
a los dioses, aves, animales, o antecesores muertos, a seres protectores de la
humanidad. En cambio, la careta pretende ocultar a la persona que la usa, con la
finalidad de que pueda transgredir ciertas normas que estdn prohibidas, incluso
mofarse de las demés personas, oculta la propia personalidad para asumir otra, en el
mismo plano humano representa un personaje jocoso. Las caretas son utilizadas en el
plano puramente recreativo.

En cuanto a sus materiales las caretas ecuatorianas, segun el estudio del
Banco Central, estan construidas basicamente de papel. Las mascaras pueden ser
elaboradas de distintos materiales. En nuestro pais, las mascaras de las culturas
antiguas, en particular las que se han encontrado en la costa ecuatoriana, estan
elaboradas de metales, concha espdndilus, cerdmica y de madera tallada (Banco
Central del Ecuador 2004, 36)

Mircea Eliade no utiliza el término de mascara sino el de careta, al hablar por
ejemplo de las caretas chamanicas con las que los brujos en el norte de Asia se
comunican con los espiritus. Indica que un chaman tugus improvisa una careta para
demostrar que el espiritu “malu” esté en €l. La careta en este ritual permite a quien la
usa la integracién magica con el mundo de los espiritus. (Eliade 1986, 144)

En muchas regiones del planeta, asegura Mircea Eliade, las caretas
representan a los antepasados y se supone que quienes usan careta son encarnacion
de dichos antepasados. La careta proclama manifiestamente la encarnacion de un
personaje mitico (antepasado, animal mitico, dios) y transforma al chaman en un ser
sobrehumano, segun el autor. La careta “transustancializa” al chaman frente a los
ojos de los demas. Este autor sostiene que tiznarse la cara con hollin es una forma
elemental de ocultarse, para representar las almas de los difuntos. Las caretas tienen
estrecha relacion con el culto a los antepasados. (Eliade 1986, 144)

La pintura facial y corporal, es un tipo de mascara, que logra las mismas
funciones que ella. Este tipo de mascara conseguida con la pintura facial y corporal
es una expresion comun en distintas sociedades en todo el mundo, también presente
en muchos de los pueblos de la Amazonia ecuatoriana; esta forma particular de
mascara que se inicia con el tiznarse la cara de hollin como asegura Mircea Eliade,
también se asocian al rito, al mito y a la fiesta. En la actualidad, en las artes

escénicas, el maquillaje del rostro y del cuerpo cumple la funcion de ocultamiento.
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Los términos mascara y careta son sindbnimos; su papel es variado pero se
destaca la funcion de ocultamiento de la identidad de quien la porta; la méscara
otorga poder y facilita la mediacion entre el mundo espiritual, imaginario y magico

con la realidad.
2.2. Las Méscaras en las Fiestas Populares del Ecuador

En este punto se analiza el papel de las mascaras en las fiestas populares y su
relacién con el rito y el mito. Se realiza una descripcion de las mascaras, se propone
la elaboracion de un cuadro que facilita su descripcién y catalogacion, como ejemplo
se presenta un cuadro descriptivo de las méscaras empleadas por la partida Minga
Cultural de Tunguipamba en la Diablada Pillarefia del 2017.

Desde la época pre hispanica hay registros de la presencia de mascaras en el
Ecuador, aunque su uso ha cambiado con el tiempo; del uso ritual méagico, funerario,
que se evidencia en los registros arqueoldgicos, pasd al uso casi exclusivo en la
fiesta.

En épocas anteriores a la conquista los pueblos originarios de nuestro pais y
del continente elaboraban mascaras, algunas de ellas fueron encontradas en la regién
de la costa ecuatoriana, en contextos funerarios.

Se presume que la cultura Valdivia (Periodo Formativo 4000 a 1800 a.C.)
trabajo mascaras incorporadas a las vasijas, mascaras funerarias talladas en piedra,
las culturas que les sucedieron practicaron de igual manera este arte. En la etapa de
500 a.C. del denominado Periodo de Desarrollo Regional, las culturas de la Tolita,
Jama Coaque, Bahia, entre otras, trabajaron mascaras en ceramica, en metales como
oro, plata, platino, cobre. Mascaras con figuras humanas, representaciones de
danzantes alados, gran variedad de aves como el buho, el aguila, la curiquinga.
(Banco Central del Ecuador 2004, 18). Correspondientes a este mismo periodo y al
siguiente denominado Periodo de Integracion, que va del 500-1534 d.C., se hallaron
mascaras con diferentes expresiones del ser humano: sombrias, risuefias, tristes, con
los ojos y boca muy abiertos, semicerrados, cerrados. Mascaras con figuras de
animales y aves, hechas de oro, cobre, platino, incrustadas con esmeraldas, etc., asi
también calaveras con agujeros en la parte superior y laterales. Se presume que
fueron usadas como pectorales, cuentas de collar, y diademas por parte de personajes
de la élite. (Banco Central del Ecuador 2004, 18)
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En la actualidad existen muchas mascaras de animales sagrados, vinculadas a
los rituales y mitos de los pueblos originarios, entre los animales representados se

destacan los siguientes:

El Otorongo o Jaguar, es un animal sagrado, por sus atributos como su
facilidad para moverse en la tierra, en el agua, el aire, y su habilidad para conseguir
comida. [...] Simb6licamente significa antes y ahora, las puertas de los pugyos™ y
las aguas subterraneas. EI Chukichinchay o felino celestial esta relacionado con el
arcoiris, la lluvia, la nieve, el granizo, y el agua en general, estd asociado con las
aguas celestiales necesarias para la agricultura y ganaderia. Este felino mitico
también Ilamado Qoa, ha sido dibujado en sus libros por dos de los cronistas indios,
Pachacuti Yamqui y Guaman Poma. (Banco Central del Ecuador 2004, 19)

El zorro andino, es otro animal representado.

Atoc o zorro andino, es un personaje comico, sus disfraz consiste en
sombrero, bufanda, saco de cuero y polainas; porta ademas un zorro disecado, en
ademan de cazador. (Banco Central del Ecuador 2004)

Las aves expresan la relaciéon hombre-péjaro considerado importante en las
culturas andinas. Las aves rapaces como el condor andino y el aguila arpia, fueron
significativas para los pueblos originarios del Ecuador y del continente, su sacralidad
continta vigente.

El condor, el gallinazo real y la curiquinga, entre otros, simbolizan el bien y
lo divino, se consideran conductoras de las almas hacia las estrellas, reconocidas
como ““aves solares”, del dia y expresan lo masculino. De acuerdo al principio de
dualidad andina también las aves nocturnas y los murciélagos son considerados como
animales de vision nocturna y representan lo femenino. (Banco Central del Ecuador
2004)

Otro de los animales representados es el mono, su representacion esta vigente
en muchas culturas antiguas del mundo por su capacidad de hacer gestos
movimientos y sonidos.

Actualmente su simbologia religiosa esta vigente en la mitologia amazénica;
es conocido con el nombre de Cuchullo Supairuna, o “espiritu jefe de los monos”
que, convertido en un hombre moreno fuerte, le entrego el primer samai, o aliento de
caceria, al hombre y como Machin Runa el hombre mono, el perezoso y picaro que
lleva a sus seguidores al sitio equivocado.

[...] El Kusillo 0 mono, es otro de los personajes mitolégicos representados
desde la época prehispanica, especialmente en la sierra del Ecuador. Lleva mascara
con la representacion real del animal; cubre su cuerpo con piel de chivo, mugo o de
tela sintética, parecida a la piel de este animal. (Banco Central del Ecuador 2004)

2 pugyo es el nombre que utilizan los pueblos indigenas de la sierra norte para denominar a
las vertientes de agua subterranea que salen a la superficie, muchos de estos sitios son considerados
sagrados por los pueblos originarios.
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El oso de anteojos es otro de los animales representados en las mascaras y
fiestas populares.

El Ukumari u oso personifica al Ukuku, el oso de anteojos de la cabecera de
la selva. Este personaje mitico simboliza la virilidad y el poder de seduccion unidos a
la fuerza y potencia fisica. [...] ES la representacion del fauno mitoldgico que seduce
a las mujeres. Su disfraz esta hecho de pellejos de oveja y mascara de oso. El “oso
bailarin” es la persona que sufre la transformacion psiquica por llevar la méscara de
este animal favorito de los dioses. (Banco Central del Ecuador 2004, 21)

La serpiente es representada en muchos de los motivos indigenas del
Ecuador, se encuentra en los decorados de las vasijas, en cuentas de collares, tejidos,

utensilios ceremoniales, tatuajes, mascaras faciales.

La serpiente, Pini quitu-cara y llucti en quichua. Conocida pini como
serpiente fuego-semilla-raza, cabe explicar que bajo el nombre de llucti es la primera
en enroscarse en el cuerpo del catequillado®. El vocablo Llucti tiene marcada
significacion sexual. Llucti es el simbolo félico, el 6rgano masculino. Contiene a la
vez una clara representacion solar, habla del semen y de los movimientos en cépula
carnal. El acto sexual en el ritual nativo, significa principio de vida. Segun la
tradicion en referencia al mito, la mas importante morada de pini o llucti, estuvo
situada en los manantiales internos de las cuevas de Pi-Elén en las proximidades a
Guano. Pi —Elén, sitio que nuevamente confirma en las voces nativas, el estar la
serpiente al interior 0 junto al manantial, al agua que se abre y brota. (Costales,
Costales Pefiaherrea y Costales, Mitos Quitu-Cara 1996, 28)

Estos animales y muchos otros, como distintas variedades de pajaros y peces,
son representados en motivos indigenas que hasta hoy perviven en la cultura
popular?®; han adornado tejidos, utensilios, objetos ceremoniales, vasijas, méscaras,
maquillajes faciales, pinturas rupestres, petroglifos, etc. (Shaffer 1985). Los artistas
de los pueblos originarios del Ecuador y del continente han dejado una extraordinaria
coleccion de estas formas de representacion artistica, que sintetiza la relacion ser
humano - naturaleza. Los valores simbdlicos de las imégenes traducen el mito. Por

ejemplo; en la siguiente fotografia se aprecia una representacion de la serpiente.

%2 «E] catequillado es la raiz que sostiene y alimenta a los itsaminas, a los llactayos o chunu, a
los nativos, a los auténticos hombres de la tierra. En la profundidad del mito el tigre madura, fructifica
y se transforma en el puma batallador que toma cuerpo en Atabalipa, el joven tigre conductor que
sembro sus garras en Calicuchima, Zota Urco, Pintag, Quimbalumba, Rumifiahui. (Costales, Costales
Pefiaherrera y Costales, Mitos Quitu-Cara 1996)

% Para observar distintos motivos representados en vasijas y utensilios revisar el catalogo
Motivos del Antiguo Ecuador de Fedrick W. Shaffer 1985.
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4 Foto N° 4: Motivo 134 Serpiente con la cabeza separada. Negro. 22x 15 mm

Fuente: Motivos Indigenas del Antiguo Ecuador Frederik Shaffer

El motivo representado en la figura anterior resalta la cabeza de la serpiente
con un circulo que contiene tres o cuatro puntos. En la representacién de mito de

Pillallau expuesto anteriormente en la figura No.1%*

también se aprecia el mismo
circulo con tres o cuatro puntos.

En resumen, estas representaciones de animales, de seres mitoldgicos, que
perviven en la cultura popular son manifestaciones en estado de latencia cultural, que
a momentos aparecen en las artesanias, en las vestimentas, en decoraciones de
utensilios, en mascaras y atuendos de danza, en maquillajes faciales, en
representaciones teatrales, performaticas o dancisticas. Cobran sentido, color y vida
en la fiesta popular.

En las fiestas populares las representaciones de personajes de animales son
comunes, estas representaciones fortalecen el rito y recuperan el mito que otorga el
sentido a la fiesta popular y fortalecen la resistencia de la cultura popular. De esta
manera el mito logra su intensidad en la representacion del rito y se fortalece el
sentido original de la fiesta.

Es en la fiesta popular donde las mascaras cumplen dos funciones
importantes. La primera estd relacionada con la funcién de ocultamiento del
portador.

En este primer caso, el portador no desea ser identificado por lo cual opta por
la identidad que le brinda la mascara y el personaje al que representa. Adquiere una
nueva identidad que le permite romper su esquema cotidiano. El anonimato brinda al
portador de la mascara la oportunidad de transgredir el orden establecido; el

enmascarado adquiere el poder que le brinda el anonimato, para tomar por asalto la

2 Observar la fotografia N° 1 en la pagina 24.
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zona sagrada y entrar en el espacio pagano de la fiesta, donde le son permitidos los
exceso0s.

El portador de la maéascara deja de ser quien es para optar por la
transformacion a un ser mitologico, humano, animal, terrenal, imaginario; elabora a
la vez un codigo con quienes lo observan, un cdédigo de comunicacion propia y
directa; un lenguaje, corporal, musical, ritmico, plastico, en general performatico. El
personaje tiene la posibilidad de transportar al espectador a un espacio imaginario,
que es creado y recreado por la mascara y el portador con todos sus atuendos y
utileria. En el momento de la representacion transforma el espacio y el tiempo, pero
esto se termina cuando el portador devela su identidad, una vez que se quita la
mascara.

En la fiesta popular esta forma de anonimato se va perdiendo porque el
portador desea ser reconocido por el publico, antes, durante y después de la
representacion del personaje. El espacio y tiempo especiales que brinda el
anonimato, creados en el marco de la fiesta popular se pierden. Este reconocimiento
publico se transforma en interés politico, que pone de manifiesto el fendbmeno de
usurpacion simbolica, del que habla Patricio Guerrero. Al final resulta que la fiesta
popular y los personajes se colocan al servicio de este interés politico, que
transforma el sentido original de la fiesta. Se crea la necesidad de transformar la
fiesta en un espectaculo de masas, que legitime el poder y la autoridad.

La segunda funcion de las méascaras en la fiesta popular esté relacionada con
la recuperacion del mito y el rito, en el marco de la construccién del personaje y de la
representacion.

Las mascaras en la fiesta popular alcanzan enorme esplendor, transforman a
quienes las usan en personajes terrenales, mitologicos, animales, dioses. Para
explicar como las mascaras logran escenificar los mitos con particular intensidad y
ser parte constitutiva del rito, se considera importante explicar estos conceptos de
mito y rito. Al respecto Adolfo Colombres sostiene:

El rito, segin lo define Gillo Dorfles, es una actividad motriz mas o menos
institucionalizada, reglamentada, que tiene casi siempre el logro de una determinada
funcion de caracter sagrado, bélico, politico, sexual, etcétera. Mientras el mito se
desenvuelve en el espacio imaginario, el rito se verifica en el espacio fisico: es
accion, y por lo tanto pasible de observacion. Aunque el rito suele realizarse con
otros elementos (mascaras, indumentarias especiales, instrumentos musicales,
alucindgenos, palabras), lo fundamental en él estd conformado por la expresion
corporal, por el gesto y el movimiento. Es decir por una exteriorizacion del
pensamiento.
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Para Mircea Eliade, el rito no es més que el mito en accion, y constituye el
origen de la musica, la poesia, la danza y el drama. Coincidiendo con él, Lévi-Strauss
ve en el rito una puesta en escena del mito, y lo define como toda emisién de
palabras, ejecucion de gestos y manipulacion de objetos, independientemente de toda
exégesis que dependa de toda mitologia implicita. Se puede decir que es un simbolo
realizado en el tiempo, gque intenta restablecer la unidad de la vida. Al descomprimir
o neutralizar los conflictos mediante la apelacién del origen comun, fortalecer el
ethos social. La oposicion mito-rito representa la oposicion entre el pensar y el vivir.

Mediante el rito el hombre se remonta al mito, para recuperar por un
momento el resplandor del tiempo original u obtener un poder magico que le asegure
el éxito en una accion o le preserve de los males que se ciernen sobre él. La
conciencia mitica, al enfatizar el aspecto vivencial, se relaciona estrechamente con el
rito, que es vivencia de gran intensidad. Al abordar la totalidad por el simbolo, por el
paradigma, la conciencia mitica postula un fin una meta. El rito es el camino, el
medio eficaz para alcanzar ese fin. (Colombres 2005, 51)

El rito es una vivencia compartida que en el marco de la representacion,
coloca al espectador en otro tiempo, en el tiempo del mito. El tiempo del rito es
distinto al tiempo del mito, puesto que el mito puede referirse al origen de los
tiempos, es un tiempo abstracto, cosmico. El tiempo del rito es el tiempo de
escenificacion, el tiempo real que dura la representacion y que vive el espectador. Al
rito esta unida la expresion corporal, la mUsica, la danza, la fiesta. Adolfo Colombres
sostiene:

La fiesta puede asimilarse en algunos casos con el rito, al que siempre
contiene, pero en rigor de verdad se trata de algo mas complejo que las ceremonias
que la vertebran. Es que antes que una accion o serie de acciones, la fiesta es un
tiempo especial, que se diferencia claramente del cotidiano, que es aquel en que
tienen plena vigencia las pautas de la cultura, todo lo que constituye el ethos social.
La fiesta refuerza a éste, pero a menudo transgrediéndolo. Ello implica que opera
aqui algun mecanismo que lleva no sélo a justificar y tolerar el exceso, sino que lo
convierte en un poderoso nutriente de la cohesion social. [...] el tiempo queda
congelado, al igual que las relacione sociales, con todos los roles que se establecen.
[...] Las jerarquias pueden ser reforzadas, mas por lo comin desaparece o se
invierten. Los de abajo pueden representar un rol dominante bajo la mirada permisiva
de los que mandan, quienes en ciertos casos aceptan ser humillados en el plano
simbolico para que se liberen las tensiones que de otro modo desembocarian en
conflictos sangrientos y en la pérdida real de todo poder. (Colombres 2005, 65,66)

Adolfo Colombres sostiene que la fiesta tiene dos tiempos claramente
diferenciados. ElI uno es el tiempo sagrado que opera como un centro de alta
significacion; y el otro, el tiempo profano en el que se permiten los excesos y
trasgresiones al orden establecido. (Colombres 2005, 66) La fiesta es el tiempo de la
representacion, de la maxima expresion de arte performatico, en el que participan de

manera unitaria la musica, la danza, la artes plasticas, la narracion oral, los juegos,
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destrezas corporales, la fiesta funde los dos tiempos tanto del mito como del rito.
Colombres manifiesta:

Esa gran convergencia permite al tiempo especial de la fiesta recuperar el
gran tiempo primordial, donde el mito traza sus signos luminosos. La intensidad que
se alcanza termina por fundir los dos tiempos, aquel de los origenes, donde todo era
perfecto y maravilloso, y el actual, al que se despoja de todos los desgastes de la
historia, las humillaciones y derrotas, de las marcas de la decadencia. Los pueblos
sometidos vuelven por unas horas a ser libres, y no tan solo a sofiar con la libertad.
Alli no hay rutina, no hay esclavitud, no hay hambre ni miseria alguna. Los desnudos
se visten de oropeles y refundan el universo.

Sefiala Ticio Escobar que el rito —al que podemos considerar el nicleo de la
fiesta-, al igual que el arte e incluso el mito, para escenificar los argumentos
esenciales de la cultura debe recurrir a los artificios de la belleza, es decir a lo
estético. (Colombres 2005, 66,67)

Con la explicacion de Adolfo Colombres se entiende la relacion entre mito,
rito y fiesta. El rito al ser la puesta en escena del mito recupera el tiempo césmico y
abstracto. Estos tiempos del mito y del rito a su vez se funden en la fiesta, pero no se
pierden. Y la fiesta a su vez presenta dos tiempos claramente diferenciados, el tiempo
sagrado y el tiempo profano. La fiesta contiene al rito, es decir que la fiesta se
sustenta en el mito y en el rito. La fuerza del rito, como sostiene Colombres, depende
de la fuerza del mito que lo sustenta, al respecto Adolfo Colombres sostiene:

La fuerza real del rito depende en gran medida del mito que lo sustenta. La
sed de rituales se acrecienta cuando se ahonda el vacio de una cultura y se patentiza
sobre el cuerpo social la amenaza de su disgregacion, por el relajamiento o ruptura de
los lazos que lo cohesionan. Pero una cultura ya pobre en contenidos simbolicos
produciré ritos igualmente pobres, que solo serviran para institucionalizar la mentira
y el simulacro, reduciéndose a meros juegos sin significado verdadero, a ciega
sumision de las costumbres ancestrales o torpe remedo de éstas. Toda desproporcion
entre mito y rito conduce a la decadencia, 0 es una expresion inequivoca de ella.

No debe verse al rito como una forma de atavismo o de supervivencia de lo
primitivo, pues no hay cultura sin rituales. Ain més, es en el despliegue de los
rituales donde se puede percibir la fuerza de una cultura y la calidad o miseria de sus
valores. (Colombres 2005, 53)

El mito y el rito son elementos fundamentales que sustentan y dan sentido a la
fiesta popular. La fuerza de la fiesta popular se sostiene por la fuerza tanto del mito
como del rito que la sustenta. La méascara que participa tanto en la fiesta, como el
rito, a su vez se sustenta en el mito. EI mito y el rito otorgan el sentido a la mascara
que en la fiesta popular se expresa con mayor intensidad y esplendor.

La mascara va acompafiada de varios elementos que sustentan, engrandecen,
fortifican tanto al personaje, como a la representacion; entre ellos esté el vestuario,

maquillaje, escenografias, utileria, musica, expresion corporal, expresion oral (texto),
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luz, color, movimiento, en definitiva, son todos los elementos que en la puesta en
escena teatral se consideran importantes y que en el contexto de la fiesta estan
presentes.

La mascara como elemento relevante de la fiesta popular participa de la
recuperacion de mito y del rito, la mascara no es sélo un elemento decorativo. En la
fiesta popular adquiere un profundo significado dado en la re-ritualizacion de mito o
en la vigencia del mismo. La re-significacion de los personajes que cobran vida en la
fiesta no se logra sin la presencia de elementos estéticos que embellecen la fiesta,
entre estos elementos estéticos se consideran con particular interés a las méascaras.

La fiesta popular afirma un proceso de resistencia de la cultura popular; en
ella se construye y perviven las distintas identidades: local, grupal, étnica, nacional.
Si bien las identidades son cambiantes, la fiesta popular con su capacidad de
cohesioén motiva una identidad local.

Cuando la fiesta popular se transforma en un espectaculo de masas pierde su
sentido original, pasa a ser un elemento Util a la ideologia dominante. Despojada de
su real significacidn adquiere otra significacion servicial al consumo; por lo que, sus
ritos son vaciados de sus reales contenidos: lo banal se hace trascendente a los
apetitos econdémicos y politicos (Colombres 2005); por lo que las méascaras también
despojadas de su real significado son vaciadas de su sentido original, pasan a ser
adornos vacios, fetiches convertidos en mercancias que se fabrican en serie y por
miles, pierden su riqueza estética y significativa.

Se eliminan muchos de los significados que sugiere la mascara en relacion
con el mito, de esta manera se esconden manifestaciones de latencia cultural que
estan vinculados a la utopia y que fortalecen la resistencia de la cultura popular. La
fiesta popular transformada en un espectaculo de masas, corroe los pilares de la
cultura popular; al respecto Adolfo Colombres manifiesta:

La cultura de masas recurre a los mismos procedimientos para enmascarar el
vacio, falsificando un mensaje univoco, o para vulgarizar con un sentido univoco y
pobre lo que es por naturaleza rico y complejo. Es decir remeda los mitos y ritos de
la cultura de la modernidad y la cultura popular, destruyendo y fagocitando sus
sentidos (Colombres 2005, 63)

En conclusion, las mascaras mantienen una relacion intima con la fiesta
popular, lo que le suceda a la fiesta popular le sucedera a las mascaras que
intervienen en ella. Si la fiesta se vacia de su sentido original y se transforma en un

espectaculo de masas, las méscaras se despojan de su sentido original y pasan a ser
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fetiches de consumo masivo, para luego ser descartadas como basura. De esta
manera, se ocultan las manifestaciones de latencia cultural, el mito que puede
representar una mascara en relacion con el personaje que se construye se diluye,
pierde fuerza. La utopia se evapora y corroe la resistencia de la cultura popular.

En el cuadro de clasificacion de las méascaras ubicado en la seccion de anexos
se describe las mascaras del colectivo Minga Cultural de Tunguipamba. Esta es la
partida que presentd mas personajes en la Diablada Pillarefia del afio 2017. En las
otras comparsas, si bien habia mucho maés participantes, los personajes que se
representaron a lo sumo fueron tres: diablos, guarichas y capariches.

Este cuadro de clasificacion de las méascaras describe: personajes, materiales

de elaboracion, caracteristicas del disefio, representacion y fotografia.
2.4. Las Méscaras del Diablo de Pillaro

En la Diablada Pillarefia la mascara del diablo es el eje central de la
construccion de este personaje. Este elemento presenta en su fisonomia, en sus
adornos, en sus colores y maquillajes muchos simbolos que sugiere provienen de
manifestaciones en estado de latencia cultural.

En esta parte se realiza el estudio comparativo de las mascaras antiguas con
las actuales, se analiza los materiales y técnicas de elaboracion; se estudia la
fisonomia de la mascara y sus rasgos principales, los elementos decorativos v,

finalmente, se examina el aspecto simbolico de los colores y el maquillaje.
2.4.1. Materiales y elaboracion de las mascaras del Diablo de Pillaro

La técnica que utilizan los artesanos pillarefios para elaborar las mascaras del
diablo es la del papel maché® y la técnica denominada cartapesta.?® Se utilizan
principalmente materiales como papel madera que es reciclado de las fundas de papel

de empaque, papel bond reciclado de las hojas de cuadernos y engrudo.?’

% papel maché es un técnica que consiste en lograr una masa de papel; para lo cual, se remoja
y se muele el papel que luego se mezcla con engrudo. Una vez trabajados los disefios esta se seca y se
endurece.

% Cartapesta es un vocablo originario de Italia, para identificar la técnica que utiliza trozos de
papel rasgados a mano y unidos mediante un pegamento, formando capas de papel que al secarse se
endurecen y logran dar forma a distintos motivos artisticos artesanales, es muy distinto al papel
maché.

T El engrudo, viene a ser una mezcla de harina con agua preparada a fuego, al que se
incrementa gotas de limon.
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Algunos artesanos entrevistados manifiestan que la receta que usan para
preparar el engrudo es un secreto profesional. Ademas de harina y agua contiene
otros ingredientes secretos que permiten que el pegamento tenga mayor consistencia
para que la mascara logre resistencia y mayor dureza.

Marco Moya, artesano de uno de los barrios de Marcos Espinel, indica que
para pegar los cachos utiliza goma blanca y que al engrudo también le coloca una
pequefia cantidad de este pegamento.

Angel Velazco es el artesano mas antiguo del canton que fabrica mascaras de
diablo, afirma que las mascaras antiguas eran elaboradas a base de pedazos de papel
cortados con tijeras (en algunos casos a modo de flecos), esta técnica particular
permite distinguir una mascara antigua de una actual.

Néstor Bonilla manifiesta que en algunas mascaras antiguas se encuentran
trozos de tela y malla de alambre; al parecer, antiguamente las mascaras de diablo se
elaboraba sobre la base de las mascaras de alambre, que son utilizadas en otras
festividades andinas y por otros personajes.

Las mascaras de alambre presentan figuras humanas de hombre o de mujer,
maquilladas con colores claros, que semejan a la piel blanca, confeccionadas sobre
una malla de alambre muy delgado,?® que resalta la nariz y la boca. Canepa Koch
sostiene que estas mascaras al parecer fueron traidas de Alemania e introducidas en
las fiestas religiosas catolicas indigenas ya en un periodo moderno de
industrializacion. Segun la autora, su origen foraneo mantiene una personificacion de
un ideal racial. (Cénepa Koch, Mascara, Transformacion e Identidad en los Andes la
Fiesta de la Virgen del Carmen 1998) Las mascaras de malla de alambre son
utilizadas en la Diablada Pillarefia por las parejas de linea, por la guaricha y en
algunos casos por el capariche. Este tipo de mascaras se presentan en varias fiestas
populares del pais.

Seglin Néstor Bonilla e italo Espin, en una primera fase de la fiesta de
inocentes o fiesta de disfrazados estas parejas de linea representaban cierta
ridiculizacién de los bailes espafioles. En este sentido, las méascaras de malla de

alambre de las parejas de linea, se ajustarian al criterio de Canepa Koch.

% |as mascaras de alambre se elaboran a base presion. La malla fina de alambre se coloca
sobre un molde de madera tallado con la figura humana y se presiona mediante suaves golpes para que
adquiera los rasgos fundamentales de la nariz y la boca, luego se trabaja los filos con hojalata y se
maquilla. (Canepa Koch, Una Propuesta Teorica para el Estudio de la Mascara Andina 1992)
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Otros materiales utilizados tanto en las mascaras antiguas como actuales son
los cachos de animales. Las méascaras antiguas presentan cachos de venado, algunos
forrados de papel y pintados, otras mascaras antiguas presentan cachos en forma de
los cachos de venado elaborados con papel y alambre o también forrados con tela. El
uso de cachos de venado en las mascaras actuales es cada vez mas restringido porque
Son escasos y Costosos.

En la actualidad la modalidad de hacer los cachos de papel con alma de
alambre la utiliza principalmente italo Espin, aunque también este artista fabrica las
mascaras con cachos de animales.

Marco Caillamara, artesano pillarefio, manifiesta que los cachos para ser
utilizados en las mascaras llevan un tratamiento previo. Son cocinados con cal, para
retirar de su interior toda sustancia y dejarlos limpios de materia organica, de esta
manera los cachos eliminan su fuerte olor.

La artesania elaborada con cachos de toro es propia del sector. Se elaboran
distintos adornos, embaces para botellas de licor, vinchas y peines que las mujeres
indigenas utilizan para cepillar su cabello y adornar su cabeza.

El artesano David Guamanquishpe manifiesta que logré desarrollar una
técnica para elaborar cachos de venado de material sintético, que una vez pintados se
asemejan a los reales; para esto, utiliza moldes predisefiados y resina. En sus
mascaras incorpora estos materiales, a mas de los cachos de toro y de borrego.

Otro de los elementos que actualmente se utiliza son las canicas o bolas de
cristal para elaborar los ojos; estas bolas se sobreponen a la mascara y en ellas se
pintan los rasgos principales de los ojos, las mascaras antiguas no utilizaban este
material.

Los colmillos se trabajan en hueso, también se usaban colmillos de puerco de
monte (sajino), ahora se incorporan mandibulas y dientes de distintos animales
disecados, perros, gatos, roedores, vacas, chanchos y mandibulas de peces de
distintas especies que los consiguen en la costa.

En las mascaras antiguas se observa que los colmillos se trabajaban en
madera o en papel, se colocaban principalmente en la boca de la mascara a la que
afiadian utilizando costura de hilo, eran solamente cuatro y se colocaban cruzados; en
la actualidad, se colocan muchos més, incluso se incrustan con mandibulas completas

de animales y peces marinos, los incrustan utilizando cola blanca y papel maché.
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Néstor Bonilla trabaja colmillos utilizando la técnica de mazapan que consiste
en una mezcla de cola blanca con harina o maicena.

En general actualmente se observa que para el maquillaje de las mascaras se
utiliza pintura de esmalte, anteriormente se pintaba con pigmentos vegetales, luego
con pintura de agua. La pintura de esmalte segun Italo Espin cumple también con la
funcion de proteger a la méscara de la humedad. En casos especiales, por pedido de
clientes, Marco Caillamara ha realizado trabajos con pinturas al 6leo, pero este tipo
de trabajo demanda mas tiempo y es mucho mas costoso.

Patricio Jacome, joven artesano pillarefio, trabaja el maquillaje final de sus
mascaras con aerografo, esta es una técnica mas contemporanea para pintar, consiste
en la habilidad de pintar sombras y detalles a base de un soplete eléctrico muy fino.

Marco Caillamara firma que en algunas mascaras, hechas a pedido, ha
incorporado luces led y pinturas fosforescentes. La gran mayoria de artesanos
magquilla sus méscaras con pincel.

En el siguiente analisis se expone algunas diferencias entre las méascaras
antiguas y las actuales, que contribuye a comprender el proceso de evolucién en las
técnicas de elaboracion de las mascaras del diablo de Pillaro, la incorporacion de
adornos y simbolos, la recuperacién de manifestaciones de latencia cultural que se

expresan en la mascara.
2.4.2. Fisonomia de la mascara del diablo de Pillaro

Las méscaras antiguas muestran en su fisonomia ciertos rasgos importantes
como los colmillos cruzados, que presentan un rostro humano-animal muy diferente
de las méscaras actuales. En las mascaras antiguas se aprecia que la nariz es un tanto
curva, con arrugas a los costados. Néstor Bonilla e italo Espin recalcan que esa
forma de nariz hace referencia a rasgos faciales de los habitantes de la zona donde se
plasma un sentido de pertenencia étnica. Las mascaras contemporaneas
paulatinamente han perdido este rasgo. Se observa en las mascaras actuales una nariz
mas animal que humana. Los pomulos salidos es otro rasgo de las méascaras antiguas
y que en las actuales van desapareciendo.

La boca tiene una forma ovalada con un hundimiento curvo en la parte
superior, su forma no es propiamente humana, en conjunto con las arrugas de los
pomulos logra darle a la mascara un caracter de fiereza animal. Tampoco es una boca
totalmente de carécter animal. Los labios representados por ese hundimiento curvo
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en la parte superior le dan un cardcter humano. Al respecto Marco Caillamara
sostiene:

Nosotros en la Diablada Pillarefia manejamos un diablo mestizo, mescla de
espafiol con indigena, por eso digo los rasgos la nariz aguilefia (en el video el
entrevistado sefiala la parte inferior de la méscara antigua es decir la forma de la boca
y el mentdn) y los rasgos del indigena, si usted le ve a Rumifiahui tiene la expresion
asi media curvada, media rastica, media grotesca media grosera, la expresion
principalmente de la mitad de la cara. (Caillamara 2016)

5 Foto N° 5: Mascara antigua de propiedad del sr. Marco Caillamara

Autor Cristian Carrasco noviembre 2016

En las méscaras antiguas es notorio que los ojos son pintados sobre la
mascara, con trazos elementales de pincel que delinean el ojo y la pupila. En las
mascaras actuales los 0jos son mucho maés elaborados, se trabajan en alto relieve y se
utiliza bolas de cristal, para darle un efecto estético de semejanza a los ojos. Al
respecto de los ojos de las mascaras del diablo de Pillaro, Pedro Arturo Reino
sostiene:

Es la fuerza animal que arremete contra el sentido humanoide si se quiere no,
la fuerza animalesca, es un diablo animal, no es el diablo triste del siglo XVIII que el
mismo cristianismo tenia, el diablo meditabundo, el diablo que iba perdiendo terreno
después de todo el proceso del cristianismo, pero aqui hay un diablo que ademas tiene
una mirada unos ojos de frente, tiene una... (Qué no mas significan los ojos? La
posibilidad de una luz, y de un enfrentamiento. (P. Reino Garcés, Diablada Pillarefia
Relatos historicos 2016)

En las méascaras antiguas se aprecia que las orejas van a los costados, generalmente
son planas redondeadas con ciertos hundimientos en la parte central, tienen en el

borde externo un corte en zigzag y son totalmente elaboradas en papel.
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La iglesia catolica representa a las orejas del diablo de forma humano-animal
y puntiagudas en la parte superior; como se aprecia en el grabado “Persistencias de
las idolatrias en la isla espafiola” de Theodor de Bry, (Bry 2004, 366), también en
algunos cuadros de representacion del diablo de la Escuela Quitefia, como el cuadro
del infierno ubicado en la entrada de la iglesia de la Compafiia de Jesus realizado por
el padre Hernando de la Cruz en el siglo XVII. Las méscaras actuales muestran
orejas puntiagudas en algunos casos elaboradas en papel. Se observa que las orejas
son de toro o de otro animal disecadas y adheridas a la mascara.

La lengua que aparece en algunas mascaras antiguas no es un elemento
estable, son elaboradas de papel y colocadas de manera sobrepuesta en la boca de la
mascara. En algunas méscaras antiguas y actuales se aprecia leyendas escritas, italo

Espin cuando recrea sus mascaras usa este tipo de leyendas.

6 Foto N° 6: Mascara de Diablo de Pillaro elaborada por Italo Espin 2016

Autor: Cristian Carrasco noviembre 2016

Al respecto de la mascara que apreciamos en la fotografia N°22, italo Espin
manifiesta:

Algo més local mas nacionalista, el tema del mucho mejor si es hecho en
Ecuador, tiene su caracteristica del codigo de barras y el seméaforo de prevencion.
Que aqui lo dice: alto en corrupcién, medio en administracion; porque digamos que
la administracion es por ahi, término medio; bajo en libertad de expresion.

También hago esa analogia que esta enmarcada en el consumismo, para
tener una reaccion algo diferente de la gente, saltamos del plano artesanal al plano un
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poco mas artistico o plastico, social, en donde la careta que la hago yo mismo es mi
lienzo y ahi plasmo mi simbolismo, mi ideologia artistica (Espin 2016)

Los colmillos cruzados son un elemento muy importante que muestran las
mascaras antiguas. Neéstor Bonilla considera a este elemento como un rasgo
significativo que identifica a las méascaras de Pillaro porque incluso las diferencia de
las méscaras de la diablada boliviana. Su representacion ligada a la fiereza animal es
un simbolo de bravura, que se aprecia en la mascara; los colmillos sugieren relacién
con el jaguar, animal considerado sagrado por las culturas de los pueblos originarios.
Este elemento simbdlico se observa en algunas mascaras de las culturas pre incas
como las méscaras de representacion felina de la cultura la Tolita.?® Este rasgo se
torna fundamental porgue convierte a la mascara en un simbolo resistencia y rebeldia
que aparece en la Diablada Pillarefia para afirmar la cultura popular, como heredera
de las culturas de los pueblos originarios, o que permite comprender a este rasgo y a
la mascara como una manifestacion de latencia cultural.

En las mascaras contemporaneas se aprecia que la boca lleva varios colmillos
y dientes, que amplian el gesto de fiereza animal. En algunos casos se coloca incluso
mandibulas de animales, como de chanchos, mandibulas de peses que se consiguen

en la costa ecuatoriana, como se aprecia en la siguiente fotografia.

% para constatar esta afirmacion se puede observar la coleccién de méscaras del museo de
oro del Banco Central del Ecuador o la referencia fotografica de la publicacion.
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7 Foto N° 7: Mascara en proceso de elaboracién de Marco Caillamara se aprecia los colmillos que

son de alguna especie marina. Autor: Cristian Carrasco Noviembre 2016

Las mascaras antiguas recuperan rasgos de las culturas de los pueblos originarios; en
cambio, las méascaras actuales se sugiere tienden a fortalecer la imagen del diablo

catélico.
2.4.3 Elementos decorativos

En este punto se analiza los elementos decorativos que tienen las mascaras
actuales como es el uso de un accesorio llamado coronilla que tiene la forma de una
lira; las mascaras antiguas no lo tenian. La coronilla aparece en la Gltima década; se
confeccionaba de carton y era mucho mas pequefia que las actuales, aunque no hay
una dimension especifica de este accesorio confeccionado actualmente con espuma
flex, carton y papel y adornado con papel celofan.

Algunas de las mascaras actuales llevan esta coronilla incorporada, adherida a
una especie de casco que esta afiadido a la mascara. Estas mascaras alcanzan hasta un
metro de alto. En la coronilla actualmente se trabajan simbolos como dragones,
calaveras, serpientes y otros motivos. Marco Caillamara y Patricio Jacome son
artesanos que trabajan este tipo de mascaras con papel por lo que tienen un peso
considerable, que dificulta y restringe la expresion corporal del bailarin. Por el peso,

la méscara pasa a ser un elemento de exhibicion; por el contrario, las mascaras
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antiguas son mas livianas, van sujetas en la cara del bailarin mediante un elastico
amarrado a la cabeza y, al ser livianas, permitian que el bailarin demuestre sus
habilidades corporales y dancisticas. Algunos bailarines estan recuperando este tipo

de mascaras para lograr una mejor expresion corporal.

8 Foto N° 8: Méscara diablo de Pillaro elaborada por Patricio Jacome

Autor: Cristian Carrasco, diciembre 2016
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9 Foto N° 9: Bailarin de la Diablada Pillarefia el autor de la mascara es Marco Caillamara
Autor: Cristian Carrasco 2 de enero 2017
La serpiente es un elemento simbdlico que forma parte de algunas mascaras
contemporaneas. El diablo adquiere la forma de serpiente segun el génesis biblico y
este concepto se expresa en la diablada. Hace unas décadas atras, los diablos que

participaban de esta comparsa utilizaban serpientes vivas. Se observa que las
mascaras antiguas no tienen estos elementos.
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10 Foto N° 10: Mascara antigua de la coleccion de Néstor Bonilla de hace 50 afios
Autor: Cristian Carrasco octubre 2017

Actualmente muchos artesanos como Angel Velasco, Marco Caillamara,
Patricio Jacome, incorporan serpientes a sus mascaras.

11 Foto N° 11: Mascara elaborada por Angel Velasco

Autor: Cristian Carrasco noviembre 2016

75



Es importante recordar que la serpiente es un simbolo de los pueblos
originarios del pafs.*® Su representacion en la mascara puede sugerir otra
manifestacion de latencia cultural; en un primer momento, este simbolo esta
vinculado a la cultura dominante, en la representacion catdlica del mal, del pecado
original; en un segundo momento, en la representacion de “Pini” de las culturas de
los pueblos originarios como elemento de resistencia de la cultura popular.

Los dragones son de reciente incorporacion en las mascaras del diablo de
Pillaro. Estos animales hacen referencia al capitulo XII del Apocalipsis, que describe
a un dragon de siete cabezas, que baja del cielo, en su cola lleva la mitad de las
estrellas del cielo que las arroja sobre la tierra y persigue a una mujer que esta a
punto de dar a luz. Los dragones, son animales miticos presentes en algunas culturas.
En las mascaras antiguas del diablo de Pillaro estos animales no estaban presentes.

Los cachos de las méscaras antiguas son de venado o réplicas de los mismos
elaborados en papel o tela con un alma de alambre. Las méscaras actuales muestran
cachos de venado, de toro, de borrego, de chivo, colocados en distintas partes y en

cualquier cantidad.
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12 Foto N° 12: Mascara de Diablo de Pillaro autor anénimo. Autor: Cristian Carrasco enero 2017

italo Espin asegura que los cachos de toro y de carnero son incorporados para
darle mayor realismo, tanto a la mascara como a la participacion del personaje, que

tiene la finalidad de causar miedo.

% La serpiente se denomina “Pini” y estd referida en los mitos Quitu-Cara. (Costales,
Costales Pefiaherrea y Costales, Mitos Quitu-Cara 1996, 28)
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Con el proceso de patrimonializacion de la Diablada Pillarefia ya no se
permite la presencia de animales vivos, como serpientes, roedores, viseras sangrantes
de animales recientemente sacrificados, como hace algunos afos atrds se hacia. En
esta ocasion se observd a muy contados bailarines portando animales disecados o

embalsamados como apreciamos en la siguiente fotografia.

13 Foto N° 13: Diablada Pillarena diablo exhibiendo un animal disecado

Autor: Cristian Carrasco 6 de enero 2017

Las maéscaras antiguas llevaban también cadenas, narigueras, aretes o argollas
en las orejas o en la nariz, al respecto Néstor Bonilla manifiesta lo siguiente:

Es muy usual en las caretas antiguas el uso de cadenas y de argollas, en las
orejas en la nariz, en los cachos; estos elementos se relacionan a la par con el fuete,
son productos del trauma historico. Si miramos las cadenas, lo que se nos viene a la
mente inmediatamente, son dos cosas: la vanidad y es la esclavitud o la esclavitud a
la vanidad y practicamente esa esclavitud esta reflejada ahi. ¢El diablo qué hace? te
esclaviza; no solo tu cuerpo, sino tu alma y lo representan ahi, en la careta. Igual el
fuete, es un arma, que también sirvié para la opresion, para flagelar, martirizar,
esclavizar; y ahora, sirve para liberar y el diablo lo tiene. (Bonilla Ibarra 2016)

En las méascaras actuales, aungue no de manera general, se aprecia el uso de
cadenas, aretes y de otros objetos que el bailarin coloca a la mascara. Los artesanos
no colocan en las mascaras estos elementos, lo hace directamente el bailarin es la

forma de personalizar su mascara.
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En la fiesta de este afio, que algunos bailarines personalizan su mascara
incluyendo en la coronilla simbolos de su equipo de futbol.*

En resumen, las mascaras antiguas recuperaban manifestaciones en estado de
latencia cultural de los pueblos originarios, como es el caso de los colmillos
cruzados, la fiereza y el poder representativo del jaguar, propio de las culturas de los
pueblos originarios. En cambio en las mascaras actuales se incorporan en los adornos
simbolos de la cultura de masas, como es el caso de los simbolos de los equipos de
futbol, la misma figura del diablo catolico recuperada en la forma de las orejas

puntiagudas y otros rasgos, que se presume representan la imagen de este diablo.
2.4.4. Colores y Maquillaje

Las mascaras antiguas se pintaban por lo general con los colores rojos y
negros matizados con colores altamente contrastantes. italo Espin, manifiesta lo

siguiente, respecto al uso de los colores en las mascaras actuales:

Los colores se visualizan mas, mira (se refiere a dos mascaras la una roja y
la otra negra, méscaras de su reciente exposicion) en todo lo que tengo aqui,
predomina el rojo y el negro,

— ¢ Ta trabajas mas el rojo y el negro, digamos?

—No, si tu vez toda mi coleccién, la Gltima que he sacado, hay variados
colores, no solo el rojo y el negro, siempre colores vivos chillones contrastantes; por
ejemplo el verde y el rojo, que son maximos contrastes, por lo general se dice cuando
alguien quiere combinar la forma de vestir, el verde y el rojo, jhey que chagra!, jese
no sabe combinar!; pero no se dan cuenta, que cromaticamente, eso lo digo desde mi
formacion pléastica, croméaticamente es un maximo contraste o son colores
complementarios, pero el artesano no visualiza eso, el artesano lo que visualiza es
que sea mas chillén, entre comillas, que resalte mas, mescla y remezcla ahi la
cromatica, porque no tiene un conocimiento de la cromética. (Espin 2016)

La iglesia catdlica por lo general ha representado la figura del diablo,
empleando los colores rojo y negro como se aprecia en el cuadro religioso el infierno
de Hernando de la Cruz del siglo XVII ubicado en la iglesia de la Compafiia de Jesus
perteneciente a la Escuela Quitefia. En la Diablada Pillarefia se constata que los
colores predominantes son el rojo y el negro, tanto en las méascaras como en los
vestuarios. Para el profesor Pedro Arturo Reino, en la Diablada Pillarefia, el color
rojo, esta vinculado tanto a la iglesia catdlica como a la sangre y representa ademas

rebeldia. El color negro en las mascaras tiene que ver con el temor a los sicarios

' En la Diablada Pillarefia del 2017, Patricio Jacome elaboré estas méscaras con disefios
sugeridos por clientes de equipos como Barcelona, Emelec, Liga deportiva Universitaria. No se pudo
apreciar si otros artesanos o bailarines, en afios anteriores han elaborado este tipo de méascaras.

78



negros, que utilizaban los duefios de los obrajes, como en el obraje de San Idelfonso.
Segun el profesor Reino, los negros esclavos de la zona de Pillaro fueron instruidos
para reprimir a los indigenas sometidos.

En los elementos decorativos de la coronilla en las mascaras actuales se
observa la implementacion de la serpiente, que por un lado representa el mito de
génesis biblico en relacion pecado original y por otro lado recupera representaciones
de los pueblos originarios. Las orejas puntiagudas, los dragones y las esculturas
humano animales del diablo contribuyen a pensar que se recupera la imagen del
diablo catolico en estos elementos.

Los colores y maquillaje también ocultan un significado, como el rojo y el
negro usado para representaciones del infierno, y los contrastes coloridos propios de
las culturas andinas. En el caso del color negro en la pintura de una méscara sugiere
<como manifiesta el profesor Reino> la representacion de los sicarios negros, que
fueron utilizados para reprimir a los indigenas en la zona de Pillaro.

Muchos elementos representativos de la fisonomia de las mascaras antiguas y
de las actuales se observa son tomados de manifestaciones en estado de latencia
cultural, que se ocultan y aparecen, como es el caso de los colmillos cruzados en la
fisonomia de la méscara. Las manifestaciones de latencia cultural presentes en estos
elementos de las maéscaras antiguas y actuales, en un momento fortalecen la
resistencia de la cultura popular. En otro momento contribuyen a la ideologia

dominante que legitima el poder y la autoridad.
2.5. Los sentidos dados a las méascaras: desde la mirada del dominante

En este punto se analiza la demonizacién de los pueblos originarios, con el
interés de examinar la relacion de los indigenas con el diablo, que se manifiesta en la
Diablada Pillarefia como un elemento de latencia cultural, que a su vez estima la
construccion de la imagen del diablo desde la perspectiva de la cultura dominante.
Esta construccion no solo se da a partir del aparecimiento de la fiesta, como
ingenuamente puede observase; sino a partir de la conquista, de los relatos histéricos
construidos en aquella época; de la vision de iglesia catdlica, institucion ubicada al

servicio de la clase dominante colonial, que tiene sus propios fines y motivaciones.
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2.5.1. Los Caras, Quitus, Caribes, Canibales y el Diablo

En el relato histérico de los esposos Costales los pueblos Quitus y Caras son
denominados Carios, o Caribes. (Costales Pefiaherrera y Costales Samaniego 2002).
Al respecto los esposos Costales sostienen:

k) Ya en los diccionarios de folclore manifestabamos la posibilidad de que
los Caras, Carios o Caribes, calificativo de un pueblo varonil, fuesen los mismos
Quitus, separados en la geografia y el tiempo, que incursionaban las costas
ecuatorianas en viaje de retorno. Recordemos también que dos nombres, por
excelencia, de origen Cara: Caragquez y Caranquis, identifican a los Caras o actuales
Colorados como pueblos Quitus, hijos del mismo arbol geneal6gico. (en Manabi hay
un arbol conocido bajo el nombre de Cara).

I) Llegamos a la siguiente conclusion: Quitus, Shillis, Duchicelas y Caras
son los mismos. Entendiéndose Quitu como territorio o asiento geografico ubicado
en la linea equinoccial; Shilli distintivo de la procedencia geogréfica, el arbol
genealdgico y la jerarquia del poder. Duchicelas, soberanos del mismo &rbol
genealdgico, pero cuyo influjo data de la confederacién Quitu- Puruhuay y Caras, la
gran migracion de la Chimd que va a conformar la cultura rival de los Incas. En
resumen todos son Quitus. Aquello lo prueba la etnologia gracias a la investigacion
de campo: todos los grupos aborigenes del Ecuador hablan de un origen Cayapa-
Colorado presente en las tres regiones geograficas hacia el Norte en territorio
colombiano y al Sur, desde luego, en donde se ubicaron los Chimus. (Velasco 1978,
22)

En este relato histérico se presume que los pueblos originarios de Pillaro son
los mismos Quitu-Caras, también denominados Carios o Caribes, por lo tanto
canibales. Pueblos barbaros, monstruosos, a los que hay que convertir o eliminar, fue
la clara concepcién de los dominadores frente a los pueblos originarios, para
justificar la masacre ocurrida en el continente.

Desde el primer viaje de Cristdbal Colon (1492) a tierras americanas, a los
pueblos originarios del continente se les caracterizé como Canibales, o Caribes.* El
padre Coba Robalino en su Monografia sobre el cantdén Pillaro relata que en
Chimborazo existe una caverna donde se realizaban ceremonias y sacrificios, y que
los antiguos habitantes de esta zona tenian a su vez cierta relacion con el diablo. Se
concluye que el padre Coba Robalino caracteriza a los pueblos originarios de Pillaro
como canibales.

La imagen que representa al diablo fue creada en nuestro continente desde la

época de conquista. Esta imagen se relaciona el concepto de canibal con los pueblos

32 . . . . . .
“El termino canibal al parecer proviene de Caribe, apelativo con el que los conquistadores

nombraron a la presunta etnia antrop6faga de la region centroamericana y que llegé a construir un
verdadero imperio sobre el mar que lleva su nombre, a partir de sus practica guerreras y su particular
ejercicio del poder”. (Cocimano 2006)
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originarios del continente. Como se observa en los grabados de Theodor de Bry,*
quien en 1617 publicé en aleman las obras de su padre Theodoro Dietrich de Bry; la
coleccidn de grabados inicio en 1590 y, fueron motivados por los relatos historicos
de los cronistas primitivos de indias (Bry 2004). En la siguiente fotografia del

grabado, se aprecia una representacion de esta caracterizacion.

14 Foto N° 14: Persistencia de las idolatrias en la isla Espafiola

Fuente: Jhonann Theodor de Bry (Bry 2004, 366)

En la parte superior derecha del grabado se distingue la imagen de un
personaje que tiene una figura entre humano-animal, con cachos o cornamenta de
varias ramas, boca de animal, tiene varias cabezas y serpientes, al que rinden
homenaje justamente un grupo de nativos. Esta representacion de los pueblos
originarios del continente vinculados al diablo evidencia la caracterizacion antes
mencionada. En las mascaras antiguas del diablo de Pillaro, se observa una
caracterizacion similar, la cornamenta, y la figura humano-animal representada tanto
en el grabado como en la pintura colonial de la Escuela Quitefia. También se observa
que el personaje tiene un elemento que sugiere o es similar al acial, este elemento
también es utilizado por el personaje diablo en la Diablada Pillarefia. En un primer

contexto histérico de la fiesta, el acial servia de arma para confrontacion violenta

% Ppara una mejor comprension observar los grabados de Theodor de Bry, en particular los
grabados: N° 082, ritual del sacrificio de los prisioneros, p. 270; N° 083, preparacion de la carne de
los prisioneros sacrificados, p.271; N° 085, escena de canibalismo entre los Tupinambas, p.291 (Bry
2004)
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entre diablos de distintas partidas.** En un segundo contexto histdrico de la fiesta se
transforma en un fetiche de virilidad, que expresan los bailarines con movimientos y
gestos sexuales, una vez que se elimina el ejercicio de la confrontacion violenta entre
diablos de distintas partidas.

En el régimen de vision que tenian los conquistadores respecto del “otro”, el
conquistador se habia creado una imagen de que los habitantes del nuevo continente
estaban al servicio del demonio, como se explica a continuacion.

Juan Ginés de Sepllveda en sus “causas justas™®

que justificaron la masacre
en el nuevo continente y el desarrollo las guerras de conquista en las colonias, coloca
a los pueblos originarios del continente americano como béarbaros, canibales,
vinculados al diablo. (Martinez Castilla 2006, 124)

Sepulveda sefiala 3 grandes grupos de causas justas de la guerra. En la
segunda causa indica: que hay que desarrollar la guerra “para dominar a los pueblos
barbaros, apartarlos del pecado y atraerlos a la verdadera religion y a la ley natural,
imponiéndoles un gobierno civil”. (Martinez Castilla 2006, 124)

Esta representacion del diablo y su relacion con los pueblos originarios del
continente acufia un proceso histérico de subyugacion ideoldgico, econémico, racial,
politico, militar; en definitiva, un proceso de dominacion colonial, marcado por la
imposicion violenta.

La relacion de los pueblos originarios con el diablo se ha mantenido desde la
conquista, como una manifestacion de latencia cultural, que actualmente se expresa
en la fiesta y que denota a su vez el fendmeno de transculturacién. La figura del
diablo, traida desde la conquista, es re-significada en la fiesta popular de la Diablada
Pillarefia, en la que ocurre una de re-ritualizacién, porque la figura del diablo se
construye con varias manifestaciones de latencia cultural, de las distintas culturas
que participan de la transculturacion y que se expresan en la fiesta. El diablo de
Pillaro es un diablo que re-significa la figura del diablo catolico. Es un diablo

# Los cabecillas de la Diablada Pillarefia entrevistados en el presente estudio afirma en que
las partidas de diablos se confrontaban violentamente, en una especie de toma simbélica de la plaza de
la ciudad, esta confrontacion de las partidas se utilizaba como arma el acial. Pero esto fue suspendido
por el proceso de patrimonializacién.

% El cuerpo doctrinal de la guerra justa de Juan Ginés de Sepulveda consta, principalmente
de dos “exigencias” y cuatro “condiciones”. [...] la primera exigencia, y la mas importante es que el
objetivo de la guerra sea lograr la paz. [...] La segunda exigencia es que se hayan agotado todos los
recursos y toda posibilidad de lograr la paz por medios pacificos. [...] Las cuatro condiciones para la
guerra justa son: 1) autoridad legitima; 2) buena intencidn; 3) recto desarrollo de la guerra; y 4) causas
justas. (Martinez Castilla 2006, 123)
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mestizo, como aseguran los mismos bailarines, artesanos y el docente Arturo Reino

entrevistado en el presente estudio.
2.5.2. Demonizacion de las practicas religiosas indigenas

Desde el llamado descubrimiento de América se identifica a los pueblos
originarios del continente con el diablo. Esta identificacion de los pueblos Quitu-
Caras con los Caribes o Canibales evidencia la confrontacion entre civilizacion y
barbarie. La cosmovision de los pueblos originarios en el pensamiento de la iglesia
catdlica y de los conquistadores fue visto como una produccién del diablo, como una
produccion de pueblos barbaros sin cultura.

El cronista Cieza de Ledn, al referirse a la vida ritual y ceremonial de los
pueblos originarios dice:

Adoran al sol, hablan con el demonio los que entre todos escogen por mas
idoneos para semejante caso, y tuvieron, y aln parece que tienen, otros ritos y
abusos, como tuvieron los ingas, de quién fueron conquistados”. (INPC 2008)

De hecho, a los conquistadores y a la iglesia catdlica les fue mas facil
justificar el asesinato y el saqueo de los pueblos originarios del continente, con esta
supuesta relacion de los nativos con el demonio. Crearon su vision del otro, para
justificar sus crueldades y desechar toda la grandeza cultural de los pueblos
originarios, incluso por temor a lo desconocido. Al referirse a la demonizacion con la
que el Cronista Cieza de Ledn se refiere a los pueblos originarios Juan Luis de Leon
Azcérate sostiene:

Cieza calificara al demonio del mismo modo que la demonologia europea de
su tiempo, que lo definia, ya desde épocas muy tempranas del cristianismo, como
enemigo del género humano. (De Le6n Azcarate 2015)

Este autor manifiesta que, Cieza de Ledn, identifica errbneamente al demonio
con el nombre de “guaca”, y se les aparece en la figura del tigre. Este dato es curioso
y hay que considerarlo porque identifica a la figura del tigre (puma, jaguar) que es
una figura presente en las manifestaciones culturales de los pueblos originarios, con
el demonio. Posteriormente, Cieza, afirmara que el demonio es conocido en todo el
Pert como “Supay” al respecto el autor manifiesta:

En una ocasion Cieza afirmara que el demonio es conocido en todo el Peru
como Supay (Parte primera, cap. LXII). Curiosamente, volvera a utilizar ese término
en la segunda parte de su cronica para indicar que era asi como los indios calificaban
a los espafioles tras la violacién de sus mamaconas o virgenes que servian en los
templos incas: “dijeron luego que la tal gente no eran hijos de Dios, sino peores que
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supais, que es nombre del diablo” (parte segunda, cap.V) como otros cronistas y
misioneros del Perti identificaron el Supay o zupay con el demonio”*. Es posible que
en sus origenes se tratara de una deidad temida asociada con los muertos y su
paradero ultraterreno, a la que luego los misioneros y cronistas identificaron con el
demonio cristiano, de nuevo utilizado como “comodin hermenéutico”.’

Cieza identifica en general al demonio con los dioses y los idolos de los
indios desde casi comienzo de su obra. Lo hace expresamente al hablar en varias
ocasiones de sus “idolos o diablos” o, con mas frecuencia, de “sus idolos o
demonios”. Es evidente que esta demonizacion de la religion indigena servird para
justificar su total extirpacién, la cual, como se dird mas adelante, sera necesaria,
desde la perspectiva de Cieza y de la mayoria de sus contemporaneos cronistas y
misioneros, para la evangelizacion y consecuente salvacion de los indios.

Nuestro cronista subraya reiteradamente que los indios viven engafiados por
el demonio. [...] Este engafio demoniaco propicia que los indios realicen, si bien no
por todos ni de igual manera, una serie de practicas aborrecidas por los cristianos,
tanto de indole sexual (sodomia, incesto, bestialismo) como cultural (antropofagia) o
ritual (“necropompa”, sacrificios humanos). (De Leon Azcérate 2015, 203)

En esta referencia presentada por Azcérate se recupera la vision que los
nativos tenian de los conquistadores europeos, cuando afirman que son peores que el
Supay; es decir, peores que el personaje que habita en las profundidades de la tierra 'y
que mantiene el contacto con los muertos, un “adversario maligno”. Esta vision esta
relacionada con todas las crueldades cometidas por los conquistadores.

Se perfila, por parte de los conquistadores la implementacion de un modelo
cultural que llevo a trasplantar las instituciones religiosas como la iglesia, formas de
organizacion social y explotacion como los obrajes, las mitas, encomiendas. De este

modo, se llega a la conquista no solo territorial si no espiritual, cultural e ideolégica.

36Recupero la referencia tal cual como el autor propone “Asi, entre otros, San Pedro 1992
{1560} pp.169, 189,208; Acosta, 1984 y 1987 {1588} | 15, 3; Il 17,9 y V 10,8; y Valera,
1992{;1594?}. Tanto el Lexicon o Vocabulario de la lengua general del Peri de fray Domingo de
Santo Tomas (Citado varias veces por Cieza a quien conocié personalmente), publicado en 1560,
como el vocabulario de la lengua general de todo el Per( llamada Lengua Quechua, o del Inca,
publicado en 1608 por Diego Gonzales Holguin, traducen este término quechua como “demonio”, si
bien en dicha acepcién proyectan la nocidn occidental de demonio. Ambos agregan dos definiciones
mas: la de “duende” y la de “Sombra de la persona” (en Gonzales Holguin bajo la forma de ¢upan).
(De Lebn Azcarate 2015, 203)

¥ Recupero la referencia tal cual como el autor propone: “El siguiente texto de Valera,
1992(;,15947), pp.50-51, sugiere que no hubo un culto prehispanico a Zupai y que su identificacion
con el demonio es una proyeccion de la angelologia y demonologia cristianas: “También dijeron que
el gran Illa Tecce Viracocha tenia criados invisibles, porque al invisible le habian de servir invisibles.
Dijeron que estos criados fueron hechos de nada por la mano del gran Dios Illa Tecce, y que de ellos
unos permanecieron en el servicio suyo, y a éstos llamaron Huaminca, soldados y criados leales y
constantes- angel bueno, miles coelestis-, Hay Huaypanti, hermosos resplandecientes. Otros
prevaricaron y se hicieron traidores enemigos, y a éstos llamaron Cupay, que propiamente significa
adversario maligno. Por manera que a los Huamincas adoraron como a dioses, y aun hicieron estatuas
e idolos de ellos. Mas al enemigo, tomado debajo deste nombre, Cupay o que entendiesen ellos que
era Cupay, nunca lo adoraron. Y por eso inventé el Demonio otros modos diversos en que pudiese ser
adorado desta gentilidad.” (De Le6n Azcérate 2015, 203)
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La imposicion religiosa, llevd justamente a crear un sistema tradicional
basado en la relacion intrinseca de los indios con el mal, el miedo y el demonio. Y
este sistema se proyecta con el mestizaje. “La cultura dominante cristiana, impone su
manera de ver el mundo, sus principios, sus temores y su forma de ver el mal” (INPC
2008), y su régimen de vision. Pero esta forma de ver el mundo y de organizar la
sociedad de ese entonces, no es gratuita, tiene como fin el sometimiento ideoldgico y
econdmico de los pueblos originarios.

En este contexto historico los dominadores trasladan del continente europeo
la figura del diablo, para atemorizar y eliminar cualquier posibilidad de
levantamiento de los sometidos, que logre derrumbar el régimen colonial.

El diablo fue creado por intereses econémicos y de poder de la iglesia catolica
a partir del siglo XII (Valentié y Romero 2002), llega y se impone violentamente en
el continente con la conquista espafiola (1492) con el propésito similar con el que fue
creado en Europa.

Este proceso de demonizacion de lo indigena se mantiene, al respecto Coba
Robalino en su monografia del cantdn Pillaro manifiesta:

Para el estrecho y supersticioso criterio de los indios aborigenes el considerar
a la luna como omnipotente para apagar a los volcanes en erupcion era razén decisiva
para que la amaran mas que al mismo sol. [...] Por esta misma razén del espanto
general que causaban las erupciones, adoraban y ofrecian sacrificios humanos a los
mas terribles volcanes como el Galeras, Cumbal, Chiles y Cotacachi en el norte;
Sarayacu, Cayambe, Antisana, Pasochoa y Pichincha en el centro; Cotopaxi,
lliniza,(Toacaso), Sangay, Tungurahua, Cullay (Altar),etc.,en nuestra Hoya; asi como
eran adorados el Chimborazo, el Carihuairazo, y el Azuay. Nuestros aborigenes de
Pillaro habran adorado al Cotopaxi e lliniza, al Chimborazo y Carihuairazo, y al
majestuoso Tungurahua y al entonces altisimo Cullay o Altar.

El diablo o genio maléfico era también adorado con el nombre de Culay, el
buitre con el nombre de chimu puquina de Alexcauiz. [...] El demonio influia mucho
en los actos religiosos y en las costumbres de los aborigenes; se les aparecia en
diversas formas: de hombres imponentes, de mujeres bellas, de animales graciosos o
terrorificos, de lechuzas o de buitres y les hablaba ya solo a los reyes, sus cortesanos
y sacerdotes, 0 a toda la multitud que asistia a los sacrificios. Durante la conquista
espafiola en el siglo XVI, el diablo se dio en aparecerse a las multitudes de indios en
la forma del inca Atahualpa, dando las 6rdenes de resistencia ya contra los blancos,
(El subrayado es mio) en general, ya contra las predicaciones de los misioneros o ya
contra los mismos indios e ilusionandolas con promesas de bellos y prontos sucesos
que nunca se cumplian. (Coba Robalino 1929, 162,163,164)

En resumen, el relato historico de Coba Robalino demuestra la intencion de
mantener la demonizacion de las culturas de los pueblos originarios de Pillaro y de
ubicar a las sublevaciones indigenas como una gestion del demonio. Se evidencia el

temor de las clases dominantes frente a la posibilidad de levantamientos indigenas,
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que terminen con el régimen instituido. Se demoniza a los lideres indigenas con la
finalidad de destruir sus referentes historicos de identidad que logren articular sus
procesos de liberacion.

La demonizacidn se implemento en el canton para mitigar las sublevaciones y
el reclamo de los derechos de los pueblos originarios y mestizos pobres, sometidos al
régimen colonial. Esto influyé en el ocultamiento ante los ojos del poder, de ciertas
practicas culturales. Pero estas practicas no desaparecieron en su totalidad, algunas se
transformaron en manifestaciones de latencia cultural, que afloran en las fiestas

populares.
2.5.3. El Supay, el Sagra, el Diablo Huma y el Diablo de Pillaro

En las entrevistas realizadas a los cabecillas de las distintas partidas, se
pregunto acerca del “Supay” y del “Sagra”; en general, los entrevistados
manifestaron no conocer a estos personajes; por el contrario, todos aseguraron que si
conocian al “Diablo Huma” o “Aya Huma”. Se constatd que este personaje
claramente identificado por su mascara, colorida, por su zamarro, y que forma parte
de las fiestas andinas en el norte del Ecuador, no se presenta en las partidas de la
Diablada Pillarefia, tampoco se registra su presencia en las partidas de disfrazados
que antecedieron a la Diablada Pillarefia. Por lo que se presume que no existe una
relacién directa de este personaje con la Diablada Pillarefia.

El “Sagra” es un personaje que simboliza al diablo, en la fiesta de la Virgen
del Carmen en Paucartambo en el Perl. (Canepa Koch, Méscara, Transformacién e
Identidad en los Andes la Fiesta de la Virgen del Carmen 1998) La mascara que
recrea a este personaje en la fiesta, es una version zoomorfa de varios animales, en
colores fuertes, el personaje lleva también una peluca y unos cachos, se presume que
este personaje podria ser una representacion andina del diablo catélico en esta
festividad. (Canepa Koch, Mascara, Transformacion e Identidad en los Andes la
Fiesta de la Virgen del Carmen 1998). Este personaje no presenta una relacion
directa con la Diablada Pillarefia.

La figura del Supay, aparece en los relatos historicos de los cronistas, la
iglesia catolica logra identificar a este personaje con el diablo, y hacer una traduccion
simple del espafiol al quichua.

El diablo de Pillaro no es en si un “Supay”, una traduccion simple del
quichua al espafiol con una denominacion de origen. EI Supay o Zupay no es el
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diablo judeo-cristiano que fue creado por la iglesia catélica, con la finalidad de
atemorizar y resguardar sus intereses. ElI Supay es un “adversario maligno”, con el
que los pueblos originarios identificaron a los conquistadores, en vista de las
atrocidades que cometian. De Leon Azcérate al referirse al Supay sostiene:

Es posible que en sus origenes se tratara de una deidad temida asociada con
los muertos y su paradero ultraterreno, a la que luego los misioneros y cronistas
identificaron con el demonio cristiano, de nuevo utilizado como “comodin
hermenéutico. (De Ledn Azcérate 2015)

El padre Coba Robalino al referirse al Supay también lo hace con misma
perspectiva del cronista Cieza de Le6n y demoniza las practicas culturales indigenas.

En esta reflexion se reconoce que el relato histérico de Juan de Velazco
resalta la cultura de los pueblos originarios, aunque no precisa una version del Supay.
Por lo que se afirma la version de Azcérate que sostiene que el Supay es un personaje
de origen inca. En este sentido desde la concepcion inca de adversario maligno el
Supay podria contribuir al sentido original del diablo de Pillaro, aunque no se
evidencia en la fiesta esta contribucion.

El “Diablo Huma”, el “Supay”, el “Sagra”, no presentan una relacion directa
con las partidas de disfrazados que antecedieron a la Diablada Pillarefia. En el
momento actual, los artesanos entrevistados asi como bailarines manifestaron no
conocer sobre estos personajes y tampoco se constato la presencia de Diablo Huma
en las comparsas. Aunque a estos personajes, les cohesione la concepcién de diablos;
y, el hecho de ser diablos andinos, puesto que, estos personajes forman parte de
manifestaciones culturales de pueblos ubicados en los andes de Ecuador, Perl y
Bolivia, por lo que se presume que la influencia de estos personajes en el diablo de

Pillaro es pequefia y no se evidencia en la Diablada Pillarefia.
2.6. Sentidos dados a las mascaras: desde la mirada del dominado

En las tradiciones orales se expresan sentidos sociales desde la mirada de los
dominados, que contribuyen a distinguir los elementos que vienen de la tradicién
catdlica y los elementos que vienen de las culturas originarias; al distinguir estos
elementos se logra apreciar como se fortalece la cultura dominante, que legitima el

poder y como resiste la cultura popular.
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En primer lugar, se analizan relatos histéricos de sublevaciones indigenas en
la zona de Pillaro, que contribuyen a crear el sentido de rebeldia de la méscara del
diablo Pillaro, que actualmente expresan los bailarines de la Diablada Pillarefia.

En segundo lugar, se recuperan algunas de las narraciones orales, mitos y
rituales que surgen en el marco de la Diablada Pillarefia, narrados por los bailarines y
artesanos que fueron entrevistados. Estas expresiones se constituyen en
resignificacion de manifestaciones en estado de latencia cultural que aportan tanto a
la resistencia en la cultura popular, como a la legitimacion del poder y la autoridad

en la cultura dominante.

2.6.1. El sentido de rebeldia de la mascara del diablo y el Levantamiento de

Manuel Tubon

Los pueblos asentados en la zona Pillaro y sus alrededores, fueron
considerados siempre como peligrosos para la clase dominante colonial, puesto que
en esta zona central de la sierra ecuatoriana, se realizaban alzamientos y
sublevaciones indigenas, como el alzamiento de San Miguel, el 17 de febrero de
1766; el alzamiento en el obraje de San Idelfonso en 1768; el motin de las recatonas
de Pelileo en 1780; entre otros. (Moreno Yanes 1985, 106, 232) El sentimiento de
rebeldia de las sublevaciones indigenas desde la época colonial se impregno en las
fiestas de fin de afio, en los bailes de disfraces como una manifestacion de latencia
cultural, que luego se traslada a la figura del diablo, a la mascara. Y por tradicién
oral se mantiene hasta hoy.

La iglesia catdlica, en conjunto con la clase dominante local, instaurd un
proceso de control politico, cultural, social, ideol6gico sobre estos pueblos. Entre los
mecanismos utilizados para el sometimiento esta el despojo de su cultura, la
demonizacion de sus tradiciones y saberes ancestrales; la invencion de una serie de
tradiciones y personajes destinados a contener la necesidad de libertad y rebeldia. Se
levantaron muchas iglesias y santuarios, incluso a poca distancia una de otra; cada
parroquia y cada plaza contaban con su santuario.

La figura maligna del diablo, vinculada a satanas, estaba presente como figura
amenazante, para imponer en la mente de los sometidos el temor a Dios y a la iglesia.

Otro mecanismo de dominacion fue la violencia, ante cualquier sintoma de
descontento de los indios y mestizos pobres, que hacinados trabajaban en las
encomiendas y después en las haciendas, se iniciaba la purga para encontrar a los

88



cabecillas, estos eran encarcelados y asesinados como castigo y escarmiento. El
descontento terminaba con el desaliento total de los sometidos.

En el contexto de la Diablada Pillarefia aparecen los sentimientos de rebeldia
y también narraciones de visiones al diablo, de vivencias personales, que aportan
sentido a la fiesta desde la mirada de los dominados. Muchas de ellas se refieren a
situaciones ocurridas con las mascaras del diablo de Pillaro y con sus portadores.

El Doctor Pedro Arturo Reino habla de un levantamiento frustrado en 1726,
que protagonizé un grupo de campesinos, liderados por el caciqgue Don Manuel
Tubon, en la zona de Pillaro. El alzamiento debia realizarse en la fiesta de Corpus,
para lo cual los complotados habian previsto disfrazarse de diablos, (P. Reino
Garcés, Mazorra 2009, 79) El deseo de emplear la mascara para protagonizar una
revuelta contra la opresion, sugiere que la mascara se transforme en un simbolo de
rebeldia, el personaje adquiere también ese sentido, el sentido de subversion se
transmite como manifestacion oral y se convierte en una manifestacion de latencia
cultural, que se relaciona con la utopia que los sometidos quieren alcanzar.

En las entrevistas realizadas a bailarines y artesanos del canton, en general se
afirma ese sentimiento de rebeldia. Joel Espin, es bailarin de diablo, de la partida
Minga Cultural de Tunguipamba, entrevistado el 1 de enero del 2017, expreso:

Hoy en dia para la diablada pillarefia se la considera como una manera de
expresar la rebelion que tenemos ante la imposicidn que teniamos en aquel entonces
de la colonia espafiola

Daniel Bonilla Bailarin Diablada de la partida de San Vicente dijo:
Siento que representa un sentimiento de rebeldia
Telmo Chcaiza bailarin de la partida de San Andrés dijo:

En si es una representacion de tiempos ancestrales cuando en si la gente de
acd del canton Pillaro, cansados de la opresién que tenian por parte de los
terratenientes duefios de las tierras de aca les daban una oportunidad para que ellos
salgan a revelarse, entonces en esa oportunidad se vestian de pronto para que no les
reconozcan como estaban, se vestian para revelarse para decir no nosotros tenemos
una voz de protesta aca, por los maltratos, por muchas cosas que de pronto los
terratenientes tenian en contra de la gente de aca de Pillaro, entonces una forma de
revelarse fue esa, de ahi aparecieron poco a poco y fueron suméandose de a poquito,
esta tradicion que ahora es patrimonio cultural. (Chicaiza 2017)

Esteban Poso (bailarin de diablo, partida San Vicente entrevista del 2 de
enero 2017) al realizarle la pregunta antes mencionada afirmo lo siguiente:

No para nada, no tiene nada que ver, como dice la tradicion es un simbolo de
rebeldia en primer lugar y después para espantar a la gente en realidad, que llagan a
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verle a tu hermana, tu novia, tu espantas con eso, pero nada tiene que ver con el
satanismo, como muchas personas lo pintan, no tiene nada que ver en realidad.

La tradicion oral es un componente clave en reproduccion de la cultura
popular; en estos relatos, la mascara del diablo de Pillaro adquiere el sentido de
libertad, de rebeldia contra la injusticia y la opresion del sistema colonial.

Aunque la gran mayoria de bailarines no conozcan la historia del
levantamiento frustrado de Manuel Tubon y la historia de otros levantamientos
indigenas contra el sistema colonial, la sensacion de rebeldia que transmite la
mascara, se mantiene como una tradicion oral. Como se constata en las entrevistas
realizadas a bailarines de la Diablada Pillarefia y artesanos del lugar.

Se concluye que este sentimiento de rebeldia se consolida como una
manifestacion de latencia cultural, que se revitaliza cada afio en la fiesta y se expresa
en la tradicion oral; es decir, la tradicion oral es un mecanismo mediante el cual se
evidencian manifestaciones de latencia cultural en la fiesta popular.

La representacion del diablo lograda en las maéscaras de Pillaro no es
solamente una representacion del mal; tampoco la fiesta es considerada por los
pillarefios como una festividad de adoracion al demonio, aunque la figura del diablo
como un ser maligno esté presente.

La figura del diablo es una manifestacion de latencia cultural, que en un
momento se relaciona con la utopia de libertad frente al sistema de opresion colonial.
Esta relacion fortalece a la cultura popular. Pero también se debe pensar, que esta
forma de relacion de la figura del diablo con la cultura popular no es Unica. Existen
otras formas de relacion que precisamente al contrario del andlisis anterior,
fortalecen a la cultura dominante.

En el siguiente tema se aborda los relatos de tradicién oral que se crean y
recrean en la fiesta, que sugieren también otra forma de relacion de la figura del

diablo con la cultura popular pillarefa.

2.6.2. Mitos, Tradiciones, Leyendas, Anécdotas, de la Méascara del Diablo y la

Diablada Pillareia

Marco Caillamara, cuenta que un cliente suyo, habia colocado la méascara del
diablo en su habitacion, no se explicaba cémo la mascara lograba tener una

influencia extrafia en el lugar, el duefio de la mascara, percibia que sus objetos
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habian sido movidos del lugar dénde originalmente los dejaba. En la noche arreglaba
la habitacién, al amanecer del siguiente dia, observaba que la habitacién se
encontraba organizada de otra manera sin tener una explicacion de lo sucedido.
Intuyd que la mascara realizaba este desorden. Finalmente tuvo que trasladar la
mascara a otro lugar, donde no hiciera nada. La habitacién volvio a la normalidad.

Algunos bailarines entrevistados aseguran que nunca les ha sucedido nada,
otros en cambio dicen que han sofiado en la figura del diablo y, que ello, les permitié
construir su propia mascara; en el suefio, lograban ver como seria el modelo de
mascara con la que participarian en la fiesta.

Los bailarines de la partida de San Andrés, que fueron entrevistados,
manifestaron, que cuando se acerca la fecha de la fiesta, suefian en el diablo. Este se
presenta como un amigo, que les pregunta, si en esta ocasion van a acompafiarlo
bailando. Esta visita motiva a la persona para que inicie a buscar los trajes y la
mascara con la que va a participar.

Un bailarin an6nimo, de la partida de San Andrés, manifestd, que
antiguamente, el diablo capitan, se refiere al diablo que toma la delantera, como
dicen en la partida, pegaba latigazos con el acial, a los diablos que se retrasaban en la
partida, para que estos apresuren el paso; sin embargo, cuando este bailarin sintio el
golpe y regreso a mirar, después de haber recibido el latigazo, no encontraba a nadie,
asegura que el que le dio el latigazo, era el propio diablo.

Patricio Jacome, narra la historia de una chica joven que baild en la fiesta del
afio pasado. Habia acabado de bailar y después de haber ingerido licor, en una
especie de transe, con sintomas de taquicardia, faltdndole la respiracion alucinaba
diciendo que ve al diablo. Siempre hay rumores, indica Patricio Jacome. Cuando la
mascara esta en la casa se escuchan cosas, que atrae energias negativas.

Algunos de sus clientes que han comprado las méascaras, han expresado en
varias ocasiones gque suefian con la mascara, que la méascara les pide, que le saque a
bailar, que tienen pesadillas. Este artesano asegura que ha escuchado rumores de que
algunos bailarines llevan la mascara a escuchar misa, la llevan oculta en una maletita.

Carlos Velazco, cabecilla de la partida Guanguibana la Paz, cuenta que en
conversaciones se supo que a un sefior de Marcos Espinel se le habia pegado la
mascara la cara y que nunca pudo sacarse. Dicen que dormia con la mascara puesta
hasta que murid. La mascara estaba tan adherida a la cara, que después de muerto no

pudieron quitarle.
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También relata que antiguamente los mayores conversaban que habian visto
al diablo, como un personaje vestido con las mejores galas y brillos. Bailaba de
manera espectacular ejecutando pasos extraordinarios, que motivaban la curiosidad
en el publico. Siempre le seguian hasta los descansos, para descubrir quién era. Dado
que antiguamente era un requisito muy importante el anonimato, nadie podia conocer
quién es el que baila. Los bailarines se vestian en habitaciones con dos puertas; de tal
manera que, entraban se vestian y salian por la otra puerta; asi, el publico y los
curiosos no lograban identificar al bailarin. Muchas personas curiosas se pasaban
tratando de descubrir a este personaje fantastico que bailaba extraordinariamente
lindo. Nunca llegaron a hacerlo, porque este personaje seguro es el diablo, es el
demonio Luz Bel. Dicen que hasta ahora se aparece, pero Se aparece con mas
seguridad a los ojos de los que miran, mas no a los ojos de los organizadores ni de
los bailadores.

Don Gilbert Campanfa, es un antiguo cabecilla de la partida de Tunguipamba,
fue bailarin tanto de linea como de diablo, y en la casa de sus abuelos se organizaban
las fiestas de disfraces y las partidas de bailarines que bajaban hasta Pillaro los dias 1
y 6 de enero. El cuenta que su abuelita una dedicada sefiora del barrio mediante su
gran esfuerzo y trabajo logro adquirir muchas propiedades en la zona; pero la gente,
no sabe cuando, ni como naci6 el comentario, de que su abuelita habia logrado hacer
un pacto con el diablo; por esta razon, ella lograba tener el dinero suficiente para
adquirir las propiedades.

Por las noches, a veces sin razon, se conocia que la abuelita visitaba la
quebrada denominada Pucahuaico, (quebrada Roja, en espafiol) un sitio muy
particular, del que se decia y se dice es habitado el diablo. La quebrada tiene un ojo
de agua de donde nace un riachuelo. Es un campo donde se han encontrado vestigios
arqueoldgicos; vy, en el parecer de los habitantes del lugar es un sitio pesado.

La gente del lugar rumoraba que la abuelita de Don Gilbert estaba
compactada con el diablo. Cada afio hacia una peregrinacion a la iglesia de las Lajas,
que estd ubicada en la ciudad de Ipiales Colombia, para visitar una estatua del
demonio construida en la parte baja del santuario.

La familia de Don Gilbert asegura que la abuelita era una persona muy
catdlica que visitaba regularmente la iglesia. Estos comentarios trataron de pararlos

mediante las denuncias respectivas a la autoridad, sin lograr un resultado positivo. La
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abuelita fallecio y en el imaginario colectivo qued6 esta historia, sin mucha
explicacion.

Néstor Bonilla cuenta que muchas personas de la localidad y en particular
bailarines han visto al diablo, sienten que algo extrafio esta en la casa, esta se pone
pesada por lo que los danzantes queman las caretas y esta sensacion de pesadez
desaparece. Néstor Bonilla asegura que esta es una razon por la que no se han
recuperado caretas muy antiguas, muchas fueron quemadas.

Don Vidal es antiguo bailarin y amigo, que le visité una noche del 31 de
diciembre y le coment6 que venia de misa con la méascara, arrepintiéndose de los
pecados porque su esposa le aseguraba haber visto al diablo, por la presencia de la
mascara en la casa. Don Efrain Paredes, que le dicen “Culligo” de sobre nombre,
comentaba que, por tanto acoso del diablo quemo su careta, también lo hizo Don
Mena. Don Aurelio Guanin, de Marcos Espinel, cuenta que una ocasién después de
bailar, cuando regresaba a casa, el diablo le abofeted, por lo que también quemo sus
mascaras.

Néstor Bonilla recuerda:

Que una vez cuando regresaba de una fiesta, en un sitio denominado
Motuctusa, en San Juan, bajaban con unos amigos por un camino empedrado, muy
oscuro; este camino conducia hacia la quebrada que queda por Quilimbulo, en la
zona de Chacata Cunulimbi, entre San Antonio y Cruzfian. Junto con otro amigo
escondiéndonos entre las matas de chilca, a un lado del camino, veniamos haciendo
bromas y asustando al resto de compafieros, que caminaban desprevenidos
conversando. Entre risa y sustos los amigos indicaban que con ello no se debe jugar,
justo se sentaron en el filo de la quebrada a descansar un momento, luego todos se
levantaron y siguieron caminando.

Me quede sentado con la idea de seguirles asustando, dandome la vuelta por
otro lado de la quebrada. Después que intente levantarme sentia un dolor intenso de
la cintura, era un dolor desesperante. Les llamé a los demas diciéndoles.

iOigan!, jno se vayan!, jvengan!.

A lo que ellos respondieron.

iNo!... jEstas molestando!...

Asi como en la fabula de pedrito el lobo y las ovejas, esta vez mis amigos no
me creyeron; se alejaron, me quede solo. Serian como las dos de la mafiana, yo me
desesperaba, me dolia intensamente la cintura y la columna, no podia levantarme, era
un dolor fuerte.

Después de un tiempo, asomé un carro, que le hice sefias y al ver mi estado,
se detuvo y me llevd. En el transcurso del viaje, el chofer conversaba que esa
quebrada es pesada, que en ese lugar vivia el diablo, vivian también unos aparecidos,
entre ellos la “Ufia Guille”.

La “Ufia Guille” son los nifios muertos sin bautizo, que fueron y son
abandonados en la quebrada, este sefior decia que esas almas de los nifios vivian alli.

Me doli6é un buen tiempo la cintura, hasta que fui donde un curandero; este
curandero, diagnosticd que la enfermedad que padecia se llama “Cerquillo”. Una
enfermedad producida por el desequilibrio energético; este mal, es ocasionado por
las malas energias que se encontraban en esa quebrada. Luego de un proceso de
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sanacion, con medicina ancestral, y de un tiempo de curaciones me repuse. (Bonilla
Ibarra 2016)

En resumen, estas narraciones orales ponen de manifiesto la recuperacion de
la figura del diablo catélico, que se expresa en el temor a un ser maligno, del cual
solo les puede proteger Dios. Esto contribuye a pensar que, el mito sobre origen del
diablo catolico y el mito de Dios como salvador y protector de los hombres
fortalecen el sentido de la fiesta. En este caso, la cultura popular recupera el mito de
la iglesia catolica para legitimar su autoridad y poder. Este mito es una manifestacion
de latencia cultural presente en la Diablada Pillarefia y que a su vez le otorga un

sentido original a la fiesta que también se expresa en la tradicion oral.
2.6.3. Rituales antes de usar de la méascara de Diablo de Pillaro

Los bailarines entrevistados en su mayoria realizan ciertos ejercicios corporales
y actos a modo de ritual antes de utilizar la mascara y desarrollar el baile, de esta
manera, el bailarin logra concentrarse en la construccion del personaje y protegerse
de fuerzas extrafias.

Marco Caillamara artesano fabricante de mascaras dijo que como catdlico se
santigua antes de colocarse la méascara para bailar, para lo cual se coloca de rodillas y
pide a Dios para que todo le salga bien, este acto le protege de cualquier mal, otros
bailarines entrevistados también indicaron lo mismo.

En la partida de San Andrés*® los bailarines aseguran que vienen participando
de la diablada por mas de veinte afios, bailando en otras partidas, tanto en
Tunguipamba como en Marcos Espinel. En la entrevista indicaron que realizan un
ritual antes de utilizar la mascara. Este ritual fue aprendido de su padre y se describe
de la siguiente manera:

Primero se visten con el traje que han disefiado para la diablada. Antes de
colocarse la méascara a esta la soplan trago artesanal por distintos lados. Luego la

® San Andrés, se caracteriza también por tener varias manifestaciones culturales como: los
danzantes de Corpus Cristi, también los personajes llamados monos, que aparecen desde el 24 de
diciembre hasta el fin de afio, estos personajes abordan a los transelntes para invitarlos un trago y en
este dialogo, muy singular, realizan bromas, aluden al transelinte con imaginacion chistosa, y terminan
brindando el licor, a la vez que solicitan una contribucién econémica solidaria (como hacen las viudas
del afio viejo), estos personajes llevan un pantalén blanco, camiseta blanca, guantes blancos, también
una mascara de tela blanca, en la que sobresalen el circulo de los ojos, la boca, la nariz las orejas,
rodeadas de un bordado o cinta negra. También realizan los llamados pases del nifio en la que algunos
integrantes se disfrazan de reyes magos y al pie de la iglesia desarrollan una actividad teatral, en la
que loan desde un caballo, en un acto en el que participa la banda de pueblo y grupos de danzantes.
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mascara es colocada en el suelo, e inmediatamente, van desatando sobre el piso tres
azotes. Primero la derecha, luego a la izquierda y uno cerca de la parte inferior de la
mascara, formando una especie de triangulo. Una vez terminado este acto, con la
expresion corporal semi-arrodillada, se santiguan y se colocan la mascara. Este ritual
les protegera de todas las fuerzas malignas.

Néstor Bonilla y Patricio JAcome indicaron que algunos bailarines llevan la
mascara del diablo de Pillaro a misa, esto deben hacerlo dias antes de baiar, en la
primera misa del afio. Consideran que esta accion les protegera del demonio, y
podran hacer la representacion sin mayores problemas.

La mascara es colocada en una bolsa o maleta y llevada de forma muy
reservada a la iglesia, alli participaban de la misa y logran echarle agua bendita.
Otros toman una vela bendita y colocan la cera de la vela en el interior de la careta.

Estas narraciones orales, los rituales de los bailarines y artesanos que
aparecen en el marco de la fiesta, contribuyen a pensar en que, la figura del diablo
creado por la iglesia catdlica no ha desaparecido; puesto que, aporta al sentido
original de la fiesta, como una manifestacion de latencia cultural que se relaciona con
la ideologia dominante.

En este caso la cultura popular recupera la figura del diablo catélico y la
vincula a la ideologia dominante. Se observa cierto temor al diablo en las narraciones
suefios y visiones, que finalmente concluye cuando los bailarines llevan la mascara a
la iglesia como un objeto maligno que debe ser bendecido, para que no cause dafio y
les proteja de todos los males y fuerzas malignas.

La figura del diablo catdlico en estas narraciones orales se fortalece. Legitima
ese temor a Dios y a la autoridad eclesial. La figura de rebeldia del Diablo de Pillaro
convive con la figura del diablo catdlico, en una relacion dialéctica, que evidencia

otra de las formas en que se expresa el fendmeno de latencia cultural.
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Conclusiones

1. La Diablada Pillarefia es una fiesta original de la ciudad de Pillaro,
motivada por las partidas de disfraces en la fiesta de Santos Inocentes
que se proyecta del 1 al 6 de enero cada afio. Esta fiesta no es una
réplica o imitacion de las diabladas de Bolivia o Peru, el personaje
diablo tiene sus propias caracteristicas al igual que las mascaras, su
sentido original encierra multiples manifestaciones en estado de
latencia cultural.

2. La Diablada Pillarefia tiene su origen en la organizacion comunitaria,
la comunidad debe ser responsable directa de la fiesta y proteger los
reales intereses de la cultura popular pillarefia para que se afirme la
independencia de los estamentos gubernamentales, municipales, de
autoridades de turno para evitar la usurpacion simbdlica y apropiacion
emergente de esta festividad y su impacto en las mascaras. Asi se
fortalecera la relacion de la méascara con el mito, el rito y la fiesta
popular.

3. Identificar adecuadamente el papel del Estado y de las instituciones
gubernamentales en brindar un apoyo independiente a la fiesta donde
se reconozca y se respete la contribucion de la comunidad en el origen
de la fiesta y en la ejecucion de la misma, comprometer a las
instituciones educativas y culturales en el estudio, sobre el origen de
la festividad, su simbologia, la espiritualidad de la Diablada Pillarefia.
El reconocimiento de la fiesta como patrimonio cultural intangible no
debe limitar la basqueda de procesos que contribuyan a conocer la
riqueza simbdlica y espiritual que reivindique el tema ancestral. Con
la finalidad de eliminar los fendmenos de usurpacién simbdlica de la
fiesta.

4. La fiesta esta intimamente ligada a la mascara, lo que le sucede a la
fiesta le sucede a la méscara. Si la fiesta se transforma en un
espectaculo de masas, la mascara se convierte en una mercancia y se
vacia de su sentido original. Es importante motivar en la comunidad y
en particular en los artesanos que elaboran las mascaras, la relacion de
la méascara con el mito. Enfatizar los mitos de los pueblos originarios,

96



que orienten una mejor construccion del discurso visual de la méscara
del diablo de Pillaro. Recuperar las manifestaciones de latencia
cultural que presentan las mascaras para entender el proceso de
fortalecimiento de la cultura popular, a fin de que los artesanos,
bailarines, y publico comprendan el mito que fluye al interior de la
fiesta como elemento primordial que otorga el sentido a la fiesta.
Motivar la re-significacion de la figura del diablo como elemento
insurgente, valorando su relacién con los pueblos originarios y
vincularlo a la utopia de los pueblos al anhelo de igualdad social y
responsabilidad con el entorno y con los demaés, través de la
recuperacion de los relatos histéricos y ficcionales que se motivan en
la festividad, mantenerlos vigentes en el imaginario colectivo
potenciando su origen espiritual, simbodlico, de respeto al entorno y al
otro.
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AnNexos

Cuadro de clasificacion de las maéscaras empleadas en la Diablada Pillarefia
Fotografias en archivo digital
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Turistico, n° 1 (Enero 2012).

Bonilla Ibarra, Néstor, entrevista de Cristian Jhoffre Carrasco Viteri. (1 de Octubre
de 2016).

Bonilla, Néstor, entrevista de Cristian Carrasco. (21 de Septiembre de 2016).
Caillamara, Marco, entrevista de Cristian Carrasco. (5 de noviembre de 2016).

Chicaiza, Telmo, entrevista de Cristian Jhoffre Carrasco Viteri. Pillaro, (3 de Enero
de 2017).

Cortés, Heriberto, entrevista de Cristian Jhoffre Carrasco Viteri. La Legion de
Pillaro Ambato, (3 de Noviembre de 2016).

Espin, Italo, entrevista de Cristian Carrasco. (12 de Octubre de 2016).
Lara Arcos, Luis, entrevista de Cristian Carrasco. Pillaro, (10 de Octubre de 2016).

Moya, Patricio, entrevista de Cristian Jhoffre Carrasco Viteri. Mascaras de Pillaro
(20 de Noviembre de 2016).

Reino Garcés, Pedro, entrevista de Cristian Carrasco. Diablada Pillarefia Relatos
historicos Ambato, (28 de Noviembre de 2016).
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