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ABSTRACT

Identidad, mestizaje, hibridacion y alteridad en los productos culturales, son conceptos

que se interrelacionan permanentemente. Vinculados estos conceptos con el arte, la
danza es toda una estrategia para analizar la danza popular en el Ecuador. La danza
estd presente como resultado de procesos que se construyen en contextos especificos.
Encontraremos que la danza, las tradiciones, la representacién y la memoria, generan
diversas puertas de entrada para analizar la tradicion e identidad, como base para la
construccion del hecho dancistico.

La danza popular no se reduce a un mundo fisico de apariencias solamente,
comprende un mundo conceptual abstracto, simbdlico, semi6tico. Por ello este trabajo
cruza conceptos y metodologias provenientes de los estudios culturales, la historia, la
literatura, la antropologia, la sociologia, la comunicacién, la teoria del arte, etc. Con
estas herramientas se revisan las formas de construir la danza vy representaciones
corporales que, desde la tradicion, han sido desarrolladas empiricamente en nuestro
medio.

En este sentido este trabajo analiza el rol que cumple la danza para el
fortalecimiento de la resistencia identitaria en las diversas sociedades del pais y
reflexiona sobre los procesos de pos colonialismo cultural alrededor de términos

como ballet y folklore.
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Introduccion

Son contadas las narrativas analiticas, sociales, antropologicas o estéticas sobre
danza popular y representaciones corporales relacionadas con la tradicion, la identidad,
la recepcion y consumo de las mismas. El presente trabajo pretende ser un ensayo
critico sobre la danza popular Ecuatoriana entre 1963 -1993
Me propongo, amplificar la vision del hecho artistico de creacion de la danza,
recuperar informacion con el propésito de descubrir las manifestaciones de la danza
popular e investigar en algunas areas de la produccion cultural las maneras y formas
de ser representados en la danza la diversidad social del pais, a partir del
aparecimiento de grupos folkléricos en los afios sesenta. Como telén de fondo, esta
investigacion sitia una serie de ambivalencias sobre cultura, indios, danza y
representacion, folklore e identidad nacional en el Ecuador de esta época.

En general, no hay en los afios sesenta, setenta y ochenta, investigaciones
pioneras que permitan conocer el ballet folklérico y mucho menos la danza popular.
No hay teoria critica de efectos, no hay referentes tedricos ni metodoldgicos. La critica
de la danza es escasa. Las noticias de prensa y revistas, de esos afios, contribuian en
mayor o menor grado a informar lo que se hacia en Quito, Guayaquil y otras ciudades,
anunciando la danza como cronica social. Pero ninguna publicacion analiza las
relaciones particulares con la imagen, el contexto, la ideologia, etc., mientras que, de
manera sintomatica, se minimizaba la importancia de la danza popular local.

Danzahistoria, de Susana Marifio y Mayra Aguirre,® es el primer libro que
alterna sobre las personas y la danza en el Ecuador, pero hasta ese momento las

imagenes de la danza eran analizadas méas como destrezas artesanales que con el rigor

ISusana Marifio y Mayra Aguirre, Danzahistoria, Quito, Subsecretaria de Cultura, publicacion del Ministerio de
Educacién y Cultura, 1994.



académico. Las autoras enfatizan que se trata “de notas sobre el ballet y la danza

contemporanea en el Ecuador™

a partir de Raymond Maugé, citando personajes y
hechos relevantes que incidieron en esta actividad en los Ultimos cuarenta y cinco afios
del siglo pasado.

Investigar como el gusto y los placeres del baile —que no son nada inocentes-
estan implicados en la construccion social de identidades y subjetividades, permite
indagar que los términos ballet, folklore, en las formas en que han sido utilizados
estos conceptos en los ultimos 45 afios.

Esta tesis es una reflexion critica sobre la danza nacional y el ballet
folkl6érico, me propongo para entender su naturaleza y diversidad, analizando las
caracteristicas fundacionales sobre las cuales se desarrollaron los primeros grupos que
generaron este tipo de construcciones escénicas. La danza como creacion artistica es
un hecho estético y es lenguaje de expresion especializada, una construccion presente
en toda sociedad, un horizonte para mirar culturas que requieren ser analizadas
interrogando los aspectos que diferencian estas expresiones. La idea es que la danza
crea cultura y en ese sentido destacamos a la danza como un locus de ideologia, que

promueve una atmosfera simbdlica y cognitiva en la que actdan y viven los

individuos, donde fenecen o se reinventan tradiciones.

La pregunta central

¢Cual era la comprension de la danza folklorica a partir de los afios sesenta?
¢Con qué sentidos se construyeron los primeros grupos de danza folklorica? ;Qué
significd para ellos el folklore y cémo trabajaron la danza?, ¢Cuales fueron las
coreografias y con qué criterio se construyeron? ;Qué buscaban, cual era el proyecto

cultural y social que las animaba? ¢Cuales fueron los recursos tedrico-estéticos para

2 0p. cit, p.5



construir la danza?, ¢Se superaron, fortalecieron o reinventaron las tradiciones locales
en relaciéon con los originales y globales?

La presente investigacion propone respuestas, y quizd mas preguntas, a estos
interrogantes analizando el proceso dancistico del Ecuador desde 45 afios atras y a
partir de la obra de tres de sus autores: Marcelo Orddfiez, Patricia Aulestia y Paco
Salvador. Ademas de revisar la trayectoria profesional de estos artistas, esta
investigacion explora tres de las obras mas destacadas de los artistas referidos: “El
Danzante” de Orddfiez, “Daquilema”, de Aulestia y “Pactara” de Salvador. Para
resolver las interrogantes planteadas accederé a propuestas tedricas y metodoldgicas,
que dialoguen y sean trabajados con este interés; que incorporen también preguntas y
saberes histdricos, sociales, estéticos, etc, que aporten a la reflexion analitica de la
danza.

A este repertorio bibliografico afadiré mi perspectiva personal en clave
testimonial proveniente de mi proceso formativo adquirido en artes plasticas,
comunicacion, antropologia y la practica danzante que conservo desde 1967 con
Nucanchic Llacta, (1967-1970) y danza Muyuntin Yahuar Canchic Muyacan (1971-
2006) Desde este locus de enunciacion analizaré las formas de representacion y

construccién de la danza.

Metodologia

Esta tesis delimita el campo de estudio a tres formas de concebir el folklore y la
organizacion de la danza popular, que responden a representaciones diferenciadas de
la gestion personal y de la concepcion que tenian los tres autores con relacion a la
tradicion, la danza, el folklore y la sociedad civil. Como soporte de fondo las
coyunturas locales que incidirdn profundamente en las concepciones de identidad

cultural y nacional: la reforma agraria de 1963, los gobiernos militares de 1973 y de



1979y las diferentes fases de la nueva historia del movimiento indigena en el pais,
simultdneos con el boom petrolero y la modernizacion del Estado y el gobierno
democratico.

Para indagar aun mas en las preguntas planteadas, esta investigacién también
dara cuenta de los procesos organizativos que estos tres autores generaron: Conjunto
Ecuatoriano Folklérico de Marcelo Ordéfiez, 1963-1987, Ballet Nacional Ecuatoriano,
de Patricia Aulestia, 1964-1970, Muyacan Danza India, de Paco Salvador, 1971-2006.

Este estudio pretende aportar a la incipiente critica académica de la danza en
nuestro pais. En ese sentido se puede poner en relieve las concatenaciones l6gicas que
se establecen entre los procesos culturales, comunicacionales, socioeconémicos y
politicos y su incidencia sobre el fendmeno de la representacion danzada. Intentaremos
mostrar una logica relacional que revise , por tanto, el contenido formal y referencial
de la danza en un periodo en el que se inicia una condensacion social de discursos

sobre las danzas.
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Capitulo I: Hechos y memoria

1. Antecedentes a la danza folklérica ecuatoriana

En el Ecuador no hay tradicion danzada ni teatral entre los asi mismos
Ilamados “blancos de cepa”. Solo a finales del siglo XI1X, conocieron a nivel urbano,
y por ‘criollos viajados’, curas y monjas, algunas reconstrucciones de bailes populares,
comedias, sainetes o divertimentos que dentro de sus pobres inicios vivieron hasta
desaparecer o fusionarse con lo indigena.

En el siglo XVII son populares las danzas de grupo a la ‘usanza espafiola’,
principalmente en festividades religiosas. “Cofradias de artesanos, asociaciones
piadosas de laicos y otros grupos: tratantes de la calle real, sastres, zapateros, barberos,
saquen una danza buena que vayan danzando delante del santisimo sacramento y
procesion de Corpus”,® para terminar sus bailes en los pretiles de las iglesias. Entre
otras se acostumbraban las danzas del oso y del venado, danza de Corpus Christi, la
danza de Moros y Cristianos con tocados vistosos y la danza de los “Doce pares de

Francia”, las danzas de los gigantones y cabezudos, principalmente en Corpus y la

Octava.’

Jorge Juan y Antonio de Ulloa en sus Noticias Secretas sobre los bailes
populares o fandangos a la moda del pais, los definen como “bailes de la tierra 0 danzas
del pais” calificandolos como livianos o licenciosos.> Segun el Padre Juan Domingo
Coletti en la Relacion inédita de la ciudad de Quito de 1757, el fandango era un baile
“que ocupa a la gente baja y le conduce a tales excesos de torpeza que da horror solo el
nombrarlos”. Como fandangos eran conocidas las danzas populares quitefias de finales

del siglo XVIII. Finalmente el fandango sera calificado como “reunién de gente en la

% José Maria Vargas, Historia del Ecuador siglo XVI1, Quito, Editorial Royal, 1980 pp. 73-76
* Curt, Sachs, Historia universal de la danza, Buenos Aires, Ediciones Centurion , 1944, p.129
5 Jorge Juan y Antonio de Ulloa, Noticias Secretas de América, Londres, 1826.
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que se come, bebe y baila con algazara” Si bien entre los runas® existieron siempre
bailes y danzas, como medio no solo de recreacion sino para mantener la memoria viva
de sus celebraciones pasadas.

La historia de la danza escénica en el Ecuador, se inicia, segun Susana Marifio

Con la llegada de Raymond Maugé Thoniel, en 1929. Fue inmigrante
francés, “diplomado como ‘Maestro de danza’ en el teatro de “La
Opera de Paris”. Se ubic6 en Quito hasta 1935 donde realizé sus
primeras actividades, [...] En Diciembre de 1932, realiz6 una velada
artistica en el Teatro Nacional Sucre, en ella particip6 con danzas de
caracter, fragmentos del ballet “Coppelia” y danzas populares del

Ecuador San Juanitos, Aires Tipicos como el “Alza que te han visto™’

Maugé describi0 estas interpretaciones como:

Danza criolla en la que los bailarines muestran el espiritu tenso,
martirizado por el fuego de la pujanza latina y la impulsividad criolla,
y que se traduce en pasos agiles y el vértigo de la galanteria del
mestizo serrano, sincera, cordial. [...] Maugé recogid estas
impresiones de la Unica velada que el registrd, no se caracteriz6 por
tomar elementos de nuestras danzas populares, debido a su interés por
divulgar el ballet clasico y el folklore europeo. (S. Marifio. 1994:133-
134)

Ademas de divulgar las danzas folkléricas populares europeas, imprimio en el

ballet clasico el estilo romantico, que correspondia a las orientaciones politicas y

valorativas de la aristocracia serrana, que levantaba sus fantasias con un notorio
romanticismo superado en Europa.

La necesidad de incorporar al género masculino a la préactica del ballet no pudo

realizarse por los prejuicios sociales y la ignorancia. El diario EI Comercio del 14 de

julio de 1950 recogi6 las expectativas con respecto a la ensefianza del ballet y sus metas

® El término runa no solamente tiene una acepcion étnica a ‘la raza india’, sino cultural y geografica: es el

hombre arraigado en, e identificado con el mundo andino.
7 Susana Marifio y Mayra Aguirre, Danzahistoria, MEC, Quito, 1994: p. 90
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inmediatas: “El profesor Maugé nos indica que sus cursos de Ballet abarcan los
primeros conocimientos del ballet, pasando por el estudio del folklore de cada pais de
la vieja Europa, que se denominan danzas de caracter y termina con el conocimiento
del folklore espafiol” (S. Marifio, 1994: 129)

El 25 de agosto de 1950 murié Raymond Maugé. Su practica profesional nos
revela que aprender ballet fue un lujo de la gente que tenia recursos y queria
diferenciarse socialmente. Como lo manifesté en un trabajo anterior:

Para los sectores de las sociedades urbanas hacer danza aun hoy
constituye una actividad propia de mujeres, a pesar de los prejuicios
sobre este arte frivolo. Los padres decidian que sus hijas accedieran,
venciendo las preocupaciones sociales y estrechez cultural, que en esa
época hacia dificilisima la profesion del bailarin. [...] No interesa hacer
ballet a los hombres, en un medio que carecia de tradicion danzada, y
entornos sociales e ideoldgicos culturalmente pobres, hasta hoy requiere
persistencia, madurez y personalidad para conferir a la préactica danzada
un contenido de valor y consiguientemente un alcance de superacion
profesional y proyecto de continuidad para la danza. [...] Sin embargo en
esta historia, a partir de los afios sesenta hubo hombres que venciendo
innumerables obstaculos sociales, tomaron a la danza como espacio de
crecimiento vital insustituible por otras profesiones. Desde alli hasta la
actualidad esta tradicion ha sido forjada por hombres y mujeres que a lo
largo de los Gltimos 45 afios han ido construyendo una expresién cultural
y ampliando la formacién en generaciones nuevas por encima de
diferencias sociales, ideoldgicas, de clase y género. En términos
generales, el ballet estuvo sometido a improvisacion y préctica de
aficionados, sobre todo aquella que se hacia en academias particulares.
Llegaron a éstas y a las posteriores escuelas de la Casa de la Cultura de
Quito y Guayaquil, jévenes donde la aspiracién maxima concluia en la
funcion o ‘la gala’ de fin de curso. Nunca lograron ampliar el espacio en
términos nacionales limitdndose a difundir sus repertorios a un publico
familiar y casero con obras y simbologias de tradicion europea sin ningun
contenido nacional que pudieran ser digeridas por el resto de la sociedad,
siendo en consecuencia un ballet elitista. Tampoco lograron formar un

grupo estable, alcanzaron unicamente transmitir y aprender nociones

13



elementales elaboradas por la memoria y experiencias adquiridas en su

juventud por las directoras de las academias.?

1.1 Ladanza

Las expresiones artisticas son vehiculo por las cuales los seres humanos
traducen simbolicamente el mundo que les rodea, pero no pueden ser definidas en
lineas generales, ya que tienen cada una sus propiedades comunes y particulares. La
danza pertenece a las artes de la representacion. Su origen se remonta a tiempos

primitivos, es parte del teatro, al que es incorporada.

El arte pone en juego la creatividad individual y colectiva. Satisface la
necesidad humana de expresion, comunicacion, afirmacion. El arte es un lenguaje con
signos y significados determinados historicamente, condicionados por los distintos tipos
de sociedad. El arte es creacion, no solo refleja la realidad, sino que provoca,
instaurando otra realidad. Es una forma de conocimiento, pero no esta reducido a él;

porqgue el conocimiento Y la actividad creadora difieren sin que por esto se separen.

La relacion consciente del contenido implica ideas, representaciones,
conocimientos, ideologia; por ello propone tipos, modelos, ejemplos, distinguiendo que
crear o sentir estéticamente no es reflexionar o pensar solamente. La obra de arte se
basa en la sensibilidad, y sus fuentes son las sensaciones, las emociones, las imagenes.
La danza como todas las artes teatrales, es una sintesis y como producto social es parte

de las artes escénicas vivas, he aqui algunas definiciones:

Coordinacién estética de movimientos corporales [...] la danza recoge los
elementos plasticos, gestos, posturas corporales y los combina en una
composicion coherente y dinamica [...] el hombre que danza o que
contempla la danza lo hace sumergido en el estado de &nimo que se

entiende como sensacion de belleza®

® salvador, Paco. “Resefia historica” Mujeres en la danza, Quito, N° 1, 2003,p.7
® Adolfo Salazar, La danza y el ballet, México, FCE, 1949, p. 9
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Basada en el cuerpo humano, se sirve de representaciones
correspondientes a la temporalidad y espacialidad, [...] desarrolla

figuras, ritmos, formas plasticas expresadas dindmicamente.'

La danza en si es un producto de las necesidades Kinestésicas y artisticas
de toda la humanidad; pero su forma, el contenido y la funcién especifica

que tienen en la sociedad, estan determinadas por las situaciones

historicas concretas de cada grupo social.**

Herkovits y Merrian, (1972:25) afirman tambiéen que “la danza es un arte
transitorio realizado mediante el movimiento ritmico del cuerpo humano en el espacio,
con un proposito determinado, siendo reconocido el resultado del fenédmeno tanto por

112

los actuantes como por los observadores de un grupo dado”“. Aqui cabe la distincion

entre la danza y el baile.

1.2 Danzay baile

Con respecto a la danza, tenemos que considerar que el lenguaje del cuerpo y
de la accion puede tomar diversas orientaciones. Su estructura informal es mas dificil
de analizar que el lenguaje verbal;, no obstante, ambos son complementarios en el

estudio del comportamiento humano.

La danza en muchas culturas es vinculada al mito, a la religion; en ésta todo es
estructurado formalmente en base a unas reglas de composicion y patrones de ejecucién
especificos sujetos a una tradicion. En muchas culturas es un ritual y parte fundamental
de una celebracion. Quienes la ejecutan son seres ‘iniciados y dotados’ de
caracteristicas psico-fisicas, sensibilidad y conocimientos que les confieren prestigio,
honor y estatus.

En cambio el baile es la expresion del declinamiento de las danzas y musicas

tradicionales, que favorecen un estilo comercializado para difusién y la diversion de

YGillo Dorfles, La danza, en el devenir de las artes, México, FCE, 1963, p. 186
1 Mercedes Olivera, La danzay las fiestas, en Chiapas, México, 1974, p.13

12Angel Acufia, La danza Yupa, Quito, Abya Yala, 1998, p.25
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todas las clases sociales. El baile es el mundo para la improvisacion y la espontaneidad,
de surgimiento moderno asociado a la cotidianidad y juventud como diversiéon y
esparcimiento superficial contra el aburrimiento, alejado de la técnica, basado en la
improvisacion, incompetencia y exhibicion, sin ningin grado de dificultad. Las reglas y
normas pasan a segundo término, es hasta cierto punto libre. Al bailar se realizan
gjercicios que se construyen en base de movimientos repetitivos y ritmicos como
moda juvenil es un mundo de comportamiento y campo de andlisis de interés para
socidlogos y educadores.

Hay infinitas formas de bailar, de manera innata, como herencia cultural. Bailar
se considera también, un ejercicio fisico que aumenta la eficacia del sistema
respiratorio, circulatorio, muscular y de los demas gobiernos del cuerpo, que se
beneficiaran del ejercicio para armonizar el cuerpo, mente y sensibilidad con una
actitud positiva. Bailar espontaneamente constituye un estimulo para la practica de
visibilizacion y atraccion social.

En tanto la danza constituye un fenémeno universal que se ha dado en todos los
tiempos y en todos los pueblos; su valor historico es haber contribuido al conocimiento
de los valores del ser humano por su importancia psico y socio-somatica.

La danza se hace expresion y pretende interpretar las
manifestaciones de esa misteriosa fuerza vital que ata al hombre a
la naturaleza y parece al mismo tiempo querer elevarlo sobre ella.
Solo en la danza hecha rito, simbolo, mito y arte, es donde el
hombre puso mayor afan expresivo y en la que hizo participar mas
elementos sacados de su propio ser psico-fisico. 13

Por si misma es la expresion artistica mas antigua que se conoce, y sea cual sean
los motivos que inducen a su practica como descarga ritmica de un exceso de energia,

acto religioso deliberado, etc, puede servir como instrumento para comprender mejor

13 _uis Bonilla, La danza en el mito y en la historia, Madrid, Biblioteca Nueva, 1964, p. 9
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la experiencia compartida, no solo antigua sino también contemporéanea, por la
evocacion que en muchos casos es a la “estructura ausente” utilizando palabras de
U. Eco (1968). La danza en si misma, sugiere movimiento, libertad, creacion, no
obstante, trasciende esas maneras aparenciales Yy sensibles; pues esta investida de
sentido y significacion porque se alimenta iconograficamente de elementos culturales
(significantes conceptuales) que, al integrarse e implicarse entre si generan
significados mas abiertos y dinamicos que se traducen en la intencionalidad.

Cabe afadir que los cddigos que se pueden descifrar del analisis de las danzas
son mas simbdlicos que racionalizados, en la medida que no son pensados
deliberadamente, estando pues la comprensién por parte de los ejecutantes, mas basada
en la sensacion que en la cognicion. “Su poder comunicativo estriba en su capacidad de
hacer sentir”. (A. Acufia, 1998: 25) La narracién de un mito por un lenguaje corporal es
empresa dificil de significacion, porque las acciones fisicas del movimiento solo
permiten remitir aspectos determinados de la inagotable polisemia y profundidad que
contienen los sucesos. La danza es por lo tanto, es un producto cultural, de diversa y
disimil especialidad, porque abarca innumerables contenidos adjuntos. Es mensaje
emitido para ser decodificado, consumido por una audiencia La danza es:

Un producto social, que surge de las inter-relaciones entre seres humanos y
la naturaleza. No es creacion de un individuo abstracto, sino de diversas
clases y grupos sociales, que tienen determinadas formas de concebir la
realidad y comunicar por medio de discursos de imagenes, que tiene su

centro y fondo en un espacio y tiempo determinado.*

1. 3 Ritoy danza

La danza contiene un componente ritual que siempre afecta en el plano

simbolico al comportamiento social de los miembros presentes. Un objeto sacralizado

14 Amparo Sevilla, Danzay clases Sociales, México, Edit. INBA, 1990 p .63
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se respeta en el interior de un grupo porque articula un estado mental determinado,
porque el ritual exige un acatamiento por la entidad sagrada; asi los participantes que
no comparten estos sentimientos serdn simbdlica o fisicamente recriminados o
castigados por los otros participantes.

Lo que es importante aqui, y debe ser considerado, es una expresa atencion
compartida, comunicada con un objetivo comun: el respeto, sometimiento para con el
tiempo limitado de cada miembro que participa dentro de la danza y la fiesta. Los
objetos sagrados aqui no son los hechos en si ni los actores, Sino el estar unidos, la
situacion general, la forma de participar y tener un comportamiento, un grado de ““yo

debo” o un “deber de™.

Por estos motivos, los hechos y los actores de estas situaciones son los objetos
sagrados, en cuanto unidades sociales En los rituales como la danza, funciona la
integracion respetuosa a un proyecto mayor que es o da la sociedad, la familia, un
grupo. Lo que ocurre en esos ritos es una regulacion moral de los comportamientos
ordenados, 0 ajustados a una situacién concreta, que son tacitamente reconocidos en los
gue se integran cada uno de sus miembros de manera seria, obligatoria, como parte de

la vida social, de esa sociedad, grupo o familia.

Catherine Bell, disciplinada en los estudios culturales aplicados a la religion
plantea un territorio que es un nuevo paradigma para la comprension de los rituales,
como interesante renacimiento sobre la ritualizacion: “El ritual es tomado como causa,
como medio para crear y renovar las comunidades, transformar a la identidad humana y
rehacer nuestro sentido existencial de ser con el cosmos” (Bell 1997: p. 164).

La intencion es enfatizar aqui los paralelos que pueden existir entre el uso
ritualizado de la danza, considerando sobre todo las formas particulares de utilizacion

en una agrupacion de danza, a través de las cuales se articulan los sentimientos de
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efervescencia, colectividad y unidad. El sentido de pertenencia y experiencia de
religion es igual en algunos usos a las formas de representacion, lo cual trataremos en
el siguiente acépite.

Esto da cuenta de que la estructura social no es una organizacion estética,
pero si un proceso dindmico en el cual los rituales —ejercitados como dramas sociales-
nos sirven para restaurar un equilibrio social, mas como renovacion y redefinicion de
las estructuras sociales. Estas son algunas definiciones clasicas de antropologia acerca
del ritual, haré una aproximacion vy tentativa para aplicar el concepto de ritual, en los
grupos de danza.

1.4 El ritual en la sociedad tradicional y moderna

Es necesario distinguir el ritual de las sociedades tradicionales y de las
modernas puesto que los rituales en culturas agrarias y tradicionales se realizan como
confirmacion institucionalizada y mas o menos emocional de un orden social existente.
Son rituales que producen y reproducen reglas morales para la interaccion social y una
forma de autorregulacion permanente y manifiesta de la actividad diaria. Los rituales en
las sociedades modernas industrializadas tienen lugar esporadicamente y son
caracterizados por una experimentacion alegre, irénica, que ofrece a veces elementos de

una critica social.

En la sociedad tradicional el trabajo y el placer constituyen dos
dominios diferenciados; en cambio, en la sociedad moderna, los limites entre el placer
y el juego que ocupa “el tiempo libre” y *“el dominio independiente de las actividades
creativas” es fragil. “Muchos dioses han desaparecido, mas el individuo, él mismo,
timidamente se mantiene como una deidad de considerable importancia” (Goffman,

1967: 65).
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Por tanto, el ritual laico y religioso en el runa andino como experiencia
ordinaria mantiene un respeto ritualistico por el “yo” compartido e individual como un
objeto sagrado; el ritual marca los méas simples gestos, tomados como vacios en su
sentido en las metropolis

La danza tradicional “como ritual mantiene a un grupo unido en su estructura”,
aunque por fuera del ejercicio ritual este grupo no mantenga formas ritualizadas de auto
organizacién de comportamientos inter subjetivos. Una sociedad en cuanto grupo
puede colapsar, y uno de los modos en que eso se manifiesta en sus interacciones
sociales concretas y en los conflictos de las obligaciones mutuas a las que los
participantes se someten para establecer y mantener una espacio comun de interaccion.

Formar parte de rituales no es, como diria Goffman, una salida del mundo
social; por el contrario, significa su integracién, un acercamiento, un posicionamiento
del “yo0” en el mundo social, prestigiado como una red de relaciones sociales, en las que
la identidad de una persona no es un fendmeno unitario y estable sino que esta

constantemente desafiado y negociado en las relaciones sociales.

La danza es importante en este proceso de comunicacion. Al ser la narrativa
corporal de caracter repetitivo y con un desenvolvimiento explicativo
considerablemente rapido, permite este efecto estableciendo un espacio audio-visual
colectivo que contribuye a una estructura formal de un ritual, en la cual los ritmos y
los papeles, los mensajes, son transformados y las relaciones de sentido de pertenencia
son reconfirmados en la exploracién personal. Estos que son los elementos de la danza,

también lo son de la vida cotidiana

Durkheim, argumenta que la estructura social de esta siempre esté atravesada
de dichos elementos. Los medios de comunicacion radio, television, la danza, el teatro

ejercen una parte constitutiva de las estructuras del rito, porque su consumo se da con
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esas caracteristicas. Por tanto el espacio ritual transforma los contornos fisicos del
espacio domeéstico privado, del espacio publico y escénico, en un espacio simbolico
especifico con ciertas reglas de comportamiento implicitas que organizan la accién de

los miembros de la familia o de los actores y bailarines.
1.5 Literatura parael folklore

Como folklore se designd al fondo documental que escritores ecuatorianos
recogieron de la historia y tradiciones del pueblo en los que narraron acontecimientos,
saberes, descubrimientos, costumbres sobre el mundo natural y social que tienen y
simbolizan los pobladores locales. Este término, que se aplicé en el campo artistico de
manera literal, fue empleado en la literatura, siendo este primer espacio al cual se lo

incorpora como recuperacion y recreacion de una cultura popular.

Este fondo documental fue propuesto por la Casa de la Cultura Ecuatoriana para
“rescatar” el pasado ecuatoriano, asi se llegé a trabajar la llamada Antologia del
Folklore Ecuatoriano vy el Diccionario Folklérico Ecuatoriano (1963-1964) creados y
promovidos por el entonces director y fundador de la Casa, Benjamin Carrién, y el
folklorélogo encargado de compilar, profesor Paulo de Carvalho-Neto. Publicaciones

que se editaron en la imprenta de esta institucion en los afios citados.

Con este sentido se utiliza el término folklore en época tardia y con alto énfasis,
para describir (estereotipos), fuentes arraigadas ya en la estética y saberes “cultos”. Asi,
fueron las personas con educacion occidental y desde la cultura hegemdnica, quienes se
acercaron a lo popular, configurandolo a este y a lo indigena un particular “estatus”

cultural.

1.6 EIl ballet folklorico
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Revisada la impronta de la danza, el baile y el ritual, cabe destacar una Gltima
referencia al ballet folklorico europeo que sirvio de patron para la difusion de las
danzas populares. “El vocablo folklore™ fue empleado en Europa en el siglo XIX para

referirse a los productos culturales populares y a toda una corriente de estudios sobre

los saberes de tradicion popular” '°

La difusion del ballet clasico influy6 en la representacion de la danza popular

europea. “Rusia precede toda la genealogia de los ballet folkloricos, fue Igor Mosseiev,

117

en 1931, quien crea el primer ballet de este género en la URSS”", Los ballets

folkl6ricos son un género de danza que fue imitado en otros paises Europeos y de
América.

En la década de los cincuenta al auditorio nacional de México sede de
grandes embajadas culturales de diversas naciones, llegaban con su
presencia y arte. Lo mejor de los ballets folkléricos soviéticos, mas
cercanos quiza a la “revista” musical que a la obra coreogréfica, pero
de gran belleza y rigurosidad escénica y de un gran desarrollo técnico
[...]. De ese momento a la organizacion de los grupos folkléricos
mexicanos, que surgen evidentemente inspirados por estas corrientes,
hay solo un paso [...] A principios de los sesenta surge como
espectéaculo el Ballet Folklérico de Amalia Herndndez, resultado de un
largo camino andado por la coredgrafa que venia presentando
pequefios “conjuntos” folkloricos en la sala Chopin y en algunos

hoteles que recibian turismo internacional *®

A la sefiora le sedujo la novedad e instaur6 el Ballet Folkldrico que lleva su

nombre creando el ‘mito’ de la danza mexicana. Desde entonces, México tiene por

5 Sj el interesado quiere saber que es el folklore y busca en el diccionario, va por mal camino, pues alli
encontrara una vision fragmentada y excluyente del concepto. El diccionario registra la nocion accidental
del saber y la tradicion popular que reduce la funcion folklérica a la fosilizacion que realiza el trabajador
o el autor de danza, excluyendo todo el ejercicio escénico sustentado en el juego de relaciones y
convenciones que hace posible el hecho danzado en cualquier colectividad humana que prescinde de la
palabra, por ejemplo: la teatralidad de las fiestas populares tradicionales.

®Augusto Raul Cortazar, “Los fenémenos folkléricos y su contexto humano y cultural” en Teorias del folklore en
América Latina, Biblioteca Inidef 1, Conac, Caracas, 1975, p.77

Y7 Curt Sachs, Historia universal de la danza, Buenos Aires, Ediciones Centurién, 1944, p 64.

18 Rodolfo Reyes Cortés “; Es posible la Etno coreografia?” Correo Escénico, N° 2 periédico mensual de teatro y
danza, México, 1990 pp. 28, 29.
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primera vez un conjunto folkldrico conocido a nivel internacional, gracias entre otros
factores, a la difusion que se hizo a través del cine, el cual difundi6 con éxito este ballet
para todo el continente.

El Ballet Folklérico se ha alejado cada vez mas de la cultura original
de la que surgid. La vision espectacular y el exhibicionismo
coreografico ahogaron radicalmente toda forma reconocible de la
génesis original, la transformacion forma-original, forma-elaborada
estan tan alejadas la una de la otra que no existe vinculo alguno, no
obstante que el espectaculo puede ser bello. El pecado original situado
en la vision final de la obra, y por lo tanto en la propuesta politica que
la coredgrafa impuso. [...] Trato de realizar un gran espectaculo
luminoso quiz4, demasiado brillante, de acuerdo al gusto vy al
propésito del gran turismo que lo consume [...] y solo queda el
resplandor insultante. Es magico el resultado comercial, como todo lo
brillante e inmediato (el éxito). Surgid la imitacion, cientos de grupos
de toda América Latina imitaron la formula de México: la formula
menos pura 0 mas pura, invadia todo el pais, pero no se tenia ni se tuvo
la capacidad de reflexion y de profundizacion sobre la cultura
nacional (Reyes, 1990:p. 29)

Lo que esta practica evidencio es que lo popular, a pesar de la insistencia
institucional, no puede estar contenido en aquel nombre de folklore que lo sitia como
reserva socio cultural. Es decir, la cultura popular no puede ser empiricamente aislable
y localizable con el término folklore. “Lo popular, mas que una nominacion es una
practica que estd por todos los sitios, es el subsuelo de nuestras sociedades, se
encuentra en las puertas de las mas populosas ciudades, se entremete suburbanamente
por ellas y contagia abierta 0 encubiertamente, a la asi misma llamada alta cultura”.

(R. Cortazar, 1975: p.78).

No obstante esta puntualizacion preliminar del folklore, cabe sefialar que las

denominadas danzas folkléricas ocupan nuestro interés en tanto las que registraremos
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son una valiosa expresién de como se negociaron los sentidos hegemonicos con los

heterodoxos en funcion de crear un imaginario sobre lo nacional.

1.7 Usos y desusos de la danza y el baile tradicionales

Reflexionar sobre la diversidad de apropiaciones y sentidos de la tradicion en
el mundo contemporaneo, nos permite completar las referencias a su uso en torno a la
danza popular.;En realidad las tradiciones son apropiadas, utilizadas vy reinterpretadas
de diversos modos por los individuos, grupos e instituciones? Nos referimos a estos
sujetos para entender a la tradicion como proceso donde convergen diversos intereses
en juego e ilustrar algunos de estos procesos de apropiacién, centrdndonos en la
resemantizacion festiva de los contenidos simbdlicos del folklore.

La danza y el baile tradicionales poseen sus propios elementos, que dan

particularidades a la ordenacion de su forma y contenido

La danza tradicional tiene modelos fijos, manifiestos por formas de
movimiento corporales expresivos propios, que son trasmitidos en su
propio lugar de origen de manera anénima y espontanea, por la
tradicion oral y la imitacién, siempre se ejecutan dentro de un contexto
ceremonial, con significada funcién y caracter magico-religioso. Su
aspecto formal y coreogréafico alcanza patrones rigidos establecidos
por la tradicion, el disefio en el espacio (en su mayoria formas
corales), pasos, estilo, lugares de representacion, numero de
integrantes, personajes e indumentaria, son elementos que sufren
cambios paulatinos, y para su realizacion se requiere de una compleja
organizacion, en el interior se respetan (jerarquias, derechos,
obligaciones, y sanciones, cuotas y gastos, formas de aprendizaje, etc.)
como en el exterior (relaciones con organizaciones religiosas, politicas

y civiles). (A. Sevilla. op.citp. p.79)
Sabemos que el aprendizaje de este tipo de danzas y bailes no se efectla
dentro de una escuela, sino que era ejercitado de manera ‘espontanea’, continuando con

las bases del estilo, del disefio y sus significados, precisados por un maestro o
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encargado. Casi siempre quienes los practicaban pertenecian a los sectores mas
explotados de la sociedad, entre los que figuraban indios, trabajadores y campesinos del
sector rural. Su carécter era eminentemente colectivo y religioso al permitir cohesionar
a sus participantes para recrear otros &mbitos de la vida. Para ellos bailar era un espacio
de afirmacion social y/o un privilegio para su tierra.

El ballet folkl6rico (Cambid el sentido de la tradicion? ;La tradicion fue
reformulada, transformada, o incluso reforzada y revigorizada gracias a la educacién y

al encuentro con otros estilos de vida?

Las danzas tradicionales poseen caracter ritual de regeneracion magico
religiosa, fueron forma de adoracion, ofrenda, accion de gracias o acto propiciatorio,
mediante los cuales se pedian favores o milagros. En ese contexto, no son un
pasatiempo, una mera diversion o un espectaculo para los presentes, pero al caer en
desuso por las prohibiciones de la religion evangélica y otras sectas, terminaron con las
fiestas de “Los Corazas” en San Rafael de la laguna, cantén Otavalo, al igual que con
“Los Danzantes” en Chimborazo, modificaron costumbres y habitos festivos vy
condenaron el baile y la bebida, extirparon sus practicas que incluian fiestas religiosas,
ceremonias familiares, y rituales de fertilidad con la tierra.

Antiguamente las danzas tradicionales poseian un caracter ritual. ¢Fueron ritos
de otras memorias con fines magicos o religiosos, o eran parte de la celebracion dentro
del catolicismo? La iglesia se las ingenid para inducir su practica como forma de
adoracion, peticion, ofrenda, o agradecimiento por favores o milagros. La religiosidad
popular vinculaba también a sus actores, certeza para la obtencién de bienes esenciales:
casa, novia, cura de enfermedades, buenas cosechas, etc.

Se notard, entonces, la diferencia entre las danzas y los bailes. Las danzas se

dan como parte integrante de una celebracion religiosa, los bailes no. Se debe sefalar
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también, que la practica de bailes populares-tradicionales se da en las fiestas religiosas,
pero éstos, a diferencias de las danzas, no constituyen un acto ritual de la celebracion
religiosa. “Detalle fundamental es que las danzas tradicionales auténticas, o sea las no
comercializadas, las no ejecutadas por profesionales de la danza, siempre se realizan
en las plazas, y canchas, pretiles de las iglesias y jamas en el teatro” (A. Sevilla:
1990:89).

Por esto las danzas que se dan en las comunidades indigenas y pueblos nativos
son primero Unicas e irrepresentables en otro lugar, en las que las relaciones de
pertenencia e identidad compartida en todo su contexto, les confieren la ocupacion del
lugar comun, inscrito en su memoria y praxis, que las sitGan en una configuracion de
conjunto, de la cual todos sus miembros son participantes y publico que comparten su
inscripcion en ese lugar, histérico y segundo porque el lugar propio confiere a estos
bailes lo necesario del momento, se conjugan identidad y relacion y se definen por una
estabilidad minima.

De manera precisa lo apunta Patricio Guerrero Arias:

Ahi los danzantes expresan en esa ritualidad una interaccion y una real
vivencia simbdlica del tiempo y el espacio sagrados, de la ritualidad
profunda, vinculada a un conocimiento del significado y el significante de
la celebracidn intensa que es la fiesta. Mientras que para el aficionado de
un grupo, la misma danza sera un mal plagio, por el desconocimiento de la
historia de esa danza y la familiaridad con las reglas que la caracterizan, lo
“excepcional” serd el vestuario y la habilidad para llevar y mantener la
indumentaria, y nada méas porque nada le obliga al esfuerzo por adquirir,
conservar y transmitir ese vinculo mediador de los acompafiamientos
rituales de la celebracion original.[...] en el show folklérico todo se queda
en la esfera signica, en él solo se hace uso instrumental de las formas
estéticas externas de la vestimenta, unicamente con el fin de agradar la
vista de los turistas-espectadores, no para encontrar una interaccion con
aquellas fuerzas de la naturaleza que pueden ser vividas desde las

profundidades simbdlicas del rito. Todo acto folkl6rico ahi es una
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usurpacioén simbélica que, como todo proceso de usurpacion, empobrece,
distorsiona el significado y la significacion del mismo, su objetivo es
mostrarse y agradar al publico asistente mas no encontrarse con las fuerzas

que hacen posible que continte el orden del cosmos y la vida'®

En la actualidad son contadas las danzas propias de tradicion que se conservan y
bailan en el Ecuador. La neocolonizacion, con presencias de heterogéneas sectas
religiosas iniciadas en los sesenta y setenta, ha sido ‘exitosa’ y determinante para el
ejercicio de ‘extirpacion’ de danzas y fiestas en muchas provincias, como en muchos
paises andinos de poblacion india, quechua y aymara, que termind por imponer sus
prescripciones y practicas puritanas.

¢Se desterraron las danzas por estar vinculadas al gozo y placeres del cuerpo,
disfrute propenso a los peligros y culpas que acarrean su ejecucién, consumo de trago,
el despilfarro de dinero, la pérdida de dias de trabajo, endeudamiento y posterior
empobrecimiento? EI neocolonialismo religioso acabd hace cuarenta afios con muchas
danzas que antafio eran ubicadas en un contexto festivo religioso o profano recreativo.
Serd por este motivo que algunas de las tradiciones recientes suelen cuando les es
posible, hacer uso de una nocion rigida y estable de la historia como legitimadora de la
accion y forjadora de la cohesion del conjunto. Una Gltima observacion que planteamos
es que ya no quedan danzas rituales, se han olvidado los temas, muchas regiones las
han perdido 0 quiz& nunca las tuvieron.

A partir de los afios sesenta, se mediatizan tanto la tradicion como sus sustratos
de lo rural y popular. Las nuevas circunstancias en los entornos rurales, propiciados
por la Reforma Agraria y las corrientes reformistas indigenistas, y el creciente
desarrollo urbano en las ciudades, generaron nuevas situaciones para las tradiciones.

Las tradiciones son temporales, se reinventan, fenecen o se crean. Cuando los media

1 patricio Guerrero Arias, La cultura: Estrategias conceptuales para comprender la identidad, la diversidad, la
alteridad, y la diferencia, Quito, Abya-yala, 2002, pp.71-72
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intervienen, el caracter ritual vinculado a la relacién telrica proxima también cambiara.
Desde lo urbano las danzas populares cambiardn en su sentido e incluso en su

significante. Las tradiciones asi se resemantizaran.

La adaptacion se constata cuando viejos usos se imbrican en condiciones nuevas
y se usan viejos modelos para conseguir intencionales propésitos, aprovechando
materiales antiguos para construir tradiciones inventadas de nuevo cufio con objetivos
completamente nuevos. Este tipo de materiales se acumula en el pasado de cada
sociedad y se encuentran a disposicion para elaborar las nuevas tradiciones, que se
pueden disefiar escogiendo piezas de los almacenes del ritual oficial, del simbolismo, de
la moral, la religion, la pompa ceremonial y el folklore etc.

La fuerza y la adaptabilidad de tradiciones genuinas no deben
confundirse con la “invencion” de la tradicion, donde perviven las formas
antiguas, no se hace necesario revivir ni inventar tradiciones. Podria
sugerirse que frecuentemente alli donde se inventan no es porque las
viejas maneras hayan caido en desuso o sean inviables, sino porque ni se
usan se adaptan en forma deliberada. Esto no impidié a los innovadores
generar sus propias tradiciones inventadas®.

Las tradiciones pertenecen a tres tipos que se superponen:

a) las que establecen y simbolizan la cohesion social o la pertenencia a grupos y a
comunidades reales o artificiales.

b) las que establecen y legitiman las instituciones, por mantener status o relaciones
de autoridad; y

c) las que tenian como principal propésito la socializacion, la inculcacion de
creencias, sistemas de valores y convenciones en la conducta. (E.J.Hobsbawm,
2001, p. 210)

En la remodelacion de las ceremonias del Pawcar Raymi en Peguche, (2000) se

2 Eric J. Hobshawm, Inventando tradiciones, Historia Social, Bogota, 2001, Fundacién Instituto de Historia Social.
N° 6, 40, (1), p. 204.
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fomentan el sentido corporativo de superioridad de las élites quichuas, de manera
particular cuando se reclutan entre quienes no poseen esta superioridad por nacimiento o
adscripcién mas que inculcar un sentido de obediencia entre los inferiores, a pesar de
tanta invencion las tradiciones nuevas solo han cubierto una pequefia parte del espacio
dejado por el declive secular de la antigua tradicion y la costumbre.

Las tradiciones inventadas ‘“comunitarias” constituyente el tipo béasico para
estudiar la naturaleza de las mismas. La antropologia sera util para dilucidar las
diferencias que hay entre las tradiciones inventadas y las viejas practicas tradicionales.
“El pasado historico no necesita ser longevo”. Los movimientos progresistas rompen
con el pasado. Mencionar la tradicién no significa identificarla con lo antiguo con lo
folkldrico. La peculiaridad de las tradiciones inventadas es que la continuidad con ese
pasado es ficticia.

Se puede apreciar diferencias entre las practicas viejas y las practicas
inventadas, las primeras eran practicas especificas muy vinculantes y las segundas
tienden a ser poco especificas e imprecisas en lo que se refiere a la naturaleza de los
valores, derechos y obligaciones que se inculcan a los componentes del grupo: el
patriotismo, la lealtad, el deber, jugar limpio, el espiritu de disciplina y cuestiones
semejantes. El elemento crucial actual parece vincularse a la invencion de signos de
pertenencia a un grupo con una fuerte carga simbdlica y emocional.

La tradicién ha sido retomada, reformulada y en cierta medida reinventada en el
transcurso de su representacion y elaboracién a lo largo del tiempo. Y que a causa de su
caracter “inventivo”, son casos de “tradiciones artificiales” impuestas a las personas
desde arriba, en contraste con las tradiciones auténticas del pasado, que se diria,
surgieron espontaneamente desde abajo. Podria sostenerse que estas “seudo tradiciones”

no estan arraigadas en las vidas diarias de las personas, que no han sido creadas y
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sostenidas mediante actividades habituales y que, en vez de ello, les vienen “impuestas
por élites politicas, hombres de negocios, promotores de la industria turistica y un
variopinto surtido de autoproclamados guardianes del pasado” (Thompson, 1998.p.264)

Por lo tanto, en un mundo saturado por los medios de comunicacion, las
tradiciones dependen de formas de comunicacion mediaticas simbodlicas, que han sido
desalojadas de sus lugares habituales y reincorporadas a la vida social de nuevas
maneras. Sin embargo el desarraigo y el rearraigo de tradiciones no las convierte
necesariamente en falsas, ni tampoco implica, necesariamente, su desaparicion. Estas
tradiciones, fluctuantes, némadas en consecuencia, “se constituyen dentro de la
representacion y no fuera de ella. Se relacionan con la invencion de la tradicion, con la
tradicion misma, y nos obligan a leerla no como una reiteracion incesante sino como “lo
mismo que cambia” (Hillroy, 1994). No como presunto retorno a las raices sino, como
una aceptacion de nuestros derroteros.

Al institucionalizarse la danza tradicional, con el membrete de ballet folklorico
aquella deja de ser tradicional, en el sentido de la proximidad entre significante y
significados referidos a practicas simbdlicas rurales. El ballet folklorico pasaria a
contar con impulsores que vincularon las formas culturales domésticas con los
valores patrimoniales de la cultura.

En este sentido resulta interesante revisar estas iniciativas de danza escolar en los
afos sesenta. Iniciadas y propagadas por el magisterio como principio de ‘valor
nacional,” fueron realizadas por gente con habilidad para ejecutar los bailes autéctonos
aprendidos viendo y luego ‘imaginados’ por los profesores, iniciandose el interés por
estos temas como creaciones de identidad y nacionalidad. Una maestra manifiesta:
“Fuimos las primeras maestras normalistas las que empezamos a ensefiar estos bailes,

porgue muchas de nosotras veniamos, de pueblos de pequefias ciudades de provincias y
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aprendimos viendo a los indios,... claro que nos gustaba, un ejemplo son los bailes de

la Costa y de la Sierra, que para las fiestas civicas haciamos en el colegio” %
1. 8 Folklore para la identidad y la nacionalidad

La identidad nacional ya era concebida como una forma imaginada de
identificacion-pertenencia con la nacion-estado, expresada mediante simbolos y
discursos. La bandera, el escudo, el himno, la mdsica, la danza, las artesanias, el idioma
son entre otros los simbolos mayores construidos para la identidad y la nacion,
simbolizaciones que revelan que las naciones no solo son formaciones politicas, sino
también formas de representacion cultural, asi la identidad nacional esta
constantemente reproducida mediante la accion discursiva. Entonces, ¢cuales son los
elementos esenciales de la identidad nacional, que conforman los rasgos o los moldes de

unas comunidades nacionales, en contraste con otras?

Cuesta trabajo ver el idioma o la religibn como rasgos o moldes
nacionales; la religion influye en la gente que la practica y cree en ella'y
es, sin duda, un rasgo que define y un factor que moldea, pero en la
realidad la cuestion en el ambito nacional indica que no profesan las
mismas religiones. En cuanto al idioma las conclusiones igual son muy
ambiguas. 22

La identidad nacional es un proceso social, cultural e historico, no es sino una
identidad entre varias, y muchas veces compite con ellas. Asi, la identidad nacional es
una manera de unificar la diversidad cultural de manera que, como afirma Hall: “Las
culturas nacionales deberiamos pensarlas cual dispositivo discursivo que representa la

diferencia como unidad o como identidad. Las culturas estan atravesadas por divisiones

! Dato proporcionado por la Sra. Lidia Noboa Irigoyen de Granda, profesora normalista, 87 afios. Quito,
septiembre, 2005.

2 Alan Knight, “La identidad Nacional, ;mito, rasgo, molde?”, en Museo, Memoria, y Nacién. Mision de los museos
nacionales para los ciudadanos del futuro, Bogota, Edit, Instituto de Estudios Politicos y Relaciones Internacionales,
2000,p.132
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profundas y diferencias internas, y solo ‘unificadas’ mediante el ejercicio de las
diferentes formas del poder cultural”.?

“La unidad de la nacion esta constituida de forma narrativa. Los relatos, las
imagenes, los simbolos y los rituales representan significados de ser nacion
compartidos” (Bhabha.1990) ¢Es por este motivo que muchos grupos de danza del
Ecuador toman como suyas los bailes, las musicas de supervivencias “incas” que
ilustran los supuestos iniciales para considerar lo indio, como la expresion ultima

sobreviviente de la cultura prehispanica raiz de la nacién y de la identidad ecuatoriana?

El nacionalismo cultural pretende regenerar la comunidad nacional
mediante la creacion, conservacion o fortalecimiento de una identidad
cultural del pueblo cuando se siente que falta o esta amenazada. El
nacionalismo cultural considera a la nacién un producto de su historia y
culturas Gnicas, y como una solidaridad colectiva dotada de atributos
Unicos. En pocas palabras; al nacionalismo cultural le preocupa el caracter

distintivo de lo cultural como la esencia de la nacién.?

Aun cuando sean construcciones culturales, la danza, la musica y la nacion son
constitutivas de identidades discretas y estables que surgen como expresiones de
identidad. La sociedad historica india puso al alcance recursos inspiradores para la
construccion de la identidad. Los vestuarios que aun se adquieren en las ferias
semanales de las poblaciones indigenas, las musicas, y las danzas de los indigenas de
Imbabura, Loja, y Chimborazo, por ejemplo, se tomaron para conformar los repertorios
para consolidar la identidad cultural y nacional que la Junta de Gobierno Militar

aspiraba como contenido de una sociedad supuestamente homogénea.

“La nacion, la nacionalidad, el nacionalismo son términos que han resultado

2 Styart Hall, y Paul du Gay Compiladores Quién necesita identidad, Buenos Aires, Amorrurto Editores, 2003, p.
97

24 Kosaku Yoshino, Nacionalismo Cultural, 1992, p.53
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notoriamente dificiles de definir ya no digamos de analizar”. En el tiempo actual, la
nacion ha perdido significacion ante la globalizacion. Los discursos sobre el
nacionalismo, la nacionalidad, la nacion se remontan al siglo XIX, en la era del
aparecimiento de las naciones, ahora la palabra nacién es un vocablo polisémico, puede
designar hasta el lugar de procedencia simboélica de acciones culturales. Sin duda es
palabra compleja de las ciencias sociales. En este contexto, las danzas folkléricas o no,
gue nos ocupan, son un espacio propicio para registrar las conflictivas negociaciones

de lo nacional y de sus variantes identitarias.
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Capitulo I1: Los grupos de danza

En la década del sesenta bailar lo indigena implicaba “recuperacion” y
“rescate”. Estos seran uno de los objetivos claves de los posteriores estudios del folklore
y de los grupos que hacen musica y danza. Este apego a lo indio coincidié con un
movimiento sociopolitico y cultural que imagind restaurar una parte de la sociedad de
los runas, en funcion de afirmar la identidad nacional.

Por lo tanto, considerar la evolucion de la danza al ballet folkl6rico desde sus
inicios, visualizar los campos en los cuales se trabajo en los afios sesenta, nos permite
conocer el contexto, alcances, hechos y circunstancias que influyeron en el posterior
desarrollo e influencias, llevandonos a analizar los diversos sentidos con que se

construyeron los primeros grupos y como trabajaron la danza desde esta concepcion.
2. Los grupos folkloricos de los sesenta

La etnologia fue reemplazada por la teoria del folklore que era conocida para la
mayoria de quienes realizaban esta labor, con apasionamiento sensible pero de manera
superficial. Los comentarios de revistas sobre el folklore eran halagos romanticos
“estetizados” por la retérica idealista y romantica sobre la etnicidad.” La antropologia
cultural era desconocida. Las costumbres de los pueblos y sus practicas culturales
festivas solo eran descritas en estas revistas, sin ser analizados o historiados. De hecho
Ecuador hasta hoy carece de publicaciones especializadas sobre folklore o danza.

La presencia étnica en el horizonte cultural constituyo la inspiracion de la danza,
prestd los motivos temas y vestuarios, seleccionados por la sensibilidad de los

profesores, quienes hicieron composiciones confiriéndoles una organizacién y un

4 etnicidad es un concepto relacional que remite a categorias de auto identificacién y adscripcion
social. El término etnicidad reconoce el lugar de la historia, la lengua y la cultura en la construccion de la
subjetividad y la identidad, asi como el hecho de que todo discurso tiene un lugar, una posicion y una
situacion, ya que todo conocimiento tiene un contexto. (Stuard,Hall y Paul du Gay, Compiladores
¢ Quién necesita identidad? Buenos Aires, Amorrurto editores, 2003, p. 66)
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sentido de gusto escolar y urbano, pero de amor civico exaltado para animar la vida

cultural de los colegios, la ciudad y sus pobladores.
2.1. Conjunto Ecuatoriano Folklérico, Marcelo Ordéfiez”®, 1963

Ordériez preludia el interés por la danza folklérica. Desde 1961 a 1963 es el
coredgrafo de los primeros festivales folkloricos instituidos por la Unién Nacional de
Periodistas. ElI 8 de diciembre de 1963 funda y dirige en Quito, con el apoyo del
Centro Ecuatoriano Norteamericano, el Conjunto Folklérico CENA, formado por un
grupo mixto de jovenes que trabajan diariamente bajo el auspicio de este centro. El
elenco del grupo era el siguiente: Bailarina solista Teresa Fierro de Ordofiez, bailarines:
Blanca Franco, Magdalena Perugachi, Eufrasia Ruilova, Rebeca Guerrero, lvonne
Guerrero, Susana Fierro Lozada, Susana Fierro Sevilla, Dora Vaca, Yolanda Narvéez,
Max Fierro, Rubén Guarderas, Guillermo Salvador, Jorge Chamorro, Jorge Salgado.”’

Posteriormente lo integraron Norma Munive, Ledy Noboa, Rebeca Murillo, Guadalupe
Chavéz, Concepcidn Franco, Susana Vazco, Azucena Rosero, Romulo Ramirez, Fausto

Villagoméz, Romel Pérez, José Molina, Vinicio Séenz y Santiago Salazar.

Los propositos que animaron al director y a sus pupilos fueron claros y
precisos: propender a la investigacion y difusion de los valores
dancisticos universales y nacionales; establecer un centro de ensefianza
de la danza en varios niveles, cursos infantiles para la formacion fisica
y artistica de los nifios, cursos preparatorios para estudiantes y aspirantes
a integrar el Conjunto y el cuerpo de ballet y cursos avanzados para los
integrantes del Conjunto Ecuatoriano Folklérico, difundir la danza a
través de presentaciones publicas y efectuar investigaciones dentro de

la danza y la coreografia folklérica nacional. Para alcanzar esos

2®|nici6 sus estudios en el afio de 1954 en la Escuela de Ballet de la Casa de la Cultura
Ecuatoriana, continda luego en la universidad de Quito, y en la Escuela de Danza de la
Casa de la Cultura de Guayaquil. En 1962 realiza estudios en San Francisco Ballet de los
EE.UU. En 1968 realiza estudios de coreografia y pedagogia de la danza en el Royal
Ballet de Londres, Inglaterra. En 1974 visit6 la Unidn Soviética para efectuar observacion
en los principales centros dancisticos de MoscUl y Leningrado. Datos tomados del programa
de mano de a 12 Temporada de la Compafiia Nacional de Danza, Quito. Octubre, 1976.

2" Diario EI Tiempo, Quito, sabado 20 de Mayo de 1967, p.13
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propésitos fue necesario que el conjunto trabajara sistematicamente,
evitando toda improvisacién y confiriendo categoria académica a la
ensefianza. Gracias a los esfuerzos desplegados cuenta ahora con locales
apropiados y con un solido prestigio que le permite impulsar con mayor
decisién su accion en todos los rincones del pais. Los treinta jovenes
que lo integran asisten diariamente a clase de danza clésica, moderna y
estudian las proyecciones folkloricas, para sistematizarlas y trasladarlas
nuevamente al publico. Solamente debido al trabajo permanente y
continuado. ElI Conjunto Ecuatoriano Folklérico ha logrado cada vez

mayor categoria y proyeccion en su actividad.?

Luego de separarse del Centro Ecuatoriano Norteamericano, paso a depender
del Municipio capitalino con auspicios de La Casa de la Cultura Ecuatoriana. Algunos
integrantes de esta agrupacion salieron a perfeccionarse en su arte, como Guillermo
Salvador, Jorge Chamorro y Rubén Guarderas, el primero en Estados Unidos, el

segundo en México Yy el tercero en Chile.

Pasé luego a llamarse “Ballet Folklorico de Marcelo Ordéfiez” con el propdsito
de difundir danzas costumbristas, tanto en el pais como en el extranjero. Constan en su
repertorio obras; “Los Incas”, “Serrania”, “Pase del nifio”, “Chicha de Jora,”
“Aricuchos”, “Saraguros”, entre otras. Realiza actividades afines como ser director y
coordinador de las Fiestas de Quito” (S. Marifio 1994:274), cuyos resultados son
calificados como “lo mejor de nuestro tipismo”.® Ha recreado varias obras dentro del

folklore: “Quitefios”, “Aguateras”, “Los Curacas”, “Pajonales”.

Ofrecié mas de 350 representaciones, una parte de las cuales las
cumplio frente a grupos de turistas organizados por Metropolitan
Touring y a quienes se quiso demostrar algunas de las
manifestaciones de la cultura popular. Todas las semanas se
presentan los jovenes bailarines en el Hotel Quito ante diversos

grupos de turistas que visitan la capital. Asi mismo, ha ofrecido

28 Diario EI Comercio, Quito, Domingo 17 de Diciembre 1967, p. 12
% Diario El Tiempo, Quito, sébado 30 de mayo de 1967.
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presentaciones con interés educativo, colaborando con otras
entidades culturales en su afan de difundir los valores nacionales y
por ultimo llegé también a la masa popular en un sinnimero de

representaciones al aire libre. (EI Comercio.1967: 12)

Ordodfiez con sus repertorios inicia las representaciones sobre lo indigena andino,
visibilizandolo y acufiandolo en la danza folkldrica y en las convenciones culturales y
estéticas de la época. Dichas composiciones eran referidas a los usos y costumbres con
sabor local, fueron descripciones academizadas e idealizadas de los bailes basados en lo
tipico de la vida indigena y mestiza, en ellas se enfatiza la revalorizacion del supuesto
espiritu nacional venido a menos. Estos temas fueron un primer acercamiento y
exposicién a la danza nacional, siempre acompafiado de grupos musicales mestizos,

como:

El conjunto musical de Segundo Jiménez, con Guillermo Uquillas,
Luciano Carrera, Carlos Vinuesa, Los cantantes Homero Hidrovo,
Fausto Gortaire, Enrique Males, Gladis Salvador, junto a los
bailarines participaron en la semana Ecuatoriana en Miami —
evento de promocion turistica para el pais- se presentaron en el
Shelborne Hotel de Miami Beach, suscitando encomidsticos
comentarios de los criticos especializados y del publico que asistio

a la presentacion de este show ecuatoriano®

Las obras de Ordofiez fueron el resultado de la busqueda romantica del ser
nacional a través de la representacion sobre la diversidad étnica de las sociedades
tradicionales y de los usos y costumbres mestizos. Ordofiez aspiraba a estilizar
artisticamente la danza, distinguiéndola en la forma claramente de la danza folklorica,

aunque conservando rasgos costumbristas y tradicionales.

Sus trabajos se constituyeron en ensayos de interpretacion de los elementos de

la vida cultural de los indigenas. Marcelo Orddfiez rechazaba la simple traslacion del

%0 Diario EI Comercio, Quito, Jueves, 30 de Septiembre de 1965, p.14
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folklore ecuatoriano al escenario. Por el contrario utilizé elementos propios de los
indigenas y los dio categoria artistica. Usaba disefios de bailes indigenas tradicionales,
junto a la rica gama de colores de las creaciones artesanales populares, y elementos de
la danza clasica sobre todo en los saltos de los danzantes. Si bien sus trabajos
recibieron una critica favorable también fueron rechazados por considerar excesivas la
influencia del ballet ruso tanto en el disefio coreografico como en las destrezas

acrobaticas de algunos de sus bailes.

Si hubieran sido representados estos ballets en las comunidades en donde
presuntamente se originaban las danzas, ¢como reaccionaria el “otro pablico” que no se
identificaba con ellos? De hecho la obra de Ordofiez no tuvo una retroalimentacion en
las comunidades indigenas. Las danzas de Ordofiez sirvieron para que los indios sean
visibilizados por blancos en el escenario nacional de la cultura. Para muchos criticos
fue loable y pionero respecto a la valoracion social y cultural de lo indigena, pero fue

infructuoso puesto que los indigenas, seguian excluidos del mundo de los blancos.

Esta concepcion de la danza proliferd, en los grupos afiliados al folklore;
quienes a pesar de la impronta de Ordofiez acentuaron la diversidad de lo folklérico sin
reparar en que esta actitud se convertiria en otra forma de colonialismo que subalternizé

lo indigena, recluyéndolo en lo “no civilizado”, pintoresco y de origen incierto.

El Ballet Folklérico de Marcelo Ordofiez, generd diversidad de opiniones.
Promover una danza con imagenes que induzcan al cambio social como pretendian las
corrientes progresistas de la época, cred discrepancias. De hecho el vinculo entre

ballet®'y folklore,® propicié un antagonismo incompatible, puesto que cada contenido

31 . - __— L .
Obras creadas exclusivamente sobre musicay técnicas de danza clasica. Danza fina, en la cual deben
incluirse en su composicion exclusivamente secuencias de pasos académicos.

32 Conjunto de creencias y costumbres pintorescas y poco serias. Saber colectivo, anénimo, tradicional,
empirico de las clases populares.
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al que remiten estas palabras poseen una valoracion ideoldgica y determinados intereses

clasificatorios, que corresponden a puntos de vista colonizadores.

Todo lo anterior nos indica que para el ballet, la danza tradicional fue
sacrificada. ¢Fueron entonces los temas coreogréficos en el ballet folklérico plagio,
invencién o su construccién puede existir fuera del contexto cultural? ;O son los
intérpretes, el publico, las condiciones las que envuelven de significados, sentidos e
intencion al proceso dancistico? ¢Cudl es el lugar que ocupa el contexto del sujeto
creador?

2.1.1 Gestion institucional

Marcelo Ordéfiez gestiond el apoyo en las instituciones publicas para la creacion
en 1976 del Conjunto Nacional de Danza del Ecuador, que inmediatamente después
pasé a denominarse Compafiia Nacional de Danza, nombre que se lo mantiene hasta la
fecha. Ordénez fue persistente y habil en lograr que los poderes del Estado
intervinieran en la cultura, con el crecimiento de sus aparatos para ampliar la
institucionalizacién de la danza en la sociedad, proceso ya iniciado en 1974 con la

creacion del Instituto Nacional de Danza.

Junto a Ordofiez, Noralma Vera y Rubén Guarderas, supieron realizar las
gestiones necesarias hasta que, por resolucién del Ministro de Educacion, el capitan de
navio Anibal Carrillo Péez suscribiera el decreto en julio de 1976, con el que se crea el
“Conjunto Nacional de Danza del Ecuador”, cuyo objetivo primordial fue la
profesionalizacion de los artistas de la danza ecuatoriana. Fue nombrado director
Marcelo Ordofiez, quien fuera encargado, junto a los referidos, de estructurar y
planificar el funcionamiento y operaciones de la Compafia Nacional a nivel
profesional. Fue su primer director ““en reconocimiento a su tenacidad y prestigio”

(citado por Marifio, 2003:10).
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En el programa de mano de la primera temporada, en octubre de 1976 Ordofiez

expresa:

La Compafiia es una entidad que a nivel profesional aglutina a los
mejores exponentes de la danza ecuatoriana, quienes han iniciado un
trabajo intenso para rescatar y preservar los valores de la danza
nacional y propender a su desarrollo. [...] Seguird pidiendo la
colaboracion de destacados bailarines y coredgrafos de los grandes
centros dancisticos del mundo lo que permitird enriquecer los
conocimientos de los bailarines nacionales. [...] La Compafiia
Nacional de Danza del Ecuador ha adquirido un serio compromiso
para investigar, desarrollar y difundir nuestras propias expresiones:

para de esa forma devolver la cultura a su propio duefio, el pueblo.®

Ordoiiez consolidd su ballet al interior de la recién creada institucion, con
recursos permanentes del Estado. Se constituyd como el méas prestigioso ballet
folkldrico de difusion internacional y entretenimiento cultural, publico y privado,
hecho dltimo que se percibid en el medio como poco ético, que funciond por cerca de
11 afos. Orddfiez deja la Compafiia en 1986, Con la compafiia el Estado se convirtié
en un protagonista del hecho cultural, precisamente en una década en la que, a
diferencia de los afios sesenta, la cultura fue interpretada por grupos de aficionados

independientes.

Sin duda, la responsabilidad que cumplié Marcelo Ordéfiez en la danza carece
también de andlisis y valoracion. Su logro mas conocido es haber iniciado la vida
profesional de bailarines y coredgrafos con la Compariia Nacional de Danza del
Ecuador. En este espacio promovid el acercamiento de los bailarines al mundo indigena,
aproximandolos a un desconocido mundo de indigenas y expresar la alegria de
moverse, lo que se tradujo en un conciencia positiva del mestizaje reflejada en la

alegria y la sorpresa de las coreografias.

8 Compafiia Nacional de Danza. Quito. Programa de Mano primera presentacion. Teatro Sucre, Octubre 1976
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La pregunta esencial que se hiciera Marcelo Ord6fiez acerca del rumbo
gue debia tomar la danza dentro de la Comparfiia Nacional en 1976 es:
¢qué bailar y como bailar? Tuvo por respuesta un camino de conflictos
enriquecedores y de oportunidades para desafiar en el escenario, la
capacidad de nuestros bailarines y coredgrafos a fin de crear un
lenguaje propio.[...] El problema fundamental de la danza ecuatoriana
exigia definiciones de identidad que alter6 el fragil panorama
dancistico. Unos estaban a favor de la danza nacional que
universalizara las expresiones histérico-étnicas y populares; y otros
por la danza clasica universal que opte por argumentos nacionales, y
por ultimo quienes querian hallar una danza no académica que

expresara la realidad conflictiva del pais y del continente.®*

Durante el tiempo que permanecié Ordofiez como director de la Compafiia, se
montaron varios ballets de tematica indigena. Las coreografias “Ayayay”, 1980, de
Marcelo fue la mas valiosa composicion de tema andino realizada en la Compafiia. El
chileno German Silva aport6 con su sensibilidad y desarraigo a que su coreografia
“Naupamanta”, 1981, “Desde el pasado” fuera un referente de la danza moderna.
“Yahuar Allpa”, 1982, de Serge Keuten, francés, fue trabajada en el género de ballet
teatro. De Ordédfiez fueron “Kura Kura”, 1977, “Cafiiriquito”, 1978 y “El Danzante”,

1979, considerada su mejor obra que analizaremos mas adelante.

Uno de los aportes estéticos de la Compafiia en los afios de la direccion de
Ordéfez fue que, para los ballets de autores nacionales o extranjeros, utilizd la
escenografia adecuada y el disefio de vestuario apropiados con el sentido teatral que
estas presentaciones requerian. Sin duda, el aporte del vestuario es significativo en tanto
es un enunciado visual, da sentidos simbdlicos a lo dancistico, subraya la funcion de
un personaje, su pertenencia, su actitud.

Para ello recurrié Ordofiez al profesional Chileno exiliado, Pepe Rosales Pizarro,

llegado al Ecuador en 1973, cuya experiencia en el teatro del Sur se amplié en nuestro

% Susana Marifio, Compafifa Nacional de Danza 1976-1997, Quito, Casa de la Cultura Ecuatoriana, 2003, p. 9-11
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horizonte. Su contribucién ha sido decisiva no solo para la danza sino para las artes

escénicas del pais en su posterior desarrollo.

2. 2 Ballet Nacional Ecuatoriano, Patricia Aulestia,* 1967

En 1964, llega al pais Patricia Aulestia procedente de Chile, donde se formé
en la Escuela Experimental Artistica del Conservatorio Nacional. El pais del sur marco
a Aulestia, tanto en sus conocimientos y formacion como en los reconocimientos que
recibid; hechos que seran guion de la vida personal de la artista. “Fue la bailarina de
mayor nivel técnico e interpretativo. Abrié su incansable espiritu y talento al inicial
horizonte de la danza folkldrica y moderna, marcando en la historia recién estrenada de
la danza un derrotero que tomé como signo a las culturas de la sociedad quichua y

mestiza” (Salvador, 2003:7).

En declaraciones a EI Comercio expresé mi aspiracion [...] para estudiar
nuevas formas de expresion de valores americanos, que debian en
aquellos afios ser incluidos en la danza [...] La nueva orientacion,
profundamente americanista, la Unica propia a los hombres del nuevo
mundo para expresar su propia cultura e idiosincrasia, fue la que me
indujo a dar tal paso.[...] como artistas honestos haciamos todo lo que
estaba a nuestro alcance para lograr lo que creiamos que “debia ser” la
danza latinoamericana,[...] pensabamos que todos los artistas que tenian
igual concepcion de lo que debia ser el arte latinoamericano hicieran todo
el esfuerzo que estuviese a su alcance para conseguir una auténtica forma

de expresién americana.*®

Estas expresiones denotan el marco social americanista y la preocupacion que

reinaba en estos afios, que motivaron distintas formas de entender la danza y lo popular.

% Naci6 en Quito. Coredgrafa y bailarina. Intérprete de ballet clasico, gestora del folklore, de la danza
historica, de la danza moderna en el Ecuador. Realiz6 sus estudios regulares de musica, danza actuacion
y piano en la Escuela Experimental Artistica del Conservatorio Nacional de Chile. A los 15 afios lleg6
a ser primera figura del ballet Nacional Chileno, ingres6 luego al Ballet de Arte Moderno de Santiago.
En 1960 la UNP le impone la insignia de Oro, en reconocimiento a su extensa labor en el extranjero. En
1961 obtiene el Laurel de Oro en Santiago de Chile. En 1963 es protagonista de un documental de
Arquitectura y danza para ‘Panorama Americano’ programa de Television Continental realizado en
Quito por ‘International Television’ de Washington. (S. Marifio, 1994: 212- 215)

% Aulestia Patricia, Mi Ballet Nacional Ecuatoriano, México, Edit. Escenologia, 2004, p.p. 22, 23, 26.
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El Panamericanismo, que a mediados de los afios sesenta fue una corriente ideoldgica
y cultural que repercutié en los gobiernos de toda América Central y del Sur, fue un
programa politico para integrar la region andina como un espacio econémico mas que
politico, de libre comercio (Pacto Andino). Como proyecto de desarrollo, se sugeria el
fomento del turismo, como salvacion para los paises de la region andina, y que lo aplic
la Junta Militar de Gobierno. En ese espacio Aulestia relumbrd y convencié con la
suma de su inquietud artistica. Ese fue el marco de su apogeo.

La formacion académica y experiencia en el ambito artistico chileno la guiaron
para marcar nuevos rumbos a la danza. DestacO desde su llegada a Quito su alto nivel
profesional en recitales con un repertorio seleccionado de fragmentos de ballet clasico

interpretados junto al bailarin chileno Raul Galleguillos.

Conciente de los rasgos hegemonicos occidentalizantes del ballet, Aulestia supo
hacer una fusion creativa entre el ballet y las danzas populares. En ese sentido cabe
destacar que, hasta hoy luchar contra la poderosa y sofisticada conviccién que posee la
palabra ballet en todo el mundo, nos remite a un producto exclusivo, circunscrito al
espiritu euro-occidental del poder hegemoénico estético, igual al poder social y
econémico; vencerlo acarrea obstaculos inherentes a la conveniencia de quienes lo
mantienen, a pesar de que su génesis en el siglo XVI, fue originado y apoyado en la
fiesta popular tradicional. Quiza por esto podemos afirmar que Aulestia tenia plena
conciencia de que para sectores de la sociedad educada, culta, todo lo folkldrico se
percibe y refleja de alguna manera con un sentido ambivalente, de acuerdo a
conveniencias para negar las diferencias sociales de los de abajo, o para marcar las

distinciones sociales entre las diversas clases.

2.2.1 El ballety la promocion turistica
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Ella cuenta que fue Alberto Alarcén —activo promotor de turismo de esos afios-
quien facilité la creacion del Grupo Folkl6rico Ecuatoriano (1965), su primera
agrupacion, con la que participa en el IV Seminario de la SATO, en Miami. Danza,
tradicion y turismo orienta a este colectivo, que con el apoyo de la Corporacion
Ecuatoriana de Turismo, CETURIS, -empresa privada dedicada al turismo-, nombran a
Aulestia embajadora del arte. Asi llega a Miami a realizar promocién turistica del
Ecuador.

Entre las conclusiones de aquel evento, se recomendd la creacién de
conjuntos similares en otros paises del continente. Aulestia coordina y
prepara [...]Jel festival de Danza y Tradicién, 1966, seleccionando y
coordinando una muestra representativa de cada rincon del Ecuador,
con el auspicio de la Federacion de Indios Ecuatorianos, Ministerio de
Defensa, la Misién Andina, las comandancias del Ejército y Policia y
el Comité de las Fiestas de Quito, entre otros, en los que intervinieron
alrededor de 400 indigenas, grupos de proyeccion folklérica y
conjuntos folkldricos bolivarianos, por las fiestas de la capital.[...] En
abril de 1967 promovio y organizd en el Coliseo de Quito, con el
auspicio de CETURIS, el espectaculo “Ecos de la Patria,” primer
Concurso Nacional de Grupos Folkloricos. Los grupos ganadores
representaron al Ecuador en el Festival de las Américas en el X
Congreso  turistico de la COTAL, llevado a cabo en el Hotel
Fontainebleau de Miami (P. Aulestia, 2003, pp. 31, 34 y 36)

Aulestia supo abarcar el panorama que la difusion turistica creaba. Para este
evento Disefia y coordina las actuaciones del Ballet Folklorico del Centro Ecuatoriano
Norteamericano, dirigido por Marcelo Orddfiez, y el conjunto Semblanzas Morlacas de
Cuenca de Rafael Sojos y Osmara de Leon. El repertorio de su autoria fue “Escenas
Indigenas Serranas,” “Cantares Costefios” y “Cholerias”.

Los bailes que construyd la autora sobre temas indios y mestizos fueron
construcciones que se mantuvieron atadas a la proporcion del conocimiento que la

coredgrafa tuvo de la comprension sobre la tradicion, nacién, identidad, teoria del arte,
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ideologia. El sentido y la perspectiva con la que trabajo sus primeros bailes folk la
directora, sugerian una fusion minima de los elementos del baile popular y académico,
pero con estéticas urbanas. Asi, estas danzas folkloricas dependerian en su disefio y
ejecucion no de la referencia exacta a lo indigena sino a la voluntad estética de la
autora, toda vez que la composicion coreogréfica se fundamenta en las condiciones
psico fisioldgicas de la impresidn visual y su modo de actuar, que estan determinados
por diversidad de convenciones que traducen los conocimientos tedrico académicos
y/o la posicion de un punto de vista subjetivo elegido a voluntad de la autora, que
manifiesta:

La obra se sustentaba en el principio de que un pueblo es su danzay
las danzas del pueblo ecuatoriano son su historia y su vida. En ellas
tratamos de conjuntar la ternura y el dolor. EI mito y la verdad. La
fuerza y la picardia. Es decir todos los elementos que conforman la
trayectoria humana y la imagen del pueblo, cuyo sustento es el indio.
En ella incluia las danzas “Vasija de Barro”, “Danzantes”, “Madre
India”, “Huasca de Corales” “La Vaca Loca”, “Alma Lojana”, “La

Naranja”. (op.citp., p. 52)

Aulestia trabajo estas composiciones con un principio de unidad inherente a
toda composicion reuniendo y ordenando muy diversos elementos: musica, movimiento,
espacio, temporalidad, vestuario y accesorios, que a su ves volvian a ordenarse,
logrando una propuesta visual unitaria que asegur0é una significancia plastica y, en
muchos casos también una propuesta de sentido que robustecio la danza, garantizando
éxito para la promocion y difusién de lo nacional.

Aulestia dedico los afios que vivio en Quito a continuar su proyecto, conocio y
valoré el medio cultural y empezo la estructuracion del “Ballet Nacional Ecuatoriano”,
que llevd su nombre desde 1967 hasta 1970. A partir de experiencias como las de

Aulestia en Quito, en 1965, progresivamente se suceden formas dancisticas espontaneas
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de ‘valorar’ las expresiones de los runas, indios, montubios, cholos y negros, en
Guayaquil, Ibarra, Loja, Ambato, lo reconoce cuando dice:

Si bien el trabajo realizado por otros conjuntos folkléricos de danza, que
comenzaban a seguir mi ejemplo, era laudable, el nuestro era el que
escenificaba las obras de mayor éxito. [...] Insistia en el hecho de que la
danza cobraria nuevamente alas y cuerpo en la ciudad y en el pais, donde
los alumnos mostraron diversos estilos, maneras, intenciones y respuestas
[...] aquello fue una sefial de que mi trabajo lograba la admiraciéon de mis
connacionales. (Aulestia, 2004: 72-73)

Aulestia comprendié que el turismo moderno® es un fendmeno social de

exploracién, que tiene un impacto econdémico favorable para las comunidades
receptoras que, por diversos motivos, van o llegan a otro sitio. Para ello su danza se
prestd como una forma de expresion para dar a conocer lo que es el Ecuador, y se tuvo
que crear una perspectiva de apariencias visuales que se tradujo en modelos de
representacion, adoptando e incorporando los avances de la época a las artes de la
representacion escénica.

Cada época historica tiene su propia forma simbdlica de representar el espacio, la
fiesta, la sociedad, de acuerdo a un proyecto del mundo. En ese sentido Aulestia
desarrolla la perspectiva coreogréfica®® para trabajar la diversidad cultural. De hecho, la
conciencia de la variedad social para Aulestia, fue dato enriquecedor, le sirvio para la

concepcion y elaboracion de sus repertorios. Obtuvo la informacion de personas de las

" El turismo moderno se inicia después de la Il Guerra Mundial. Se registran como antecedentes los
viajes comercializados por Tomas Cook a un grupo de personas. El turismo moderno surge a mitad del
siglo XXy es desarrollado exclusivamente por la iniciativa privada, incorporandose luego los organismos
gubernamentales. Hoy todas las naciones consideran como obligacion explotar sus atractivos turisticos.
Como fendmeno social tiene gran impacto en el desarrollo social y cultural de un pueblo, tanto aquel
que exporta turismo, como el que lo recibe, lo sefiala Ramon Prats (1984) “La enorme cantidad de
dinero que se destina a promocidn turistica, su huella social y cultural propicia la paz entre los pueblos,
asi como la amistad. También es un factor importante en las balanzas comerciales el ingreso econémico
del turismo, Ramén Prats Donovan, Teoria general del turismo, México, Imprenta Hernandez, 198, p. 57
%_ Por perspectiva entendemos mirar a través, reconocer claramente o profundizar en un asunto.
Palabras como espacio, aspecto, respeto, espectador, espectro o especulador estan emparentadas con ella,
asi como la idea de ventana abierta al mundo que deriva de la plural diversidad de puntos de vista. “La
perspectiva representa un espacio racionalizado y sistematizado, pues es un artificio basado en leyes
geométricas, crea un espacio constante y homogéneo, porque reproduce algunos de los indicadores
utilizados en la percepcion natural de la realidad”
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regiones en donde localizaba sus temas, y en esa superficie imagin6 sus obras. En sus
coreografias, Patricia demostr6 pluralidad, porque su experiencia le ensefio que la
variedad tiene mucho de bueno en el espectaculo, como una condicién, no solo como
guién de seleccion a la hora de escoger y formar bailarines, sino también para crear los
repertorios de los ballets.

Esto concedi6 seriedad a su trabajo y aceptacién en los publicos, por esto sus
representaciones eran esperadas con expectacion. Su ballet y ella, con sus dotes
interpretativas, descollaban en la escena nacional de esos afios. Este suefio se edifico
siempre en la nostalgia del terrufio. Aulestia vio en la construccion de su ilusion el

Ballet Nacional Ecuatoriano el regreso a la materia prima: su patria.

La segunda produccion coreogréafica sobre temas nacionales creados por
Aulestia en su ballet, fueron Daquilema, 1968, Nifio Agua, 1969, Navidad Montubia,
1969, Acuarela Cero, 1969, Casamiento Chazo, 1970, y Tolita Jama Coaque, 1970. Pero
sin duda la obra mas relevante fue Daquilema.

Lo sorprendente de su éxito en Ecuador fue la manera particular y expresiva de
bailar. Inolvidable golosina visual, a la par de la juventud y belleza, que después de su
experiencia chilena se confirmo en su tierra. Su entrega generd el amor para este arte
en el publico. Los periodistas, la prensa y revistas de entonces valoraron su trabajo
como hecho superficial de figuracion social, belleza y simpatia. Pocos escritores

‘criticos’ vieron su arte como hecho de repercusiones estéticas, sociales o ideoldgicas.

El papel brillante que cumplié la bailarina no ha sido rescatado en
toda su dimension. En la corta pero profunda presencia que imprimié
en el desenvolvimiento de la danza en nuestro pais, deben destacarse
los aportes esenciales de lo nacional expresado en distintas
dimensiones, la riqueza étnica de las expresiones de sus portadores y
creadores... su encuentro con las danzas populares e indigenas fue un

encuentro con su historia. Ello implic6 una ruptura con el
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costumbrismo indigena y la vision romantica del indio. Su actitud
amplia le permitié abrirse al conocimiento de distintas técnicas.
Contrato a German Silva para que adiestrara a sus bailarines en la
técnica de la danza moderna. Este contacto fue un gran impulso de
crecimiento interior y fuerza en la bldsqueda de un lenguaje propio
para la danza Este lenguaje pretendié asumir la riqueza de nuestra
diversidad cultural y étnica para aportar a la danza universal. Si bien
ese objetivo quedo trunco porque Aulestia se alejé del pais, dejo en el
ambiente dancistico una motivacion que los bailarines y coreografos

han tratado de alcanzar.*

Debieron pasar treinta y cinco afios para valorar los seis cortos afios de
presencia en el Ecuador, al punto de Ilamarla mama de la danza ecuatoriana. El olvido
de la critica contrasta con el estimulo que Aulestia generd para crear vocaciones y
aficionados que hicieron del ballet y folklore desde entonces, lugares comunes para
vehicular proyectos de identidad nacional, requeridos también por las empresas
turisticas.

Quiero decirles que fue un esfuerzo totalmente particular. CETURIS
nos ayudaba proporciondndonos trabajo constante [...] El espectador
advertia que alli habia una clara intencion de difundir y salvar el
folklore, de reafirmarlo a través de la creacion, por medio de un
lenguaje danzado que, partiendo de nuestras maneras y modos se
expresaba universalmente, [...], buscaba una construccion danzada con
sabor a nosotros pero al mismo tiempo, que tuviese la suficiente
personalidad como para ser aprehendida y gustada por cualquier
publico. (Aulestia, 2003, pp. 60y 62)

Aulestia revela, en esta cita, que insistio desde el inicio en crear un conjunto
de ballet destinado a la expresion de algo nacional, su perspectiva para hacer la danza
estuvo encaminada a salvar el folklore, trazdndose un camino propio y personal. Queria
dominar la danza en lo que atafie a la técnica, tanto cladsica como moderna, y

profundizar en las tradiciones nuestras, por la busqueda de temas, ritmos, pasos,

% susana Marifio y Mayra Aguirre, Danzahistoria, Quito, Subsecretarfa de Cultura del MEC, 1994, p. 220
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figuras, logrando la creacion de un ballet permanente. Pero esto no fue posible. Su ballet
nacional tuvo cuatro afos de actividad, hasta 1970. Ella lo reconoce cuando
manifiesta:

Sobre nuestro trabajo notamos que uno de los principales problemas
era el renovar constantemente a los integrantes. En aquellos afios
habia poca perseverancia, no se habia hecho conciencia de la
profesionalizacién del bailarin, la familia se oponia a continuar con
esta carrera, asi se vieron truncadas vocaciones valiosas. [...]. Ahora
comprendo que los integrantes necesitaban mas técnica. [...] Los
integrantes contaban con una gran experiencia escenica y poseian
interesantes personalidades aunque una técnica elemental (Aulestia,
2003: pp. 60, y 75).

Déficit que se muestra hasta la actualidad. De hecho, persiste la poca
importancia a la preparacién académica. Todavia el interés que animay acomparia las
actividades de los grupos de danza folklorica actual estan encaminadas en promocionar
el turismo. Aulestia atrajo y agradd al publico, su danza fue preocupacion civica de la
época, cuyos objetos sociales eran un asunto que en el folklore aparecié como reflejo

de una realidad objetiva.

El 30 de julio de 1970, en el diario El Tiempo Herndn Rodriguez Castelo
afirma: “Sin temor a equivocarnos podemos decir que Patricia Aulestia ha sido para la
danza figura nacional absolutamente decisiva. Patricia ha sabido captar el carifio de los
publicos ecuatorianos e interesarlos por el ballet. Por entre esos publicos uno ha sido el

preferido de Patriciay el que ha mimado a Patricia: el publico quitefio”.

2.3 Muyacan danza india, Paco Salvador®, 1971

“0 Otavalefio, con estudios en bellas artes, comunicacién social y antropologfa, es danzante investigador y
maestro de danza nacional. Fue promotor cultural en Misién Andina de Ecuador. En 1971, funda el
grupo de danza Muyacan y es coreo-autor y director, Ha publicado en revistas y participado en
conferencias sobre la danza popular, compone temas interpretados por diversos grupos de danza del
pais. Es cofundador de grupos de danza y de centros culturales desde 1967. Promotor de los Centros de
Trabajo de Cultura Popular del Convenio Andrés Bello en Imbabura. Docente en el Instituto Superior de
Danza (Quito) y en La Casa que Baila, (Ibarra). Colabora con sus alumnos en proyectos colectivos
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1964. Un viejo parqueadero, con aspecto de coliseo parroquial en la ibarrefia
calle Oviedo, acogia esos concursos populares de bailes de inocentes tan frecuentes
por entonces. Las noches de fin afio enmarcan las comparsas y a las parejas de baile
inscritas para el evento de cada noche. Alli inici6 Paco Salvador (autor de este trabajo),
con sus parejas de baile, su incursion en la representacién danzada popular.

Mientras estudiaba el bachillerato en artes plasticas, vinculaba y comparaba las
nociones tedrico-practicas de la historia del arte, del dibujo, la escultura, la pintura, para
asociarlas, y relacionarlas, con la forma corporal y el movimiento. Me dispusieron para
la danza como expresion y comunicacion. Me seducia acercarme al baile, asociando las
artes plasticas con la musica y la danza para enlazarlos experimentalmente. Estas
preocupaciones también fueron motivadas decididamente por los primeros trabajos de
teatro (Pacchioni), 1964; danza (Aulestia), 1966; Bienal de Quito, 1967.

Como autodidacta en la danza, preparé en Mayo de 1967, un conjunto de bailes
populares y una poesia teatralizada con poemas de Silva, con mis comparieros del
colegio Daniel Reyes de San Antonio de Ibarra, con ellosy junto a otros colaboradores
fundamos en Septiembre del mismo afio el conjunto de Danza Nucanchi Llacta*

Pensaba entonces que bailar era una composicion plastica que tendria que
resolverla en un escenario, con personas vivas, en un contexto especifico. Era trabajar
un cuadro efimero, con figuras moviéndose sobre un soporte que no era la tela, sino el
espacio de un escenario; existiria el momento en que se representaba ante el pablico, un
arte transitorio... que siempre me hizo sospechar sobre la vanidad fugaz del tiempo del

arte de la danza.

populares con jovenes indios y mestizos sobre la recuperacion de saberes y memoria social. Con el
grupo Muyacan ha participado en festivales de danza en América, Europa y Asia.

4L Los fundadores y primeros bailarines fueron: Carmen Almeida E., Moraima Santacruz, Washington Rodas,
German Echeverria, Pepe Almeida V., Germéan Arias A., Luis Orquera G., Nancy Jativa R., Rosa Alicia Orquera G.,
Yolanda Padilla y Paco Salvador F.
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Concebi a la danza desde varias formas de composicion en la teoria del arte;
en la forma, linea, volumen y relieve: en los colores, luz y profundidad; en la
composicion, ritmo y espacio. Desde los inicios tuve la necesidad de localizar un
lenguaje corporal en el arte de la danza y la masica de mi region

Como alumno de fin de semana en los talleres de Fabio Pacchioni en la Casa de
la Cultura y de Patricia Aulestia en su academia, aprendi nociones basicas de expresion
corporal y danza, en donde descubri, sobre todo mirando, el interior del cuerpo. Desde
entonces encontré en el estudio de las artes plasticas y la representacion danzada, parte
del material que me permitié expresarme.

El folklore en estos afios era llamativo, un “snob” que no dej6 de perturbar a
una parte del goce que sentia cuando ejecutaba un baile, la musica y el baile folk eran
una moda muy en boga por los ambientes urbanos y colegiales, tanto es asi, que en
Quito se organizan anualmente festivales y certdmenes de bailes “folk”, a los que
acudiamos representando a Ibarra. En uno de ellos, organizado por Aulestia esta,
después de verme bailar me dijo: “Despiértate, porque tu puedes cambiar las cosas”.

Desde entonces, bailar pasé a ocupar reflexiones personales que movieron mi
razon y sentimientos con preocupaciones estéticas, sociales e ideoldgicas. Las examiné
bailando en el Yamor de 1969, en Otavalo, con Nucanchi Llacta, grupo dancistico de
mis primeras pruebas.

A finales de ese afio ingresé a trabajar en la Mision Andina de Imbabura, en el
Proyecto de Desarrollo Rural Integral, que patrocinaba la UNESCO en la region
andina, lo que me permitié trabajar entre campesinos e indigenas y motivar a estos
ultimos a hacer danza en la juventud originaria de las comunidades de Otavalo,

Cotacachi e Ibarra.
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Ahi empez6 el viaje para descubrir lo andino imbaburefio, y los modos de
vivir, actuar, concebir y comportarse, que desde antes existian y siguen existiendo en
diferentes pueblos con sus formas de organizacion, idioma, musicas, y expresiones
artisticas propias. Esta riqgueza que vive como subconciencia colectiva, y merece el
titulo de Imbaya refiere al mismo tiempo a una categoria étnica: el pueblo andino
imbaburefio y las personas que se sienten identificadas, arraigadas en el ambito

geogréfico, social, y cultural de esta provincia.

Estas reflexiones justificaron nuestro interés por una danza india y popular desde
una posicion analitica distante del asi llamado ballet folklorico. Recapacitamos sobre la
naturaleza de las palabras y sus fuentes, el caracter epistemoldgico que poseen el ballet
y folklore, en relacion al sujeto serrano, que no tiene equivalentes ante la racionalidad
de los criterios del runa andino. Las palabras danza india jaméas serdn equivalentes a
los contenidos de ballet folklérico. No olvidamos que ballet y folklore son ideologias, y

no solo nombres.

En este medio encontré mi espacio y el verdadero sentido de la danza popular.
El estudio, la investigacion sobre la historia, la antropologia y la cultura popular dieron
respuesta y calmaron mis inquietudes para ir descubriendo que el folklore y su empleo
era aplicado desde entonces como sinénimo directo de viveza e intelectualidad perversa,
ignorancia flagrante o mascara de ingenuidad; imaginativo recurso para explotacion
econdmica, engafio meditado, trafico, compra-venta y plagio, o también como sinénimo
de populismo, viveza criolla, dilucion ideoldgica.*

Con entusiasmo empezamos a re-valorar a las sociedades quichuas, negras y
mestizas: propios o llegados, en los cantones y las comunidades de Imbabura, que con

su “don de gentes” para celebrar, bailan lo profano y lo divino de esta region, ellos de

42 paco Salvador, Impugnacion al folklore, taller sobre danza popular y folklore, Quito, octubre-diciembre, 1984.
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diversas maneras estuvieron juntos, siendo parte de mi vida y mi escuela en los afios de
investigacion, aprendizaje, entrenamiento para aprender a bailar. Me ensefiaron que
el cuerpo del ser humano tiene muchos idiomas, muchas tierras y muchas culturas.
Gente a la que debo mucho. Referente valioso para continuar este empefio fue Leonidas
Proafio, el paisano amigo y obispo de los indios quien fomentd desde Chimborazo
paradigmas de liberacién cuyo horizonte fue clarificandose en términos de educacion y

organizacion. A partir de los afios setenta, las escuelas de sociologia, antropologia e

historia, entregaron sus primeros profesionales y con ellos aparecieron nuevos estudios
sobre “areas culturales” de diferentes grupos sociales, iniciandose la investigacion de lo
étnico y popular que permitird otro conocimiento de lo indigena. Fruto de ello son una
serie de documentos que servirdn de fundamento cientifico para basar y crear obras
artisticas de caracter alternativo en la interpretacion, iniciandose la basqueda de un

lenguaje diverso con contenidos renovados con sabor a ésta tierra.

Aparecieron grupos de danza popular y moderna*® que trabajaron por inquietud
personal y porque las ciencias sociales contribuyeron a ello. En los afios setenta, se
instauré un periodo nuevo de desarrollo de la danza en el Ecuador, porque sus
protagonistas cambiaron el dogmatismo académico y europeizante del ballet, para
interpretar con otros estilos y lenguajes de danza la realidad del pais y América.

Comprendieron que la danza debe abandonar, dejar de ser literatura etnogréfica,
que no es la reproduccién de textos impresos, sino mas bien la lectura escénica, porque
la danza debe tener una dramaturgia entendida como el conjunto de elementos que
integran el espectaculo danzado, para recuperar la esencia colectiva imbricada con la

historia de nuestro pais. Expresion de lo anterior, fue la insurgencia escénica de

*3 paco Salvador, con el grupo de danza india Muyacan y Wilson Pico, con el Ballet Experimental Moderno,
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nuevos codigos y elementos con que los grupos enfrentan la condena a la repeticion
de “formulas coreo-dramaticas” supuestamente indiscutibles y eternas.

Estas condiciones permitieron la participacion cultural y politica del sector
indigena y popular urbano. Para eso se funda en 1971 el grupo de danza Muyuntin
Yahuar Canchic lengua quichua, que traducido al espafiol dice Circulo de Sangre
somos, y de €l surgen las siglas, para el nombre Muyacan.

El grupo se creo en Ibarra, con Hermelinda Males, Lola Quinche, Lucila Pineda,
Adela Maigua, ClaraVega, Lola Males, Blanca Maigua, Mercedes Remache, Carlos
Males, Humberto Muenala, Francisco Remache, Antonio Males, Alberto Andrango,
Fernando Chiza, Julio César de la Torre, Alberto Pineda y Paco Salvador. Fue el
primer grupo mayoritariamente conformado por indios que hicieron danza escénica en
Ecuador. El 27 de Agosto de este afio hizo su primera funcién en el Teatro Gran
Colombia. Los cambios, la transformacion social y politica recorria en América y
ayudaron a recuperar la memoria ante la discriminacion que se mantenia por este sector
social.

[...] Por primera vez en el pais, el indigena tiene la oportunidad de
manifestarse con elementos de su propia circunstancia [...] es sangre en
realizacion de vitalidad, de manifestacion estética, de perspectiva
historica. [...] es una nueva experiencia que rompe ataduras y prejuicios,
gue busca las raices vernaculas mediante el estudio de las tradiciones, de
las manifestaciones populares y de los acontecimientos histéricos, en

muchos de los cuales sus integrantes son testigos y participantes.*

Nos auto formamos para ensayar alternativas de participacion colectiva.
Organizamos una celula de trabajo para la transformacion personal que, por medio de

la danza, nos permitiese ser participantes criticos de la realidad. Ligados al trabajo

4 Diario La Verdad, de Ibarra, viernes, 26 de agosto de 1971, p.7. Manifiesto de Muyacan.
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artistico de la danza conformamos un espacio desde el cual podiamos generar nuevas
actitudes y practicas para insertarnos en la investigacion y recreacion de la danza.

Planteamos elaborar en la danza una posicién de arte y presencia social, con un
sesgo étnico y regional que permita definir la idea de danza imbaburefia. A los textos
etnogréficos lo transformamos en accion, contribuyendo a la funcién significante del
sistema de codigos del escenario, por lo tanto lo que sucede en la escena deja de ser
ilustracion de lo que dicen las palabras de un autor. Ajenos la mayoria al escenario y
limitados por el sedentarismo propio de su solitaria actividad.

Investigamos para la danza los rasgos de discrimen y marginalidad, para
reconocernos Yy transformar la imagen social del indio Esto implicé estudiar los
procesos de crecimiento personal y autovaloracion; en muchos casos, reconstruccion
de la propia dignidad por medio de una ética nueva, que devuelva el sentido de ser
individuos, en nuestras circunstancias histéricas. Trabajamos por la liberacion para
recuperar el orgullo y la dignidad, impulsando sobriedad como personas, autoestima
como cultura, y poder bosquejar con firmeza la creacion de un nuevo rostro de la
sociedad indigena.

Creemos que el Muyacan con su trabajo fue un puntazo para la gente de su
época, que planted nuevas pautas culturales. Las propuestas generadas propiciaron otra
vision para el desarrollo en la danza de cufio indigena y popular, no solo en Imbabura,
sino en otros grupos dedicados a este ejercicio en otras partes del pais. Estos
antecedentes nos permitieron pensar sobre nuestra naturaleza como individuos y la
relacion con el mundo social urbano-rural, para fortalecernos mutuamente y participar
en el cambio que el arte promueve.

Cada uno transformé su entorno familiar multiplicando el bailar y la mausica,

siempre como un desafio profesional para el que demostrabamos respeto y
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consideracion. Esto impulsé la creacion de una danza marginal, con bailes impregnados
de significaciones, modelados en la busqueda de la memoria colectiva, en la
fragmentacion del presente, del pasado, en el riesgo. Como actos celebrantes de la vida
usamos en las obras medios mezclados, para crear un espacio cultural hibrido.”® Las
obras creadas con Muyacan desde entonces han surgido dentro de un contexto politico-
cultural. Nuestra indumentaria fue perturbadora frente al prejuicio folk, que fetichizo al
indio, y sus vestuarios como cddigo exdtico, que el turismo alentaba como signo de
encantamiento y de tipismo. Creamos nuevos bailes, encarando los componentes del
lenguaje de la danza como expresion, buscando dentro de la puesta en escena una

mutacion en su manejo.

Sobre la musica de varios autores trabajamos propuestas coreograficas gestuales
de las acciones sociales, agricolas, de oficios artesanales y afectivos, como un rasgo
visible de las actividades cotidianas predominantes en las etnias de Imbabura.
Intentando que la musica sea un codigo dramatico eficaz no solo que cree ambientacion,
sino que sea un verbo activo del conflicto, del guién, porque los danzantes deben
hablar a través de los instrumentos.

Muyacan tiene unos extensos repertorios de danzas de significacién
historica, festivas: de evocacion, rituales ecoldgicos y danzas sincréticas.
La musica escogida para las danzas ha sido tomada de fuentes de la
tradicién y creacion quichua, que canta con alegria y tristeza la vida, la
muerte y tiene reminiscencias guerreras. Se hace necesario citar el
contenido de algunas danzas de su repertorio, aquellas que han tenido
gran trascendencia por su originalidad, belleza coreogréfica y soporte
historico. “Angeles de Punyaro” (1971,1984) mitad hombres y mitad
mascaras, expulsados del cielo. Himno y danza ritual con musica de
bombos, &ngeles que danzan al surco, al maiz a los goces de la tierra.
(Fachalinas, 1971) o “Baile de Nustas” (1984, 1992, 2001) ritual de

*® Hibrides: mezcla de diferentes elementos culturales para crear nuevos significados e identidades. Los
hibridos desestabilizan y desdibujan las fronteras culturales en un proceso de fusion o criollizacién.
(Chris Barrer, 1991, p.2833).
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fertilidad, las lluvias traen bienaventuranza del cielo en beneficio de la
naturaleza y el hombre. Danza de la fertilidad de la tierra y fecundidad de
la mujer en la fiesta de la cruz de Mayo. “Fifiashca mi cani”, (1971,
1984, 2003) danza épica de la defensa y reconquista que retoma de la
tierra el polvo de los pasos. “Naupadores de Carabuela”, (1971, 1984,
1987) baile ceremonial en el cual los padrinos de novios se reconocen y
festejan el futuro de la nueva pareja, “Caranqui” ciudad del sol, (1984,
1992, 2003) “Quinchuqui” (1987, 2003) simbolo de tradicion y solera
primigenia de los Imbayas, musicas y bailes que funde el espiritu cara con
el sentido de la danza que nos trajeron los cuzquefios. “Sahumadores”,
(1984,1992) ritual acompafiado de arpa y violin con paganismo latente,
con devocidén a los cerros, a las esquinas por las que llegan los cuatro
vientos. “Bailon Puca”, (1984, 2006) del antiguo Caranqui de Zuleta,
“Trigo Urcupi” (1986,1992) baile en que los enamorados corren de noche
en un trigal para esconder sus amores. “Huaina Jailima”, (1985), o
“Fandango”, (1995, 2006) baile amoroso, caracteristico de los solteros
comprometidos entre si. Expresion de vida, sexo, perennidad de amplia y

efusiva libertad.*

Estas coreografias son de presencia social renovada, como consecuencias
del crecimiento conceptual que traducen una forma de ver como resultado del saber.
Nos interesamos por hacer una danza desde nuestro presente, sin que signifique, hacer
arqueologia bailada, sino saber de donde venimos, como hacian los danzantes primeros,
recordando para no olvidar. Ellas crearon rupturas a los conceptos establecidos en
contra de la tirania del texto etnografico, que no son los Unicos en la escritura escénica,
porque confluyen los lenguajes visuales, sonoros, espaciales. IndicAndonos que existen

varias dramaturgias, como lenguajes hay en el escenario.

En definitiva, no se trata de un problema de significado de estos bailes, sino del
sentido que construyen, que no se reducen a un mundo fisico de realidades
aparenciales solamente, sino que comprenden un mundo conceptual, simbolico,

semiodtico que representan a esas realidades a base de significados construidos.

46 sysana Marifio y Mayra Aguirre, Danzahistoria, Quito, Subsecretaria de Cultura del MEC, 1994 p 243.

57



Entonces no podiamos ser concesivos y apuntar solamente a lo conocido, debiamos
enfrentar al espectador a nuevas situaciones, considerando que cuando uno da

informacion desde la escena sin referencias al espectador, algo falla en la relacion.

Esta l6gica proviene de una base empirica acumulada por los runas en torno a la
tierra, el medio ambiente y las relaciones del hombre con el universo. Estos bailes y
danzas de Muyacan fueron inaugurales con una zona de signos que permitieron

construir una expresion alternativa para una danza imbaburefia propia.

Muyacan reitera la presencia de un ancestro antiguo que nos
atraviesa y nos conforma [...]; sus propuestas artisticas recuperan
identidades perfectamente definidas, pero no son la reproduccién
fotografica o estilizada para el consumo turistico; no son tampoco
las notas en el cuaderno de campo de un antropd6logo; al contrario,
son expresiones de una cultura que se reproduce y enriquece en su
propio devenir.[...], la dinamia del grupo, la formacion de sus
integrantes, la disciplina del ejercicio artistico y la creatividad e
imaginacion en que se desenvuelve, generan un espectaculo lleno de
movimiento y sobre todo de vida, que constituye nuestra diversidad,

que al mismo tiempo es nuestra riqueza. *’

Consideramos que nuestro trabajo es un proceso®, en el cual empleamos un
sistema de signos relacionados con la realidad, y dando cuenta de un transcurso
sensorial que vaya mas alla, para que se amplie en su significacion su sentido y su
intencion. Muyacan constituyé un campo de enunciacion subalterno, con respecto a los
grupos que suponen ser el poder, la oficialidad de la danza y representacion del Estado

ecuatoriano.

La danza popular no esconde su compromiso con el cambio social, se pone de

manifiesto en su estrecha relacién con las organizaciones de su comunidad. Supimos

4 Adrian Bonilla, texto para el programa de mano de Muyacan, Perd, Chile, Bolivia, Quito, julio, 1986.

“® La danza es un proceso porque no es una cosa acabada, sino porque est4 en constante devenir y
envuelta por una deriva histérica de construccion, reconstruccion y flujo constante.
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hurgar y desarrollar desde este punto nuestro concepto de mestizaje artistico, creando a
partir de nuestras diferencias e incorporando al lenguaje escénico elementos propios de
la sociedad de procedencia. Casa, familia, escuela, trabajos, méas lo que la sociedad en
la que difundimos nuestro trabajo nos aportaba en diversos escenarios de sectores

populares, comunidades, regocijos populares.

Para nosotros fue la Unica forma de expresarnos y, por lo tanto, de romper las
barreras impuestas a nuestra condicion de artistas, indios en su mayoria discriminados y
marginados, nos exigimos un encuentro con lo nuevo, no como parte del continuun de
pasado y presente, sino que aspiramos crear un sentimiento de lo nuevo como un acto
insurgente de traducciéon cultural. Para esto hemos planteado una danza que no se
limite a recordar solo el pasado como causa social o precedente estético; sino “que
renueve el pasado refigurandolo, como un espacio ‘entre-medio,” circunstancial, que
innove e irrumpa la performance del presente. Para que el ‘pasado presente’ se vuelva

parte de la necesidad, no la nostalgia de vivir” *

La fundacion de Muyacan, en 1971, tuvo como propoésito explorar
dancisticamente la nocion de la marginalidad, para de alli ir cultivando una re-
apropiacién de la memoria e intentar una re-escritura danzada que inicie nuestro futuro
escénico indigena, indagando recursos para una técnica libre o mixta, formando una
danza india que no encierre una técnica determinada pero que debe encontrar sustento
en nuestra arquitectura corporal andina. Una danza para componer representaciones
teatrales nacidas de la necesidad de liberar el cuerpo, al margen de las estructuras

académicas establecidas por la danza clasica.

En 1983, Muyacan deja Ibarra y se instal6 en Quito, como parte de un proceso

nos incorporamos a convivir y hacer nuestro trabajo con la cercania permanente de

> Homi, K. Bhabha, EI Lugar de la Cultura, Buenos Aires, Manantial, 1994, p. 127.
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lo que Ilamariamos el centro cultural fue lo que nos situaba en los limites, no en el estar
en estrecha relacion con lo que los socidlogos denominan “habitar la cultura” (Alfonso
del Toro, 1997). Contribuciones renovadoras en lo técnico- pedagdgico y estimulos para
continuar este trabajo fueron los que brindd Isabel Bustos Romolerox, durante los afios
que permanecio en el Ecuador y con quien conformamos Urpigu, danza nacional en
1983. Aportes y preocupaciones en torno a lo popular y la danza contemporanea
compartimos junto a los bailarines-coredgrafos: Wilson Pico, Kléber Viera y Carlos
Cornejo, y en los espacios del Centro de Formacion Dancistica de Maria Luisa
Gonzélez y el Instituto Nacional de Danza, realizdbamos talleres, clases y ensayos. En
su proceso Muyacan presentd en Quito al iniciar los noventa la danza popular
contemporanea, para irrumpir seguidamente lo etno contemporaneo en el horizonte de
la danza metropolitana.

Al calor de esa relacién surgié una danza de urgencia con obras al servicio de
las necesidades locales, una danza para el debate, la toma de conciencia de los
problemas fundamentales y la busqueda comun de las vias de solucion. Con una éptica
y una actitud asi resueltas la danza popular propone una via aque la danza en general,
no pierda de vista su caracter social y vaya contribuyendo a la gestacion de una nueva

actitud moral y ética dentro de los artistas.

Hemos asimilado y condicionado los planteamientos para el entrenamiento del
danzante a nuestra realidad y necesidad de grupo, porque nos invita a confrontar e
intercambiar alternativas pedagodgicas en el ambito de la danza de grupos y también a
definir formas de reciprocidad que permitan el reconocimiento de las diferencias,
proyectando formas de desarrollo cultural. En el Muyacan desde sus inicios hasta el
afio de 1995, estuvieron jovenes quichuas de diversas comunidades, hoy esta integrado

por una generacion intercultural de indios y mestizos de la region.
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2.4. Comentario a los tres grupos

Para justificar su accién, los tres grupos, implantaron diferentes maneras de
entender la tradicion, la identidad y la representacion en la danza. Las proyecciones y
acomodos para legitimizar su uso, se amparo en unos casos en experiencias de otros
paises vinculadas a la difusion turistica, o buscando alternativas experimentales que
ampliaron la danza a los actores sociales indigenas, o fueron recursos que crearon
modalidades para la llamada danza folklérica. Esto nos demuestra que la tradicion que
aplicaron sus responsables, la emplearon imaginando la instauracién de una danza a
modo de un camino para el mantenimiento y visualizacion de la cultura tradicional
indigena, que fue utilizada para la difusién, o como producto para entretenimiento de
las corporaciones turisticas modernas.

Unos la programaron como trabajo de rescate cultural, salvar el folklore, para
fomentar la identidad y la nacionalidad ecuatoriana, otros como alternativa social,
como acto de vida comprometido en la nueva tradicién y con la intencion de un
fortalecimiento interno de la comunidad, que es la Unica sobre la cual descansa la
responsabilidad de imprimirle o restarle vigor, perpetuidad y popularidad a las propias
tradiciones.

Sin embargo, todo depende de la intencion. Si los coredgrafos y bailarines usan
la danza popular como arte para significar un pensamiento (suyo), una propuesta, una
toma de posicion, un criterio de cualquier tipo, puede haber un mayor grado de
compromiso en su trabajo, en el cual los elementos de tradicion que use no perderan
su valor simbdlico. Ellos tienen la responsabilidad de la construccion dramatica que
tiene como especificidad dar organicidad a todos los lenguajes que integran el

espectaculo, y su labor se orienta hacia la creacién de la puesta en escena al que
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conocemos como lenguaje. Esto implica también rigor y reglas elementales, como la

incorporacion del autor a los procesos de grupos.

Asi, con una intensa difusion del baile y las fiestas, tanto tradicionales como no,
se gestd una simbologia patridtica que acompafié a la conmemoracion de festividades
aniversarias con versiones ceremoniales de la historia: la Fundacion de Quito, Fiesta de
la Identidad Nacional, en 1961; la fiesta del Yamor, en Otavalo, 1949, 1953, y
oficialmente en 1967; La Jora, 1950, en Cotacachi; de las Flores y de las Frutas en

Ambato, 1951; Los Lagos, en Ibarra, 1967; del Sol, en Cayambe, 1983, entre otras.

Desde alli se ‘reinventaron’ tradiciones en todo el Ecuador, para la nueva
industria del turismo y, claro, toda esta parafernalia festiva ha poblado el imaginario del
pueblo, generando una forma de cultura y la conciencia de una identidad provincial o
nacional. Queda claro entonces, que se bailaban temas con una persistencia localista,
sin la toma de conciencia de nuevas posibilidades ante lo nacional en la danza. El mito
de “danza con raices” fue indefinido. Pocas veces fueron evaluados las realidades

étnicas de las comunidades del pais, asi como sus verdaderos procesos y necesidades.

Por este motivo, cabe destacar que el estudio y la teoria de la danza folklérica se
encuentran muy lejos de alcanzar las minimas expresiones de seriedad y de rigurosidad
que toda actividad académica debe procurar. Quienes deberian dedicarse a estudiarlas,
las soslayan. Este hecho junto a cierta distancia entre los investigadores serios y los
pobladores destinatarios y ejecutores de lo dancistico ha motivado que en la actualidad
la danza folklérica haya quedado relegada a los grupos no especializados, afines a la
mojiganga y al espectaculo receptivo, ejecutada por grupos que no van mas alla de lo
vistoso. De ahi que toda reflexiéon referida a la danza folkl6rica ha sido despreciada y

rechazada sistematicamente.
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Podemos resefiar entonces que el ballet folklérico fue un fenémeno que
empez6 a aplicarse en el Ecuador para la visibilizacion de lo indigena en el escenario
de la cultura y asi arraigar la nacionalidad. Luego el ballet folkl6rico se usé para la
difusion del turismo, como inquietud de moda artistica e intelectual fomentado por el
desarrollismo y como parte de la modernidad. Esta variante permanece hasta hoy como
comercio puro y simple y quiza de alternativa de compromiso social para los
marginados o como herramienta de formacién para mejorar las vidas de estos ultimos.

A lo largo de este decenio se crearon en diversas ciudades y provincias grupos

de danza'y masica, que estan incluidos como anexo al final del presente trabajo.
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Capitulo I11: Construccion de la danza

Acercarnos y conocer coreografias de Aulestia, Ordéfiez y Salvador, servira
para entender los recursos que emplearon para la creacién/construccion de ellas. Como
fueron empleados en la puesta en escena, lo cual sera objetivo del siguiente capitulo. A
modo de herramientas conceptuales accederé al aporte de la teoria general de la
imagen,®® la psicologia de la forma y de la teorfa del arte.

La imagen en la danza conserva minimos figurativos, a pesar de su intensa
polisemia. No obstante, como toda representacidn iconica circula en convenciones
culturales, las tonicas de lugar y de soporte que le envisten de multiples sentidos, como
maultiples son las realidades que pueden representar. Esta condicion requiere explorar
en las sintaxis que corresponden al relato de la imagen. En relacion con los codigos
culturales y de vision de los interpretantes.

Considerando a la imagen como un modelo de la realidad. [...], lo que
varia no es la relacion que una imagen guarda con el referente, sino la
manera diferente que tiene esa imagen de sustituir, interpretar, traducir
[...] Es decir de modelizar a la realidad. Las imagenes y su analisis

requieren categorias formales igualmente especificas para ser leidas.>

3. Daquilema, P. Aulestia, 1967

Los guiones de los ballets® de Patricia Aulestia, demuestran la manera de
concebir una danza revelando la preferencia de medios tomados de la vida local de las
diversas sociedades del pais, expresando el testimonio que de los grupos étnicos tenian

las personas del lugar y la autora, con el mundo en el que se encontro inserta. Dentro de

0 Este término designa una representacion visual de la realidad, ya sea en el plano fisico, pintura,
fotografia, imaginario: literatura, musica, o para la representacion escénica, con el fin de atraer a la
audiencia, antes que reproducir la realidad: implica cierto rasgo de falsedad en la medida en que la
imagen rara vez se ajusta a la realidad (Jhon Fiske, 1992: p.184).

%1 Justo Villafafie y Norberto Minguéz, Principios de teoria general de la imagen, Madrid, Ediciones Piramide, 2000,
pp.31-33).

52 patricia Aulestia, Mi Ballet Nacional Ecuatoriano, México, Escenologia, 2004.
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su repertorio la obra de mayor significacion fue Daquilema, como lo manifiesta la
autora:

encontramos a Fernando Daquilema, como expresién del hombre que
pone su vida al servicio de los suyos y paga con su muerte el desvelo,
el suefio y la esperanza de liberar a su pueblo. Se dird que no es ballet
clasico, ni neo-clasico. Que no es danza moderna. Que no es teatro
integral. Que no es folklore o proyeccion folklérica. Se lo llamaré de mil
maneras. Siempre hay criticos... no importa... Tenemos conciencia de
haber trabajado honestamente, de haber entendido la esencia de nuestro

pueblo y de haber entregado toda nuestra pasion, y nos basta.>®

Daquilema fue el primer ballet que contuvo un drama indigena historico
inspirado en el personaje y el acontecimiento historico que Daquilema protagonizo.
Los autores de la investigacion, Alfredo Costales y Piedad Pefiaherrera, lo titularon
“Fernando Daquilema, el altimo Guaminga”. A partir de este relato se levant6 la pieza
coreografica de este héroe nacional. Para efectos de la interpretacion artistica, el libreto
fue concebido en diez cuadros que recogen los hechos sobresalientes y principales de
esta gesta heroica, llevada a cabo en 1871, mientras gobernaba Garcia Moreno. José
Felix Silva realizo el guidn en base a este estudio, Claudio Aizaga hizo la composicion
musical, Oswaldo Guayasamin y Pilar Bustos crearon la escenografia y el vestuario;

coreografia, interpretacion y direccion general estuvieron a cargo de Patricia Aulestia.

En Daquilema verificaremos que el denominador comudn para la danza es la
introduccién de algun tipo de orden, necesidad béasica siempre presente en la esfera de
la mente humana. Por lo tanto los elementos que intervienen en la daza y en la musica
no son caoticos.

Los diez cuadros escénicos que compusieron la obra expresan en

una sintesis la coreografia:

53 Tomado del Programa de mano Gran Velada de Arte, Daquilema, danza, Coliseo Julio César Hidalgo, Quito, 22 de
marzo, 1968.
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La Incitacion: El pueblo indigena se halla humillado y empobrecido
por el trabajo gratuito en las carreteras del estado y por el cobro de
impuestos llamado diezmo. Daquilema trata de conseguir que se revelen,
pero los indigenas permanecen indiferentes. Solo la indigena Manuela

Ledn se une al lider.

La Muerte del Diezmero; Rudesindo Rivera intenta cobrar el diezmo
imponiendo el temor y el castigo, Daquilema le enfrenta y logra
dominarlo produciendo su muerte. Los indigenas reaccionan y se

solidarizan con Daquilema.

La Rebelién: Producida la unién, la revuelta se generaliza e iluminados

por antorchas preparan la toma de Punin.

La Coronacién: Tomado el pueblo, los indigenas penetran en la iglesia

y coronan Rey a Daquilema.

El Enfrentamiento: Durante la toma de Punin ocurre un singular
combate entre Manuela Ledn y el Capitan de los milicianos que cae
abatido por la fuerza de la indigena. Los amotinados cobran mayor

fuerza y preparan una nueva accion.

El Sitio y la Derrota: Con la victoria obtenida, los indigenas sitian
Cajabanba. Se destacan en la defensa las mestizas Lizarda Costales y
Cunshi la Larga, quienes y se oponen a la cabeza de los defensores.
Cuando la poblacién esta practicamente ocupada, ocurre una aparicién

que atemoriza a los indigenas y determina el retiro y la derrota.

Dilema y Despedida: Al ser derrotado, Daquilema se encuentra en una
encrucijada. Su mujer le incitaba a continuar la lucha como Rey, pero

Daquilema, ante la persecucion de sus comparfieros, decide entregarse.

La Cércel: Daquilema es encarcelado junto con los demas cabecillas a
quienes reprochan su cobardia. Sufre con desesperacion cada vez que

van llegando otros detenidos.

El Fusilamiento: Daquilema, al ser enjuiciado, es condenado a la pena

capital, que se cumple en la plaza de Yaruquies.

El Espiritu no Muere: Sin embargo de su muerte, su espiritu de rebeldia

gueda en el alma de su pueblo. Por ello el personaje que encarna el
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espiritu de Daquilema sale de la multitud, ejecuta una danza vigorosa y

vuelve al seno del pueblo,

La obra se pre-estrend en Riobamba, el 11 de noviembre de 1967, y el estreno
mundial fue el 18 del mismo mes en la Casa Guayasamin. (la imagen del pintor indio
conferia un sentido reivindicativo). “El célebre pintor, en su calidad de vicepresidente
de Casa de la Cultura Ecuatoriana, invit6 al estreno al Doctor Otto Arosemena Gomez,
entonces Presidente Constitucional de la Republica, asi como a los miembros de la

institucion, diplomaticos e intelectuales” (p. 45-46).

En Daquilema, Aulestia significd los esfuerzos de denuncia y lucha contra
el blanco mestizo como poder; (hacendado, comerciante explotador); contra la iglesia,
como portadora de valores occidentales de perddn y resignaciéon. Fue la més clara
exposicion de plantear en la danza el problema del indio como una realidad de la
sociedad, develando que este sector social era importante, no solo para el agro, sino

para toda la sociedad.

Daquilema se represent6 cientos de veces. Se incluy6 en el repertorio de giras
nacionales e internacionales del Ballet Nacional Ecuatoriano hasta 1970. Daquilema
no solo fue la mejor obra de Aulestia, sino la actualizacion de una experiencia que
permitio al publico y a la autora descubrir la injusticia del sistema de la estructura
social. De este montaje no hay un registro filmado, solo fotografias que ilustran

momentos de la obra.

La experiencia de intérprete y de coredgrafa que poseia Aulestia fue incorporada
en la construccion de Daquilema. Los cddigos simbdlicos de rebelion y lucha. Fueron
trabajados con notable expresividad. Encontramos es esta puesta en escena un libre y

ordenado tratamiento de los temas y espacios, articulados con fuerza e imaginacion.

> Tomado del programa de mano de la funcion en el Coliseo de Quito, el 22 de Marzo de 1968
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Cada cuadro tenia su punto alto en las acciones danzadas, para expresar el sentido de la
rebelion del lider indigena. Entre los mejores cuadros: La Rebelion, con el uso de
banderas, antorchas de fuego y pufios en alto exaltando el levantamiento. La
Coronacion en la iglesia de Punin y El Enfrentamiento con el Capitan, interpretado por
la bailarina, cuadros que presentaron al espectador hechos de fuerza y belleza
desconocidos para la danza nacional. Fue nueva la evolucién y el grado artistico al que
habian llegado.

El argumento draméatico permitié narrativas de iméagenes de intensa emocion
con una interpretacion sorprendente de los temas, no solo por la belleza y desenvoltura
sino por la personalidad y reciedumbre que captd por entero la atencion del publico.
Junto a la musica de Claudio Aizaga musico de reconocido mérito que incorpord
Jahuays nativos propios que perviven en la zona, Aulestia mostré su comprension a
lo hondo del espiritu indio y ofrecié una obra que aport6 a crear momentos
apasionados para la lucha, liricos y dramaticos para la carcel, el fusilamiento, el triunfo
y la rebeldia. Patricia Aulestia, expresa:

Encontré elementos de danza propios a la expresién de cada uno de los
personajes; en lo indigena se asimilaron formas que adn perduran en las
manifestaciones folkldricas: ritmos intensos, desplazamientos claros,
significacion para cada una de las actitudes; en lo mestizo se empled la
danza europea con giros, saltos formales y trabajo de piernas. Elementos
técnicos con los cuales buscaba expresar contenidos emocionales como
fiereza, pasion, ternura. Intensidades necesarias para la obra. (P.
Aulestia, 2003: p. 39)
Se conservo el disefio original del vestuario indigena de Chimborazo para todo

el elenco. Para los personajes mestizos el disefio contribuyo a diferenciar sus roles,
respetando la indumentaria de la época. Al decidirse por los trajes, Guayasamin
comento: “Nada como la indumentaria tradicional para lograr un disefio “perfecto”.

Dominaron los colores rojo, morado, ocre, anaranjado, magenta y el marrén. La
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escenografia del pintor mantenia los rasgos geométricos de las montafias, todos estos
elementos referidos, mas el trabajo del equipo creativo, revel6 revelaron un mundo que
se abri¢ ante el espectador, con gran vigor.

El conjunto estuvo integrado por mas de 30 jovenes, bailarines entrenados
algunos en danza académica y contemporanea, ademas de los diversos
estilos de danza, el conjunto musical compuesto por cantantes solistas,
coros y musicos cumplieron agotadoras sesiones de ensayos. Los esposos
Costales aportaron también con material cientifico, base de la creacion
coreogréfica, etno musical, escenogréfica y de vestuario que justificaron

lo que ellos creian como la razon de Daquilema. (Aulestia: 2004.p39)

Quienes participaron como bailarines de la obra fueron: Carlos Arguello, Lila Rey,
Susana Maturi, Rosvelt Icaza, Kléber Garcia, Marcela Costales, Doris Viteri, Carlos
Quinde, Hugo Hidalgo, Miguel Dominguez, Edmundo Mifio, Argentina Albuja,
Magdalena Paz y Mifio, Graciela del Pino, Margarita Guzman, Martha Herrera, Mirian
Péerez, Pablo Navas, Pedro Morales, Diego Pérez, Ramiro Pérez y las cantantes Dalia y
Piedad Veloz.

El 20 de noviembre de 1967 el diario EIl Tiempo de Quito comenta : “En resumen:
Daquilema es acaso lo mas serio que entre nosotros se haya hecho en ballet nacional:
la misica para su tiempo, bien concebida; se logran escenas de enorme fuerza,;
largos pasajes nos han presentado con el lenguaje plastico y ritmico del baile; en la
gesticulacion hay figuras muy expresivas y eficaces”. Susana Marifio, con respecto a la
misma obra, sefiala:

La obra tuvo grandes repercusiones, no solo estéticas sino sociales, pues
las historias de los levantamientos indigenas fueron siempre ignoradas
oficialmente. Dancisticamente fue concebido con gran agilidad,
profundidad y una combinacion de ballet y danza moderna, en un estilo
hibrido que aspiraba a desarrollarse progresivamente. (S. Marifio, 1994:
p.219)
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Daquilema, y Aulestia fueron reconocidos a todo nivel, pero no pudieron nada
ante la indolencia tenaz de las autoridades, que no apoyaron el proyecto de crear una
institucion publica para la ensefianza de la danza presidida por ella. Rechazada esta
posibilidad por las autoridades de turno en el poder, Aulestia es igualmente excluida
del proyecto de ampliar la danza y fortalecer la formacion de bailarines en una escuela,

su aspiracion méas deseada.

Daquilema fue signo, equivalente en la medida que significé el rechaz6 de su
propio mundo y proyecto educativo en la danza. La imagen de Aulestia ante sus
adversarios fue de una mujer beneficiada y/o perjudicada por su inmediato éxito.
Conoci6 y fue la danza de su tiempo. Patricia Aulestia fue lo que fue, la protagonista de
la danza de los afios sesenta. “No hay perfeccién donde no hay eleccion.”® Fue

entonces el principio inspirador para el ballet nacional.

3.1 El Danzante, M. Ordéiez, 1979

Marcelo Ordofiez, en la Compafiia Nacional de Danza construy6 el montaje de
El Danzante, los sentidos con los cuales lo organiz6 estaban sometidos a las exigencias
externas, que imponen la composicion y la difusion del ballet propias de los afios
setenta.

[...] El problema fundamental de la danza ecuatoriana exigia
definiciones de identidad que alter6 el fragil panorama dancistico.
Unos estaban a favor de la danza nacional que universalizara las
expresiones historico-étnicas y populares; y otros por la danza clasica
universal que opte por argumentos nacionales, y por Ultimo quienes
querian hallar una danza no académica que expresara la realidad

conflictiva del pais y del continente.*®

% Jerénimo Gracian, citado por José Antonio Maraval, en La cultura del barroco, Barcelona, Editorial Ariel, 1975,
p. 348.
%6 Susana Marifio, Comparifa Nacional de Danza 1976-1997, Quito, Casa de la Cultura Ecuatoriana, 2003, p. 9-11
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Orddriiez estuvo atento a estas preocupaciones, consiguiendo que sea fundada y
justificada su obra como expresion profesional, recreada en torno al saber y arte
tradicionales que ofrecia El Danzante. Fue una notoria expresion de la danza nacional,
hecho que salté a la vista cuando se la contrasta con las danzas de sus inicios. La
formacién académica de los intérpretes extranjeros y nacionales en el ballet clasico y
moderno, les autorizaba para exhibir y hacer ostensible una originalidad y creatividad
plenas e individuales, establecidas en cddigos estéticos especificos.

Ordédfiez ‘sofi6’... En la creacion de un lenguaje a fin con la tradicion y
riqueza de las culturas vernaculas. “En el plano académico se invité a
bailarines, maestros y coredgrafos, quienes manejaban distintos estilos y
técnicas, sin que estos cumplieran un recorrido lineal o que persistiera
una técnica, que obligaba al bailarin ecuatoriano a un estado de alerta
frente a los continuos cambios en su adiestramiento” (S. Marifio: 2003,
p.13)

La musica fue creada especialmente por José Berghmans, interpretada
por la Orquesta Sinfonica Nacional bajo la direccién de Ernesto Xanco: junto al Coro
Nacional de Loja, dirigido por Sergio Chukov. Participaron en el elenco los bailarines:
Cecilia Egas, Jane Hedal, Marisa Cretenier, Maria Rodriguez, Camila Schmit, Nina
Villanueva, Oleg Danovoski, Rubén Guarderas, Hugo Giani, Guillermo Luje, José
Molina, Jaime Orbe, César Orbe, Rommel Pérez, Ramon Sulem, Juan Valqui, y Fausto
Villagémez.

El danzante nos habia inquietado y decidido a efectuar investigaciones
historicas, antropologicas y socioldgicas, fuimos descubriendo, su
magnificencia y esplendor. Detrds de los elementos solares, en unos
casos, lunidos en otros, los del achiote o del zapallo, toda la comunidad
se hacia presente... fusionandose... dando un especial cuidado a la
cabeza del danzante, donde se conjugan todos los signos del hacedor
157

de lluvia.

El Danzante tiene varias danza-escenas:

>" Compafifa Nacional de Danza. El Danzante, Quito, publicacion del estreno, MEC, Edit Imagen, 1979.
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Danza del amanecer: Interpreta el origen, vida y actividades del
hombre solar, responde a la concepcion heliolatrica, hombre solar de

origen luminoso, vegetal y acuatico.

Danza de la Fecundacién: sembrar significa depositar una semilla de

luz dentro del Utero cosmico, tiene un contenido sexual.

Danza de los retofios: los fendmenos naturales, viento, heladas, etc,
tienen la categoria de espiritus adversos, evitados mediante danzas

propiciatorias por personajes espantadores.

Danza de la Flor del maiz o la cohesion social. EI maiz semilla de luz,
se convierte en fruto lagrimoso, tasqui 0 vaso que revienta en cabellos
0 serpientes de sol, danza ritual de agradecimiento a las divinidades

por la culminacion de la cosecha.

Danza de la Vida y de la Muerte: el hombre solar no muere, solo entra

en un transito.

Danza de la Noche en la mitad del dia: la profecia de Pachacuti
Yupanqui se cumple, llegan los hombres barbados, cortan de un tajo la

cultura del maiz y la luz.

Danza de la Codicia, crueldad y lascivia: Los conquistadores aplacan
su miedo en la copula desenfrenada, de ella surge el mestizo racial, un
hibrido.

Danza del Hombre Maiz y el Hombre Caballo: Al establecerse los
valores de la cultura occidental, termina el concepto de cohesion

social, introduce la lucha interna.

Danza del Nuevo Amanecer: la conquista no logro destruir totalmente
la cultura aborigen, pues guarda atn su memoria ancestral. (S. Marifio,
2003, pp.17-18)

Esta obra la concibi6 en nueve cuadros, y fue resuelta en un lenguaje de
danza contemporéanea libre, en la cual la base académica es imprescindible pero donde
se incluyen posiciones cerradas, contracciones, arabesques abiertos, ruptura de ejes,
ejecutados con mayor fuerza expresiva o ritmica, para acercarse a la valoracion por

sujetar el tiempo mitico. Fue planteada como un aporte para conferir al pueblo el
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sustento de su identidad, la nocién de su geografia, de la tierra, de sus antepasados y de
las relaciones con otros grupos humanos para afrontar sus conflictos y alianzas. Esto
permite creer que el tiempo del mito del danzante, y el mito en si, confirieron
perspectivas a sus creadores dando a conocer que el mito entrega a los pueblos las
simientes para sus imaginarios.

Nos hemos acostumbrado a la presencia del danzante como una simple
manifestacion folklérica debido a la aculturacion forzada y dirigida, que lo
ha impactado de forma negativa, hasta convertirlo en simple reflejo de su
significado y trascendencia en los hechos sociales de los pueblos gque

originaron el Ecuador de hoy. (EI Danzante op.cit.)

3. 2.1. Danza y mito

Para entender el vinculo entre danza y mito nos apoyaremos en el concepto de funcion
simbolica. Lévi-Straus nos dice que los mitos son narrativas acerca de dioses, héroes y
seres que crearon a los hombres, relatos de la creacion del mundo y su futura
destruccion. Son un camino apropiado para el conocimiento, nos dicen cdmo piensan
los seres, qué hacen, por qué lo hacen y son asi y no de otra manera. A la vez,
proporcionan un codigo moral para normar la conducta al describir las vidas de héroes
que representan los ideales de una sociedad...,”® llegando a distinguir lo que es
esencial de lo que no lo es, y que puede ser valido para observar otras formas de
actividades del espiritu humano.

Lévi-Strauss comprendid que en los mitos no sélo se narraban asuntos de
dioses y héroes. Ante los relatos miticos sobre la organizacion social familiar,
reflexion6 y a la vez encontr6 cddigos morales, comportamientos, ideales que las
sociedades establecieron para normar la conducta. Su analisis le condujo a encontrar en

los mitos los aspectos mas importantes de la experiencia humana.

3. 2. 2. El Danzante en su funcion mediadora.

%8 Claude Lévi-Strauss, Mito y significado, Madrid, El libro de Bolsillo, Alianza Editorial, 1990
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Tuvo repercusion el estreno y fueron contadas las funciones de la obra. Fue
significativo que el danzante se prestd a ser visto como actualizacion de una
experiencia que permitid a los sefiores blancos del centro, autores, bailarines y publico
urbano descubrir verdades indias que vivian en el interior de esta sociedad, distante
geogréaficamente, como distantes para los indigenas eran los beneficios de la sociedad
blanca.

El danzante en suma, desacredita un modo de ver nuestra historia, cuestiona
los principios del cristianismo y la cadena de dolor; vergienza y castigo;
revaloriza nuestro pasado aborigen de esplendor, armonia y sabia integracion
del hombre, naturaleza y cosmos. (S. Marifio: 2003, p. 18)

La difusion de El Danzante supuso inconscientemente el propdsito de trasladar
la respuesta subjetiva y dar cabida a un proyecto ideoldgico reivindicativo a la
sociedad india, que fue calando poco a poco en el interior de los organismos de
gobierno, desencadenando practicas de aceptacion, para reconocer la organizacion y
participacion de los indios que se entrevé desde los afios ochenta. Orddfiez manifiesta:
“El danzante nos habia inquietado y decidido a efectuar investigaciones historicas,
antropoldgicas y socioldgicas, fuimos descubriendo, su magnificencia y esplendor”.

Con este ballet se pretendid representar en la danza lo que es un individuo y la
comunidad. La reinventada tradicion del ballet dio como resultado una vision
singularizadora del danzante indio. Las rigurosas investigaciones antropoldgicas fueron
el apoyo mas importante en tales intentos, expresa Marifio:

Para ello crea el departamento de investigacion, con el concurso de
antropélogos reconocidos en el medio como Piedad y José Alfredo
Costales, el sociologo Julio César Vizuete y los periodistas José Félix
Silva y Rodrigo Santillan. En el plano académico se invitd a maestros
y coreografos, quienes manejaban distintos estilos y técnicas, sin que
estos cumplieran un recorrido lineal o que persistiera una técnica méas
que otra; se dieron casi simultineamente, lo que obligaba al bailarin

ecuatoriano a un permanente estado de alerta frente a los continuos
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cambios en su adiestramiento. Las tendencias del director de buscar
raices culturales de nuestras nacionalidades, especialmente la cultura
quichua. [...] Asi nace una primera vertiente compositiva que analiza
las principales contradicciones fundamentales entre cosmovision
hispana e indigena, hurgando en formas sincréticas que tuvieron lugar

después de la conquista. (S. Marifio, 2003:pp. 9, 11y 13)

Los autores investigadores fueron los inventores de la historia y del discurso,
agentes transmisores que pueden ser desautorizados o desmentidos, como demuestra la
existencia de narradores no fidedignos. ¢“El investigador esta en otro lugar y en otro
tiempo y lo Unico que puede hacer es retransmitir, comentar o visualizar la historia
desde un angulo determinado”? Por supuesto, esto no es mas que una convencion que
puede ser subvertida.

Sin embargo, ellos fueron los filtros por la funcion mediadora de la conciencia
(percepciones, cogniciones, emociones, recuerdos, fantasias) del personaje, ante los
acontecimientos experimentados en el universo de la historia; sus puntos de vista
reflejaran el conjunto de actitudes (psicologicas, sociologicas o ideoldgicas) implicitas
o0 explicitas del narrador, apropiadas para su funcion de retransmision del discurso,
convirtiendo a la memoria de grupos étnicos o personajes en documentos empiricos y
plasticos que portan simbologias supuestas, en cuyos cuerpos, el paso de la vida, deja
experiencias que suscita un sentimiento de variacion y cambios que provocan a las
artes una pretendida capacidad de encauzarlos.

Por tanto, no existe una composicion coreografica, como imitacion inocente o
aséptica, ya que toda imitacion es una reproduccion que utiliza unos esquemas que le
son propios, (la pintura, la foto, la danza, etc. tienen esquemas imitativos particulares).
“Toda representacion, por muy exacta que sea, es convencional, lo que significa que

los criterios visuales son igualmente convencionales”. (Villafafie, 2000: 37)
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Esta obra reflejo la preocupacion que, desde sus inicios, mantenia Ordéfiez en el
Conjunto Ecuatoriano Folkldrico, dejando atrds los temas nacionales de sus inicios,
superandolos al dar preferencia a otros repertorios y lineas mas contemporaneas,
robusteciendo la formacion y crecimiento de una danza nacional, dejando apreciar una
version madura en el manejo de los elementos compositivos como el tratamiento y
uso del espacio, conduccién de los grupos de bailarines, en los ddos de danza, etc., que
eran coherentes a los nuevos tiempos, ya que la danza tiene conciencia aguda de la
multiplicidad y variabilidad de las manifestaciones de lo humano.

Esto nos demuestra que los materiales de la danza, a partir del cuerpo, se
corresponden con las fases de mutabilidad, inconstancia de efectos y fragilidad, que
constituyen materia predilecta del coredgrafo y danzador. La danza nos ofrece una
insalvable contradiccion en este punto. La fugacidad de la danza, el sucederse de los
cambios, la sustitucion de cosas, gestos, actitudes, expresiones y movimientos que
dejan de ser, por otros que van a seguir después la misma suerte, son material
adecuado para estudiar la estructura de la obra humana, la condicion de la vida del
hombre que la ha creado. Por tanto la temporalidad afecta a la tradicion, a la danza, a
las cosas, son una circunstancia; su presentacion afecta a su modo de ser; son, por
consiguiente, tiempo.

La atencion prestada al danzante como simbolo, llevarian a colocar en primer
plano al movimiento, una serie de conceptos que juegan en diferentes aspectos, como
principio fundamental de la danza y la sociedad; las nociones de cambio, mudanza,
variedad, restauracion, transformacion o de tiempo, o de circunstancia, “es una obra
gue comienza a determinar el camino que nos condujo a establecer un encuentro con
las raices de nuestra identidad cultural, con las verdaderas manifestaciones de los

hombres primigenios. (S. Marifio: 2003, p.14)
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3.3 Pactara, P. Salvador, 1993

Las formas nuevas de bailar los indios el grupo y la difundida participacién
cultural y politica quedd demostradas en varios eventos organizados por el frente de
artistas del Frente Amplio de Izquierda (FADI), de Pichincha. La danza del Muyacany
sus bailarines habian dejado de ser marginales, se los vio distintos, asimilados por
varias razones en la sociedad cultural quitefia a partir de los ochenta, en parte gracias al
minimo reconocimiento que los indigenas de Imbabura lograron via a su despunte

econdémico y organizativo.

En este contexto se presentd en Quito en 1993 el montaje coreogréafico “Pactara, La
Diosa Blanca” (visiones de la memoria genética) en co-produccion con la Fundacion
Cultural Humanizarte®®.

Juntos idearon este trabajo como “Arte escénico multidisciplinario de carécter etno-
contemporaneo, ancestro renovado en metamorfosis de imagenes, movimientos, gestos,
climas...voyeurismo a territorios psico-andinos, para develar lecturas destinadas aclarar

una historia escamoteada: religion, sexo y mestizaje”®

Salvador aport6 con el asesoramiento etnografico pensando que el tratamiento
iconogréfico y las referencias antropoldgicas tenian que ser puestas al servicio de la
escena, para construir un teatro bailado desde nuestro presente, sin que esto signifique

hacer arqueologia bailada, sino indagar, saber de donde venimos, como hacian danza

59 Espacio cultural que inicia sus actividades en Quito el afio de 1992, fundado por Nelson Diaz y al que
Salvador se vincula solidariamente para su constitucion. Alli se iniciara el Ballet Andino. (1994) [...]
cuerpo coreografico de la Fundacién Cultural Humanizarte; su director-fundador es Nelson Diaz, que
interpreta las manifestaciones propias Yy tradicionales de los Andes. [...] no se limita solamente a la
expresion del actual “folklore” ecuatoriano, sino que su radio de accién involucra a las diferentes
manifestaciones ancestrales andinas... El Ballet Andino Humanizarte mantiene desde sus inicios un taller
de formacion para intérpretes de danza etno-contemporanea dirigido a nifios, jovenes y adultos. Triptico
Humanizarte, Fundacion Cultural, Quito, 2005.

60 Texto tomado del programa de mano de la funcién en el teatro Republica en Abril de 1993.
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nuestros primeros padres, recordando para no olvidar. La coreografia y direccion
artistica fueron compartidas entre Nelson Diaz y Paco Salvador. El investigador

Rodriguez Abad respecto de Pactara y de Muyacan sefiala lo siguiente:

En el contexto del teatro de los noventa, se destaca el trabajo del grupo
Muyacan, al que lo denominan “Pactara, La Diosa Blanca” (visiones de la
memoria genética, 1993) trabajo de caracter etnolégico experimental
sobre la base de las investigaciones de la mitologia indigena, que surge
bajo la direccion de Paco Salvador y Nelson Diaz. No es un grupo de
teatro en el sentido usual del teatro hablado. Muyacan danza india
empez0 a trabajar hace ya muchos afios, como grupo de danza integrado
por indigenas de Imbabura, impulsado por el entusiasmo de Paco
Salvador. Al cabo de varios afios de trabajo, amplia su horizonte
introduciéndose en el &rea de la investigacion etnoldgica, de donde extrae
material para dar vida a un espectaculo impregnado de magia y
fascinacion de las culturas andinas. Fue un espectaculo que no se apoyd
en texto alguno, sino que se construye en la accion surgida del rito y de la

leyenda” .®

3.3.1 El universo andino

Pactara, La diosa blanca fue un personaje de saberes ndmadas en proceso de
aculturacion religiosa y moral que, por medio de la teatralidad y la danza, visualiza las
creencias populares, el mestizaje y la sexualidad como un proceso critico a la
aculturacion. La representacion iconica se apoya en la concepcion magica proveniente
de los cultos populares que ven en la imagen una presencia viva del ancestro mitico,
estableciendo asi “una conexion con las concepciones que tenian los indigenas de sus
objetos de veneracion religiosa; las imagenes milagrosas se convirtieron en nucleos
importantes de un consumo masificado que nuevamente desvirtué y amplifico la l6gica

de la representacion en multiples apropiaciones, fetichizaciones, injurias, suefios o

61 Rodriguez Abad, Franklin Variaciones sobre el Teatro Latinoamericano en tendencias y perspectivas “Tres
Décadas de Teatro Ecuatoriano”, (1960-1990), en La Ultima rueda, revista de teatro y arte, Quito, Editorial
Universitaria, 1996
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delirios.”®* La obra fue concebida en torno a la historia generada a partir de la profecia
de Huiracocha, referida al hombre blanco que llegé por el mar y los cambios que
suscitd en el mundo andino. Las secuencias fueron: Wiracocha, Profecia, Mallqui
funerario, Damero y juego, Pachamama/Diosa Blanca, Tahuantinsuyo, Supay Huma,
Procesion, Misa Ruray, Huaca-Tola, Collas y Auqui Capari.

Esta diosa, ante los ojos del publico, debia revelar no solo con su imagen, sino
con un conjunto de acciones fisicas muy precisas, la informacion necesaria para que
los espectadores puedan seguir la cadena de acontecimientos del personaje, virgen, y

pachamama que administra el sincretismo religioso ante sus devotos.

Provocando se expone al asedio de los enmascarados. Acude a una multiple
reproduccion de movimientos femeninos, desplegando en el escenario imagenes de
goce lascivo y panicos sagrados una pachamama-virgen que los cuatro suyos, como
diablo humas deben delinquir, violandola, en juego escénico de relaciones de género
invertidos, que los protagonistas masculinos, (uno fue representado por una mujer)
crearon mdltiples parametros de lectura propias a la dimension seductora, en que el
objeto se hace verdaderamente presente. Pero ;qué objeto? “El objeto del deseo: el

objeto alucinatorio del deseo humano.”

El discurso que en la representacion habla de un objeto que no esta en el
presente, porque es el signo que acredita la ausencia de aquello que
nombra. Sin embargo, la interpelacion seductora, en tanto imaginaria,
delirante, alucina al objeto, ese objeto que solo puede ser alucinado: el

objeto del deseo. Y asi se impone como presencia y se ofrece como acto®.

Los apus-diablos cometen un estupro ritual imaginario a la tierra. El lugar de la

memoria, de la heredad, para romper con la imagen tipica de la no veneracion a la tierra

62 Serge Gruzinski, La guerra de las imagenes. De Cristobal Colén a Blade Runner, 1492-2019, México, Fondo de
Cultura Econémica, 1994, p.136.

63 Jestis Gonzélez Requena 'y Amaya Ortiz de Zarate, El espot publicitario, las metamorfosis del deseo Madrid,
Editorial, Catedra, 1999, p. 20
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que se profesa ahora. “Estas practicas-saberes demonoldgicos especialmente dan la idea
de la idolatria, que funcionaba como un filtro importante que la percepcién europea

asocio con los idolos de las religiones indigenas”. (S. Gruzinski, 1994:186)
3.3.2 Montaje, vestuario, personajes y actores

En doce cuadros se presentaban imagenes que sugerian imaginarios hibridos,
en donde los elementos de las culturas indigenas subsisten y se reformulan en el
subsuelo de las representaciones cristianas. La fuerza de dichos cuadros se acrecentaba
con: mdsica, iluminacion y vestuario; que resultaron una fiesta étnica gozosa,
misteriosa, profana y religiosa a la vez, que apuntaba a la trasgresion de las fronteras
entre lo erudito y lo popular, entre lo laico y lo religioso. Asi, Pactara supo ser una obra
de muchas y diversa s connotaciones; una propuesta que, narré la contradiccion entre lo
natural y lo cultural, reflejando la ambivalencia de las convenciones representacionales

y planteando preguntas acerca de la relacion que se establece entre arte y realidad.

Este montaje se puede definir dentro de la danza contemporanea por las
rupturas de formas y cddigos, por la busqueda de nuevas propuestas en el lenguaje de
la imagen. Que permitieron mostrar las tensiones y fusiones entre lo tradicional y lo
contemporaneo. Estas caracteristicas de Pactara permitieron incluir secuencias de danza
y teatro, en las que se encuentran cruces, al utilizar elementos de lo étnico tradicional
con lo académico.

El vestuario fue una recreacion de Salvador, sobre formas antiguas de vestuarios
del mundo andino y tocados basados en los figurines cerdamicos del mundo pre-
hispanico. En la vestimenta se conservo un uso muy intencionado del color como lo
mantienen los indios de América, que lo atesoran no para expresar pasado ni estatus

étnico, sino como un simbolo sensible que esta en lugar de algo ausente.
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Asi el color simbodlico de los atuendos andinos constituy6 una significacion,
dejando de ser accesorio sensitivo y espontaneo para revalorizarse como expresion
cultural. Significante y relevante. Se incorporaron también formas de vestir actuales de
Imbabura, trajes festivos y otros de uso cotidiano que se conservan para ceremonias

importantes.

La iluminacion aport6 para el cambio de colores siendo otro recurso valido para
incrementar la atmdsfera y la sensacion de profundidad, los contrastes y los gradientes
térmicos constituyeron junto al incienso, los cirios y las flores, todos fueron recursos

que significaban sentido de ritual sacro-profano de la obra.

Los temas sonoros de diversos compositores modernos permitieron construir un
collage musical disefiado por Nelson Diaz. Trabajos de Jorge Reyes, VVoces Autralianas,
Peguche, Nanda Mafiachi, Bolivia Manta, Vangelis, Urubamba, Quichua Marca, y
Hanu. fueron ensambladas de tal forma que lo musical mexicano, boliviano, peruano,

ecuatoriano y mediterraneo retraian a raices de formas culturales comunes.

Participaron: la bailarina peruana invitada, Tati Valle-Riestra, Renan Cazar,
Patricio Sarmiento, Angel de la Vega, Patricio Ledn, Alicia Suntaxi, Rosa Maigua,
Lucia Arellano, Yolanda Maigua, Silvia Garcia, Patricia Galarza, Patricia Males,
Fernanda Garcia, Araceli Beltran, Soraya Carrillo, Carmen Carridn, Janeth Pefiafiel,
Amparo Ponce, Patricia Gutiérrez, Milena Zaldumbide, German Romero, Fabian
Redroban, Lenin Vaca Ortiz, Giovanni Vasconez, Julio Guanochanga, Pablo Cornejo,
Patricio Andrade, Carla Barragan y Paco Salvador como diosa blanca, bailarines con
afios de formacion en el grupo, o en el Instituto Nacional de Danza y otros grupos de

danza del pais y del exterior.

Ellos prestaron sus destrezas para movimientos, que en disefios grupales,

formaciones desafiantes, formas de coreo circulares, diagonales sorpresivas, cuadros
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de erotismo, momentos de solemnidad lirica, manifestaron la fuerza o la unidad ritual

y misteriosa, del mundo de la diosa blanca.
3.3.3 Travestismos en la representacion

“La Diosa Blanca”, fue una imagen que afirmé el lugar de la tierra,
Pachamama, como el poder del mundo indigena; imagen que fue desplazada y
sustituida por todas sus antagonistas, tanto por las virgenes del cristianismo, como por

las patronas de las naciones del mundo andino.

La tension en la representacion de inicio estuvo marcado por el travestismo: un
hombre actuando la feminidad, en un contexto periférico y con imagenes pos coloniales
y coloniales como una tentativa de reconstruir la mirada objetivadora, constituidora de
la verdad sobre la mujer deidad andina, como otredad. Asi como Pactara visita el
cotidiano al mostrar formas de representacion de un travestismo ocasional que subsisten
en las culturas andinas, ciertamente dentro de cddigos sociales culturales y

€0osmogonicos.

Este travestismo se inscribe en una permanente representacion de la
ambivalencia entre los quichua de Imbabura, sobre todo a través de las imagenes, el
teatro, la danza y las narraciones. Estas ambivalencias son de orden cognitivo, en la
medida que estan arraigadas en el uso del lenguaje, y sus tematicas abarcas diversos

aspectos del mundo social, festivo, agricola, religioso, sacro y profano.

En Pactara el proceso de representacion daba pie a la ambivalencia que podia
conducir hacia el rechazo o0 a la aceptacion, y estuvo relacionado con su diferente
distribucion a lo largo del espacio y del tiempo que durd la obra. La ambigliedad en
Pactara también atiende al sexo y a lo corporal del sexo. Aqui la obra se muestra

intensamente provocativa ya que, en la cosmogonia indigena en Imbabura no se
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representa el sexo, y la sexualidad es un asunto que se visibiliza en pocas oportunidades
festivas, como en las fiesta de San Juanes en Karanqui, Pactara acentua, iconicamente
las ambivalencias que la actividad erdtica desarrolla como espacio recluido y reclusorio
de la sexualidad. Ambivalencias y oralidad er6tica ya no solo subjetivados sino, y sobre

todo objetivados por el gran personaje que es desde el inicio Pactara.

El actor-bailarin, que representa un yo femenino ficticio, de doble tipificacion:
hombre-mujer, virgen-pachamama, evoco el ilusionismo al relacionar lo terrenal-laico
andino con lo celestial-mistico occidental de las imagenes religiosas que no estaban
exentas de ambiguedad, por lo que se refiere a su significado y funcién. “Por encima de

la imagen lo que esta en juego es el imaginario” (S. Gruzinski, 1994: 188).

En la Diosa Blanca se mostraba como las imagenes de una feminidad ficticia
y/o supuestamente natural son una elaboracidn conciente, es decir, como manifiesta
Julia Kristeva la identidad de géneros son construcciones culturales, por tanto no
existe ninguna esencia que defina lo que es una mujer/hombre o lo que es masculino y

femenino.

3.4 Conclusiones

3.4.1 Coreografos y directores

El anélisis de las obras citadas, nos lleva a indagar en las heterogéneas maneras
de emplear las fuentes de la tradicién y los recursos para construir la dramaturgia y la
puesta en escena de obras bailadas. Este empleo de la tradicion nos induce a pensar el
rol que cumplen los directores y coredgrafos ante la danza nacional, no solo para el
mantenimiento y su desarrollo, sino sobre los referentes con los que se construyen para
aportar al fortalecimiento de saberes regionales en torno a una danza con identidad

animica y gestual propias, referidas a las sociedades del pais. Estas informaciones

83



pueden alertar a los interesados ante el ambiguo término folklore, convertido en la
actualidad en herramienta neo-colonial de fetichizacion, comercio y usurpacion de las
memorias culturales de los indios.

La danza de los directores y coredgrafos al incorporarse concientemente al
proceso de la cultura popular, son referentes que permiten una asimilacion creativa
con sefiales de reinterpretacion y desarrollo en otros grupos, buscando descubrir en
formas culturales cercanas, como las danzas tradicionales por ejemplo, puntos de
conexion con los principios para el entrenamiento del bailarin. Podemos observar en
los tres autores como usan la dramaturgia y las relaciones director-coredgrafo-bailarin,
junto a la particular combinacion étnica cultural de los integrantes, que conforman una

gran unidad dentro de la multiple diversidad de ser ecuatorianos.

Esto no significa solo el reconocimiento a unas identidades tan variadas como
complejas, sino también la incorporacién de estas fuerzas pluridimensionales a la
fisonomia de nuestra inicial identidad danzada. Esto no tiene nada que ver con el
chauvinismo estrecho, ni apunta a fortalecer ningun etnocentrismo cultural; por el
contrario, es una apertura para que la relacion sea fecunda y se de en igual

condiciones con la danza del mundo.

De hecho hay un punto de vista literal para la elaboracién y creacién de grupos
de danza popular, en que sus mentalizadores se pueden ubicar en un lugar fijo desde el
cual establecen su mirada conservando las diferencias que en algunos casos dependeran,
es claro, de nuestras elecciones de caracter ideoldgico, estético, politico, o de actitudes

ante la sociedad, la vida y el arte.
3.4.2 Cuerpoy danza

Consideramos que la danza es una opcién y un intento de recuperar la

humanidad que al cuerpo le ha sido negada, ya que a través de la danza se revelan
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entidades antes ocultas en el sujeto. “Hay que rehabilitar la dimension sacra que posee
el cuerpo material, porque en él se establece ese otro cuerpo espiritual, para no solo
apreciar la dimension material que por ser mortal perecedera, ha llegado a ser abyecta o

tornarse disolutamente en desechable, torturable o asesinable.”®*

El cuerpo en las tres obras estudiadas es una experiencia existencial, es
sensual, estético, y en la danza es lugar intimo de ritual personal, terapéutico, magico,
que en el proceso de construccion de vida es imprescindible. De ahi que el cuerpo es
creativo reinventa la tradicion gestual, que no se plasma en un objeto material, sino
en una imagen visual, que desaparece una vez adoptado otro disefio corporal. Por tanto
el medio del bailarin es el cuerpo que, al desplazarse ritmicamente proyecta
sentimientos y aspiraciones: pero que le afectan prohibiciones, exigencias, restricciones
sociales y morales mediatizadoras, que hacen de la danza una actividad vinculada a la

reproduccion de sistemas de valores morales y culturales.

Con el aparecimiento de grupos musicales y academias de danza, se ha
instaurado un orden corporal que por medio de técnicas y normas de todo tipo han
hecho del cuerpo humano una institucion cultural o politica. La sociedad en su conjunto
y con fines especificos instruyen y administran los cuerpos conformandolos,
moldeandolos. Por tanto, el cuerpo para la danza se construye y se moldea desde

temprana edad.

Por ello, la obsesion por afinar su herramienta corporal a la que dedica horas
de rigor y disciplina, sometiéndose al “training” de cualquier técnica o estilo, teniendo
que participar y entrenarse en las danzas populares de tradicion o participar en bailes de
inocentes, de salén, para crear formas, cualidades y destrezas que preparan el cuerpo y

dotan al bailarin de fuerza, resistencia y control, que se traduciran en desempefio feliz

% Alvaro Restrepo, Escuela del cuerpo, colectivo de danza de Colombia, programa de mano, Quito, marzo, 2005.
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con las obras que ejecute en el escenario. De alli que, las formas institucionalizadas en
academias y escuelas compiten por imponer modelos, actitudes, estilos que deben ser

asociados como carta de presentacion y solvencia.

Observamos también, que los ensayos, la clase fueron preocupacion de los
coredgrafos referidos, como un medio, no un fin, ni una propuesta estética en si mismo.
El entrenamiento permite descubrir en el cuerpo interior esa otra parte que tenemos
dentro, que le sirve al bailarin para confrontar el tiempo-espacio en todas sus
posibilidades y dimensiones. Creyeron ellos que ¢si esto esta mal conducido, sin
control, ni direccién pueden generar enajenacion?, o queda claro, que ¢si esto sucede

no es problema del planteamiento sino de una manera de aplicarlo?

Las obras estudiadas fueron pioneras en complejizar el tema del cuerpo en el
contexto de lo étnico, y lo popular. El Danzante, Daquilema, y Pactara muestran que la
danzay el baile popular puede ser un lugar propicio par objetivar la cultura a través del
cuerpo. Estas danzas se constituyen en centro de placeres del cuerpo y de las
identidades culturales, ya que al decir con el cuerpo se renueva la imagen corporal en
sensacion y apariencia; el cuerpo en la danza se transforma, se muestra en su real
dimension, abstrae de la realidad concreta una forma de ver la realidad, porque el
cuerpo reconstruye el espacio inmediato en la necesidad de proyectarse hacia el
mundo del otro ser, al que llega con su trabajo visual para ser completado por el
espectador. Se puede también bailar con el mundo de la palabra, para describir el
paradigma de la danza. Una cosa es ser escritor, otra hacer literatura y otra cosa €s

hablar, y otra bailar.
3.4.3 El grupo andino: el valor de lo comunitario

El proceso de la nueva danza no esta condicionado a la existencia de grupos. La

referencia a los grupos de danza amerita una reflexion en torno a la palabra grupo que
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aparece como categoria, como motor de este proceso, no solamente porque el grupo
guarda la experiencia, si no porque hace de ella una reflexiéon cotidiana, que le permite
sistematizar un proceso de trabajo caracterizado por la vivencia del espectaculo y la
activa creacion de su propia dramaturgia.

En las compafiias de danza moderna emplean la palabra, pero ahi hay una
implicita diferencia social para el grupo, porque define a un nimero variable de seres
que forma un conjunto con una relacion jerarquica entre sus participantes. La estructura
orgénica del grupo es el de la negacién de la compafiia cuya organizacién es vertical,
que contrata bailarines para una obra, estan al servicio de un ‘director’ y de una cabeza
de elenco y que determinan sus relaciones por las leyes del mercado.

Los jovenes andinos saben que hay fuerza en un grupo. En las sociedades
indigenas esta palabra tiene un uso antiguo, relacionado al trabajo y a las convivencias
comunales. Ahora bien, trasladada esta concepcion a la danza, bien cabe decir que en
grupo, supone una forma de danza ajustada a una idea comunitaria, donde encuentras
aliados o te unes a personas que comparten las mismas necesidades y los mismos
valores, no solo para el funcionamiento de los bailarines, sino que en la danza cambia
el caracter mismo de la forma coreogréafica, porque al grupo se le otorga el movimiento
mas fuerte e importante; coexistiendo esta interrelacion de fuerzas y personas las que
en la danza reflejan los modos de pensar andino.

Las sociedades indigenas andinas, y en este caso las Imbaburefias son
comunitarias; por ello el papel del grupo es un hecho importante. El peso de la danza
recae en mujeres y hombres en grupo, planteando un concepto totalmente distinto de
las relaciones. Los individuos eran y son comparativamente poco importantes, actuan
mas como comunidad; por lo tanto, el grupo tiene los movimientos mas fuertes y

significativos, y esa fuerza colectiva, es la que da poder a la danza.
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En la danza popular como hibrido mestizo, y en la danza india imbaya
se plantea un respeto para el grupo, al arraigarlo en esta parte de la danza ante el
publico. EI grupo hace trascender su unidad mas alla del espectaculo, genera unos
vinculos entre sus integrantes. Al grupo los danzantes llegan preparados con las fuentes
naturales de la emocion exploradas, examinadas para que ellas se conviertan en
contenido del movimiento y sean lo suficientemente amplias para servir de base técnica.
Recordemos que si el actor usa palabras, el danzante debe decirlo todo con el cuerpo.

Consideramos que se puede hacer danza en un colectivo como acto ritualizado
para integrar simbdlicamente a cada miembro de un grupo, entendiendo que dentro de
cualquier agrupacién se establece el lugar de cada miembro, con un posicionamiento
en esta estructura. Por tanto, consideramos que la participacién dentro de un grupo de
danza debe ser entendida como pertenencia a un centro de ritualidades, “a un mundo
serio de obligaciones morales, un mundo social o mundo libre, en el sentido de que
cada individuo puede determinar su accion a partir de lo que se desea”, (Rothenbulher
1996: p. 5). Estos propositos estan presentes en los autores estudiados, los cuales

tomaron la danza como una herramienta de intervencion social y desarrollo artistico.
3.4.4 Danzas e intervencion social

El papel social de la danza dentro de la lucha por una cultura nacional es
importante, los trabajos estudiados dan pie al valor que esto tiene para la escena, para el
desarrollo del lenguaje dramatico danzado que no puede ser ignorado. Todo esto
significa que la danza es un espacio para la renovacion del lenguaje escénico, y como
hecho social parten del uso de elementos reconocibles por los pueblos. Los
trabajadores de la danza sefialados contribuyeron desde sus propias perspectivas a esta
reflexion, y a una posicion de didlogo necesario entre nuestras diferentes danzas de

grupo, con la conviccion que existen en estos movimientos solvencia de trabajos
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como para tender un puente de comunicacion que nos permita conocer aquello que
nos une, y aquello que nos hace diferentes, superando la ligereza y el apasionamiento
que muchas veces nos ha llevado a conclusiones y adhesiones apresuradas, y a no
profundizar en el examen de aspectos que son nuestra preocupacion cotidianas, como
el entrenamiento, el estilo regional, la creacion colectiva, las formas de representacion,
la historia y las vertientes de la danza de grupo, frente a la tradicién e identidad cultural
contemporanea.

El ritual y la danza asi entendida nos proporcionan un orden previsible, un
sentido de obligacion de participar en la transformacion de la vida. Si los rituales, o la
danza y el teatro son un medio para la construccion de un orden social, este también
puede ser, consecuentemente, alterado a través de los mismos rituales.

En conclusion, los grupos de Ordofiez, Aulestiay Salvador, fueron conscientes
de que modificaron la tradicion, iniciaron la reinvencion de la danza tradicional
ecuatoriana, tratando de orientar su labor entorno en torno a preocupaciones y
valoraciones civicas ante la tradicion, lo nacional, la identidad y lo indigena.

Los tres autores se preocuparon permanente y consistentemente por distinguir
continuidad, originalidad y creatividad. Si bien estos compositores trabajaron a partir
de sus particulares nociones de lo indigena, la tradicion y la identidad nacional, esto no
impidié que incorporen nuevas estéticas y actores en sus obras, provenientes de las
situaciones urbanas y mestizas diversas del pais, lo que les situé en la tension entre la
objetivizacion del folklore y la propuesta de lenguajes visuales alternativos.

La representacion de la diferencia que no debe ser leida apresuradamente
como el reflejo de los rasgos étnicos o culturales dados en las tablas fijas
de la tradicion. La articulacion social de la diferencia, desde la perspectiva
de la minoria, es una compleja negociacion en marcha que busca autorizar
los hibridos culturales que emergen en momentos de transformacion

historica. [...] El reconocimiento que otorga la tradicion es una forma
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parcial de identificacion. Al resignificar el pasado y en la invencién de la
tradicion se introducen otras temporalidades culturales inconmensurables
Este proceso enajena cualquier acceso inmediato a una identidad originaria

0 una “tradicion recibida®®

% Homi Bhabha, El lugar de la cultura, Buenos Aires, Editorial Manantial, 1994, p.22.
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ANEXOS
OTROS GRUPOS

En distintas ciudades del pais se formaron conjuntos de danza folklorica y de
musica tradicional, integrados por aficionados, ex bailarines y por mausicos-
compositores indios y mestizos. En Imbabura los pioneros fueron *“Los Imbayas”
1959, en lbarra, “Los Corazas”, 1960, en Otavalo, el “Conjunto Cotacachi” 1961, en
la misma ciudad y ‘Alma Ecuatoriana’ 1963, en Ibarra, Fueron artistas populares que
arreglaron e interpretaron musicas de tradicion para todos los ballets de la década del

setenta. Desde entonces proliferan grupos de danza y mausica folklorica entre otros

ANO CIUDAD NOMBRE DIRECTOR
1963-1967 Quito Ballet Gran Colombiano Hernando Monroy
1963-1987 Quito Conjunto Ecuatoriano Folk. Marcelo Orddiiez
1965-1969 Cuenca Semblanzas Morlacas Rafael Sojos - Osmara de Ledn
1965-1967 Quito Ballet Folk. CETURIS Patricia Aulestia

1965-1970 Guayaquil Cuadro Folk. Montubio  Rodrigo Chavez - Guido Garay

1967-1970 Quito Ballet Nacional. Ecuatoriano Patricia Aulestia
1967-2006 Guayaquil ~ Conjunto Folk Ecuador Francisco Caicedo Cruz
1967-2006  San Antonio-lbarra, Nucanchi-Llacta Jaél Teran - Paco Salvador
1967-1972  Loja Grupo Folkldrico Santa. Cecilia Piero Jaramillo
1967-2006  Ambato Conjunto Folk. Inés Verdesoto Virginia Rosero
1968-1969  Guayaquil  Ballet Folklérico Guayaquil Jorge Cérdova

1969-200 Esmeraldas Grupo Folk. Jolgorio  Manuel Martinez-Stgo. Mosquera
1970-2006  Riobamba  Grupo Folk. Aravicos Mirtha Costales

1971- 2006  Quito Grupo Jatari, Musica Patricio y Carlos Mantilla
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1971-2006
1971-2006
1972- 1975
1972-1980
1972-1970

1973-2006
1974-2006
1974

1974-2006

1974- 2006
1975-1976
1975- 1977
1975-2006
1976

1977-2006
1977-1980

1978-2006

1978-2006

1979- 1995

Ibarra-Otavalo Muyacan, danza india

Ambato

Latacunga
Guayaquil
Guayaquil

Ibarra-Quito
Ibarra

Quito
Guayaquil

Quito
Quito
Quito
Quito
Quito

Ibarra

Guayaquil

Peguche

Quito

Quito

Paco Salvador”

Ballet Folk. Tungurahua  Carlos Quinde - Mery Marcial

Grupo Folk. Guaytacama Roosvelth - Efrén Icaza

Grupo Nacional de Folklore Victoriano Fernandez

Grupo Folk. Univ. de Guayaquil Gonzalo Freire

Enrique Males
Rubén Ushifia

Noralma Vera

Grupo Pakunga (MdUsica-danza)
Grupo Pucara (musica)
Instituto Nacional de Danza

Grupo Folk-Costa Gonzalo Friere

Centro de Arte Nacional MPD

[luman, masica Marcelo Uzcategui

Tiempo Nuevo, musica R. Larco-Patricio Sandoval

Grupo Pueblo Nuevo, musica Miguel y Galo Mora

Compaiiia Nacional de Danza Marcelo Ordofiez

Heraldo Andino José Pineda*

Grupo Amazonas - Huancavilca Miguel Herrera Villacis

Grupo Nanda Mafiach, misica Alfonso Cachiguango
Pancho Lema
Alberto Fichamba
Chopin Thermes

Huasipungo, musica Patricio Robalino

Iliniza, masica Washington Barreno

* Danzantes formados en la Escuela Muyacan

LOS ANOS OCHENTA

El proceso de democratizacion iniciado a fines de los setenta y principios de los

ochenta cre0 las condiciones para que las culturas regionales reclamaran el estatuto y el

ejercicio de su diversidad. El creciente aumento de galerias y exposiciones en Quito,

97



Guayaquil, Cuenca y otras ciudades del pais, dan cuenta de la “obra de arte” como una
nueva demanda social, el teatro y la danza modernos empiezan a proliferar, cobran una

importancia cada vez mayor.

El Estado, por medio de la Gerencia de Difusion Cultural del Banco Central de
Ecuador, presidida por Pancho Aguirre, enriquecié y amplio el esfuerzo de quienes
trabajan en el teatro, la musica y la danza. Este hecho estimulé la produccion de teatro

y danza, con referentes sociales y criticos sobre problematicas del pais y Latinoamérica.

Este clima cultural propicio entre organismos publicos, sectores privados

(bancos), instituciones internacionales (embajadas), promovi6 la cultura en los mas
diferentes aspectos y espacios. Facilitando acercamientos 'y fusiones culturales nuevas
entre los diferentes sectores de la sociedad. Ademas de los grupos folkloricos citados en

Quito se constituyeron varios movimientos de masica urbanay danza moderna:

ANO CIUDAD NOMBRE DIRECTOR

1980-2006  Esmeraldas Grupo Folk. Tierra Caliente Petita Palma

1980 -2006 Loja Ballet Folk. Univ. Aymard  Campos Ortega-Reinaldo Soto

1980-2006  Quito Canta Vida, musica Victor Albornoz
1980-2006  Guayaquil Ballet Folk. Amazonas Miguel Herrera
1980-1983  Peguche Peguche Enma Lema
1980-2006  Barcelona Charijayac Sayri Cotacachi
1982-2006  Quito Quimera Hnos. Rameix
1983-1987  Quito Nuevo amanecer Giovanni Mera
1983-2006  Riobamba Ballet Folk. Chimborazo Paco Luna
1984-1986  Peguche Obrage José Quimbo
1984-1977 lbarra Danza Imbaya Lola Males*
1985-2006  San Antonio Guataviro Pepe Carvajal,-Ramiro Vazquez
AlfonsoVillota
1986-2003  Pichincha Grupo Folk. Pintag Luis Vaca
1986-2006  Guayaquil Ballet Iberoamericano Fernando Rebultti
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1986-2006

1987-2006

1989-2006

Guayaquil
Otavalo - USA Yarina

Zambiza, Quito Jayac (Musica)

Cia.de Danzas Retrovador Wilman Ordéiiez
Albero Lima* Ana Cachimuel*

Hnos. Diaz*

* Danzantes formados en la Escuela Muyacan

Esta diversidad de grupos nos indica que los sujetos populares son activos

receptores y transmisores de tradiciones multiples, agentes creadores de sus propios

signos, productores de cultura, en su mas amplia definicion.

ANO

1980-1985,
1981-1985
1981-1986

1981- 1983
1981-2006
1982- 1985
1984-1986
1984-1987
1984-2006
1985- 1987
1987-1989
1989-2006

CIUDAD NOMBRE DIRECTOR
Quito Danza Experimental Contemporanea Isabel Bustos
Quito Quebradanza Susana Reyes - Juan del Hierro
Quito CENDA Carlos Cornejo - Kléber Viera

Mai Scremin-Soledad Garcés
Quito Promesas Temporales Héctor Napolitano - Hugo Hidrovo
Quito Casa de la danza Susana Reyes —Motti Deren
Quito Buscando Raices Miguel Alvear - Gilbert.
Quito Rumba Son Diego Luzuriaga - Juan Mullo
Quito Centro de Formacion Dancistica Maria Luisa Gonzalez
Quito Frente de Danza Independiente ~ Wilson Pico & Asociacion
Quito  Arcabuz Cobo-Ataulfo Tobar
Quito  Ballet Novo  Patricio Andrade-Nelson Diaz-Pablo Cornejo
Quito  Ballet Folk. Jacchigua Rafael Camino

DE LOS NOVENTA AL 2000

Desde inicios de los noventa, se publicita al ballet folklérico como un espectaculo

exotico de memorias vivas de culturas de los pueblos quichuas ecuatorianos. El ballet

de proyeccidn folkldrica, con sus interpretaciones ha intentado vaciar el concepto de

objetividad cientifica de todo contenido ético en el

escenario, han convertido el
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folklore en objetos para la mirada extraiia del turista, y esto ha dado como resultado
un homicidio simbdlico colectivo, en el se verifica que el ballet folklérico es apropiado
para el comercio turistico.

No vale la pena porque es cuestionado por nosotros los indios mismos y

peor por quienes se preparan 0 estan en los estudios; a los turistas les

entran dudas de todo tipo, hay indios y mestizos que hacen folklore con la

mdsica, los bailes y artesanias solo para el negocio®.

Esta altima observacion se suma a diversos criterios de sectores populares que
dan una dimension valorativa a lo que ven, de los sujetos aludidos culturalmente,
demostrando como perciben desde las clase populares las imagenes que expresan lo
tradicional y que cumplen explicitamente la funcion de difundir el folklore, sin que
importe su signo, manifestando en todos sus juicios una referencia, a menudo casi
explicita, las normas de la moral hegemonica. Ya sea que desaprobando o no, lo

manifestado refiere a un sistema de normas, cuyo principio es siempre ético.

ANO CIUDAD NOMBRE DIRECTOR
1991-2006  Alemania. Winiaypa, musica Humberto - Segundo Gramal
1992-1998 Canada Kanatan Aski, Marco Arcentales - Patricia Cajas*
1992-2006  Nayon Danza Nayon  Hnos Quijia*— Zuquillo. Lucy Gualoto
1993-2006  Quito Ballet Andino Nelson Diaz
1993-2006  Japon Sisay- musica César - Amado Maygua
1994-2006  Toronto Imbaya Cuna Patricio Chiza*
1995-2006  Quito Ballet Quitus Edith Calderon-Edwin Caizabanda
1997-2003  Peguche-lbarra Saihua Lucila Velasquez*
1997-2006 Ibarra La Casa que Baila Paco Salvador
1998-200 Quito Sur Danza América Edison Analuisa*
1998- 2003  Manabi Balsamaragua Carlos Patricio Leon*
1999- 2006  Quito Danza Quitumbe Germéan Romero*

* Danzantes formados en la Escuela Muyacan

%  Entrevista a Guillermo Maldonado Yamberla, 64 afios. Mitad del mundo, San Antonio de Pichincha,

julio, 2005
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Los grupos que se constituyen en provincias o en la capital por iniciativa de sus
fundadores, por lo general ex bailarines de los grupos iniciales, son espacios abiertos y
particulares donde sus integrantes llegan, pasan y repasan los bailes, son grupos donde
se recuperan, mantienen vivos y recrean viejos habitos, danzas, fiestas, ritos. Grupos
enlos que se crean nuevos bailes ‘tradicionales’ y se exploran otros para vivenciarlos
y expresarlos. Son sitios también donde se ignoran, o mantienen, abandonan o combaten
formas festivas danzadas y musicales -sean tradicionales o nuevas- que se consideran
opuestas a determinados proyectos éticos, estatales, ideoldgicos, étnicos, artisticos o
religiosos.

En estos grupos: musica, baile y fiestas, se muestran como ‘escuela’ y un lugar
de fuerza ideoldgica entre las posiciones integracionistas, unos por el tradicionalismo o
la vuelta al pasado conservador, a los origenes, al folklore y la difusién comercial
turistica, otros a la modernizacion creativa o requerimientos sociales, otros al esfuerzo
de la iglesia y/o sectas por el control simbdlico. De esta forma, se constituyen en una
especie de laboratorio social y cultural, donde especialmente los directores/as, como
lideres culturales experimentan y recrean nuevas relaciones entre grupos o escuelas.
Donde muchas veces se olvidan que las identidades y diferencias se tejen y negocian
a diario en lo festivo de la cultura tradicional y los nuevos espacios de socializacion
y vivencia de la masica, el baile y la fiesta en sus relaciones mutuas.

Hay que reflexionar que algunas dimensiones de las complejas relaciones entre
culturas regionales y escuela-grupo muestran formas diversas de vincularlas, desde las
modalidades domesticadas y empequefiecidas cargadas de folklorismo, donde la
escuela utiliza instrumentalmente las culturas locales, hasta aquellas en las que los
grupos se disuelven en ellas. Estos cambios en la forma de transmision, e interaccion,
tanto en los grupos como fuera de ellos, transforman el tiempo de la escuela y la
cultura, la fiesta, el baile y la musica tradicional.

Este manejo libre que no lo regula nadie, confirma que la nocion de folklore como
ciencia del pueblo ha quedado atrds y su uso en la actualidad ha cobrado un sentido
peyorativo. Hoy la “proyeccion folkldrica” se limita en muchos casos a buscar solo
aquellas dimensiones mas exdticas y externas de la cultura festiva, que pueden estar
destinadas al consumo, al mercado cultural:

Al hecho de que varios de los autodenominados folkloristas y muchos

otros especialistas que viven del llamado folklore, han hecho de las

manifestaciones culturales de las clases subalternas una interpretacion
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espectacular (ya sea por escrito o puesta en la escena) en donde se
proyecta una version que, comparada con la original, llega a ser grotesca;
version que ademdas se presenta y es reconocida como si fuera la
expresion original. (Sevilla, 1990: p.32)

Por estos motivos los movimientos y sectores intelectuales y politicos de
jévenes indigenas y/o mestizos rechazan y condenan su uso por ser recurso de formas
de usurpacién simbélica”®’ de aprovechamiento, uso tramposo de sefiales, signos y
formas de representacion, solo Util para la comercializacion de lo que subsiste de las
memorias de fiestas y otros hechos autoctonos locales, de los indios, afro
descendientes y demas sectores sociales marginados. A grandes lineas, estos fueron los
referentes folkléricos ante la tradicion, la identidad, la nacionalidad y la representacion
con los cuales se forjaron los primeros grupos de danza de este género en el Ecuador.

Comentario

En estos Gltimos cuarenta y seis afios se fundaron y copiaron modelos de danza
interesados hasta hoy en guardar las caracteristicas externas mas simples de las
masicas, los bailes y vestuario de poblaciones indigenas y rurales de los Andes
ecuatorianos, “concentrandose en los detalles superficiales y pintorescos de los trajes
que sirven para idealizar el tipo étnico y para tornar invisibles a los indios reales” (B.
Muratorio 1994: 157), celebracién fragmentada y romantica de nuestro rico folklore,
sin ningun atractivo intelectual, estético e ideoldgico, que en los grupos que sobreviven
sigue siendo un lugar comun profundamente provinciano, pobre y limitado.

La investigacion tedrica para muchos grupos se congela en la referencia
literaria, eludiendo profundizar su contenido. Se insiste en la apariencia exterior del

vestuario étnico, en la originalidad de la musica, en conservar pasos, es decir, archivar

67 [...]Mediante la usurpacion de los simbolos y de los significados, se construye un sentido de lo real,
este sentido es transfigurado, resemantizado; las interacciones simbolicas se ven alteradas. Todo proceso
de usurpacién simbélica empobrece, distorsiona, aliena el significado y la significacion de los simbolos,
lo que provoca su empobrecimiento y alteracion, su exotizacion, su folklorizacion y la perdida de sentido,
lo que trae como consecuencia un profundo déficit simbdlico que nos conduce a la desesperacion y la
anomia social. Patricio Guerrero. ‘La cultura’ Quito, Ediciones. Abya-Yala, 2002, pp. 87-88
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los aspectos mas triviales y efimeros manteniéndolos por ineludibles, como recurso de
impacto escénico que otorgue legitimidad al baile.

Los directores y grupos folks registran en filmadoras de video formas propias y
extrafias de danza, que presencian en eventos publicos o privados, han proliferado la
reiterada copia de fragmentos de frases, pasos, temas y movimientos de otros grupos.
La reinterpretacion libre y alegdrica del baile folkldrico no la regula nadie y la aplican
muchos grupos por imitacién y plagio. Hoy no se puede soslayar y dejar de admitir que
cualquier aproximacién al folklore en la danza, es descalificado o solo util para el
consumo y comercializacion de la memoria festiva.

Es posible también cuestionar a aquellos que consideran que la danza es solo
un pasatiempo, relleno adecuado para suplir la vagancia entre la escolaridad ingenua,
contenido vacuo en pregones y comparsas festivas comunes en todo el territorio
nacional, y que ejecutan un sin numero de escuelas, colegios y grupos folkléricos.
Estos pasacalles estan llenos de improvisaciones lastimeras en la ejecucién de bailes,
cuya responsabilidad creativa a menudo es ficticia, pero ampliamente publicitada como
un espectaculo exotico de memorias vivas de culturas de los pueblos quichuas
ecuatorianos, rememoracion que alimenta la mal llamada utopia andina, que ciertos
periodistas alaban de los ballets.

Hay una evidente confusion en el uso corriente de la palabra utopia. En
si no hay motivos para rechazar este significado del término. No
obstante, la utopia es por definicion busqueda del orden, obstinada lucha
contra el tiempo, negacion de la historia, afioranza inconsolable de los
comienzos del mundo y de las cosas. Llenarle la boca con la tradicion es
transformarla en propaganda, en el sentido peyorativo del término, peor
aun, en vulgar pasquin de propaganda conservadora y reaccionaria.®®

Para el observador son lugar comdn, y resultan ser insustanciales e
intrascendentes. Estos pregones empobrecen a la danza regional, y a los grupos étnicos
de los cuales proceden, al usar, vestuarios para disfrazarse. Se trata de una valoracion
pobre que ha mirado solo los aspectos mas superficiales de los bailes de las minorias
‘raciales’, que se debaten ente la marginalidad y la pobreza. Al insistir en este uso, estas
representaciones reproducen los criterios y superficialidad reinante asociados a

prejuicios que afectan a quienes lo practican, generalizdndolos como caracteristicas

68 Enrique Urbano, Tradicién y modernidad en los Andes, Cuzco, Editorial, Centro de Estudios Regionales

Andinos Bartolomé de las Casas, 1997, p. 43.
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comunes a todas las formas y géneros de baile, porque “de los indios y de los cholos no
mas es”.

Estas ideas y practicas son reforzadas por los mismos grupos y bailarines
profesionales, quienes deciden no ser criticos, provocando miseria creativa al
convertirse en objetos mediatizados para un tinglado, en el que son manejados por
intereses de los directores culturales, supervisores escolares, comites de fiestas, que de
manera clientelar ofrecen estas representaciones cada afio a propios y extrafios para
entretenimiento.

Por tanto, no es extraiio que los grupos de danza se mantengan en
interpretaciones discursivas comunes, como el rescate cultural o la busqueda de
identidad, y conviertan en preocupacion estos temas. Esto ha permitido que en la
actualidad la danza folklorica sea relegada a grupos no especializados, afines al
espectaculo receptivo, ejecutado por los conjuntos que no van mas alla de lo vistoso, de
ahi que toda reflexion referida a la danza folkldrica ha sido despreciada y rechazada
sistematicamente.

Eugenio Barba nos orienta al decir que no se trata de ser misionero, o artista
original, se trata de ser realista. El oficio del teatro -la danza- es la posibilidad de
cambiarnos y de este modo cambiar la sociedad. No hace falta preguntar ¢qué significa
el folklore para el pueblo? Pregunta demagogica Yy estéril. Mas bien: ¢qué significa la
danza para mi? La respuesta, convertida en accion sin compromisos ni miramientos,

sera la revolucién en el escenario y la danza. (E. Barba, 1986:p. 40)
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MARCELO ORDONEZ
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Semana Ecuatoriana en Miami. Ledy Noboa, Rebeca Murillo y Norma Munive, integrantes del Conjunto Folklérico
del Centro Ecuatoriano Norteamericano (Foto cortesia d Ecuatoriana de Aviacién) tomada del diario EI Comercio de
Quito, jueves 30 de septiembre de 1965

Danza del Chagra uno de los nimeros del extenso repertorio del Ballet Ecuatoriano Folklérico que se
presenta por lo menos una vez por semana en el Hotel Quito, en demostraciones de danza para los
turistas. (Texto y foto tomada del diario EI Comercio del 17 de Diciembre de 1967)
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El grupo de Ballet folklérico dirigido por Marcelo Ordofiez, se separdé del Centro Ecuatoriano
norteamericano para pasar a depender del Municipio Capitalino con auspicios de la casa de la cultura
Ecuatoriana, Algunos integrantes de esta agrupacion se encuentran perfeccionandose en su arte, tales
como Guillermo Salvador y Jorge Chamorro, el primero en Estados Unidos y el otro en México. (Tomado
de la revista Estrellas, N° 27, febrero 1969)

Teresa Fierro de Ord6iiez, Primera bailarina del CENA.
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En nuestra grafica vemos uno de los nimeros del repertorio que lleva a Miami Marcelo Ordéfiez:”Los

Corazas”. Aparecen de izquierda a derecha: Max Fierro, El primer bailarin Guillermo Salvador, Rubén
Guarderas, y Romulo Ramirez. (Diario El Tiempo, Quito, sabado, 20 de mayo, de 1967)
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Integrantes del Ballet Nacional Ecuatoriano que dirige Marcelo Orddfiez en una de sus presentaciones de
difusion popular realizados hace poco. En la grafica cuando interpretaban cuadros de nuestro folklore en
un escenario natural. Los ejecutantes son: Maria Ordofiez, Guadalupe Chavez, Concepcién Franco,
Susana Vasco, Fausto Villagomez, Romel Pérez, José Molina y Santiago Salazar.

Rv:

El conjunto de Danzas Folkl6ricas que dirige Marcelo Orddfiez interpretdé una suite de danzas
ecuatorianas en la fiesta de navidad de este diario. La representacién fue muy aplaudida. (Tomado del
diario: EI Comercio, Miércoles, 22 de Diciembre, 1968)
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Interpretacion de Pajonales, constan en la grafica Maria Teresa Fierro de Ordodfiez y Rubén Guarderas del
Conjunto Folklérico Ecuatoriano de Marcelo Ordéfiez.
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La danza autoctona tiene excepcionales matices de plasticidad, ritmo y color y es la expresion artistica de
las diversas regiones del pais. La interpretacion del folklore de la serrania la viene haciendo los diversos
grupos folkléricos, que estan formados en el pais y que han obtenido aplausos fuera de las fronteras
patrias. La fotografia corresponde al conjunto que dirige Marcelo Ordéfiez y que han hecho
presentaciones en la cuidad de New York hace pocos dias. (Tomado de el suplemento dominical del
diario EI Comercio: Quito, domingo, 21 de Octubre, de 1973)
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El Danzante1979
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PATRICIA AULESTIA

Otavalo, Yamor, Septiembre de 1967
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“Escenas indigenas”, Ballet de Patricia Aulestia, 1967, (foto tomada de “Mi ballet Nacional
Ecuatoriano”)

____
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Delegacion del Ballet Folklérico Ecuatoriano de Patricia Aulestia en el aeropuerto Mariscal Sucre,
rumbo a México, a las Olimpiadas Culturales, septiembre, 1968 (Foto cedida por Kléver Garcia).
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“Casamiento Chazo”. 1970 Amparo Cuadrado, Kléver Garcia, Martha Cuadrado, Magdalena Paz y Mifio,
Raul Mayorga, Luis Alberto Kuhn, Cecilia Lobaton, Carlos Arguello (Foto cedida por Kléver Garcia).

Escenografia de Oswaldo Guayasamin, para Daquilema
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Patricia Aulestia, y Kléver Garcia, en” Alma Lojana”, 1968 fotos cedidas por el bailarin.

Amparo Cuadrado y Kléver Garcia, en “Tolita Jama Coaque” 1969.

“Daquilema” 1968. Foto tomada de “Mi Ballet Nacional Ecuatoriano” de Patricia Aulestia

118



Estreno Mundial de Daquilema en la Casa Guayasamin. Entre el publico el doctor Otto Arosema Gémez,
Presidente Constitucional de la Republica. Foto tomada de Mi ballet Nacional Ecuatoriano, de Patricia
Aulestia

Los soldados del Ballet Daquilema,
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Patricia Aulestia, como Manuela Le6n
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PACO SALVADOR
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Logotipo, disefio de Paco Salvador, 1967

Nucanchi Llacta: German Arias Acosta, José Almeida Vinueza, Luis Orquera
Galiano, Paco Salvador. Septiembre, 1967, Foto Martinez
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Paco Salvador. Foto, Fernando Orozco, 1967

Nucanchi Llacta, Paco Salvador y Yolanda Padilla en Allpa Mama, Foto Martinez, 1968
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El Conjunto Nucanchi Llacta durante una feria artistica en Ibarra. EI Comercio Domingo, 27 de junio de
1971
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Una de sus mejores actuaciones: en La Media Torta en la ciudad de Bogota, que sefial6 un gran éxito al
grupo Ibarrefio. ElI Comercio Domingo, 27 de junio de 1971
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En los grandes acontecimientos de la Provincia de Imbabura o de otras del pais, actlia con su alegria
colorido y ritmo el conjunto folklérico Ibarrefio Nucanchi Llacta, aqui lo vemos en una reciente actuacion
con motivo de la Asamblea Hotelera en Otavalo. EIl Comercio Domingo, 27 de junio de 1971
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Los “‘Nucanchis’: grupo de mis primeras pruebas. Patricio Cérdova A., Rodrigo Dévila T., Washington
Saralz, Paco Salvador, José Almeida, Galo Melo, Irene Rivadeneira, Fabiola Rubio, Rocio Arias,
Yolanda Padilla, Myrian Jaramillo, Rubi Estévez. Otavalo, septiembre, Yamor, 1969. Foto, Edwin
Rivadeneira
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En las praderas de cochi-caranqui, al pie del Imbabura 1971, Foto, Edwin Rivadeneira, que sirvié para
crear el logotipo de Muyacan, danza india realizado por el fotdgrafo otavalefio.
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DESDE ECUADOR PARA AMERICA
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Musicos de Danza Muyacan, Antonio Lema Alonso Muenala. Humberto Muenala, Alberto

Muenala, Segundo Farinango y Enrique Males, Otavalo Yamor 71. Foto, Edwin Rivadeneira

Lucila Pineda. San Juan de Fachalinas, Muyacan Danza india en Otavalo. Yamor 1971. Foto, Edwin
Rivadeneira
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Danza Muyacan en Vifia.- Ayer en el Teatro Municipal de Vifia del Mar y hoy a las 19 horas en el Aula
Magna de la Universidad Santa Maria, se presentard el notable grupo de danza ecuatoriana Muyacan,
bajo los auspicios de la Municipalidad de Vifia, el sello DICAP, Discoteca del Cantar Popular, y la U.
Federico Santa Maria. En el grabado, parte de las integrantes del grupo, “Romeras de Zuleta”, Lucila
Pineda, Blanca Maigua, Lola Quinche, Mercedes Remache, y Hermelinda Males, (Texto y foto del El
Mercurio, Martes 29 de Agosto de 1972, p.12)
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Alonso Perugachi, Lola Males, Blanca Maigua, Lola Quinche, 1971. Foto Edwin Rivadeneira

Grupo de danza indigena Muyacan de Imbabura. El grupo trajo a las
tablas del Sucre, cantos y danzas tipicas, con su tradicional vestimenta,
la delegacion de Otavalo nos dio algo de la pureza de sus bailes.

(Lola Quinche, Blanca Maigua, José pineda, Hermelinda Males. Foto.
Hugo Cifuentes, 1972)
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Integrantes del grupo Muyacan de Imbabura, que se
presentara en el Teatro Sucre el primero de Mayo
Proximo. Después de su actuacion en Quito actuara en
Guayaquil. (Alberto Pineda, Hermelinda Males,
Fernando Chiza, Lola Quinche. Foto, Hugo Cifuentes,
1971)
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“La danza es una de las puras expresiones de un pueblo y cuando se la difunde por medio de la danza,
representa un mensaje de armonia y color. Uno de los grupos que Ultimamente mas se ha distinguido
dentro del ambiente folklérico del pais es el de Paco Salvador, de Imbabura, que ha actuado con éxito en
casi todos los escenarios del pais. Este grupo integrando por indios propios, como dice su director: “es
para integrar en las artes escénicas a la cultura fundante de la danza nacional”. Este grupo participara en
las fiestas de Quito en Diciembre. (Texto y foto tomado del diario EI Comercio del Domingo 15 de
Octubre de 1972, p.15)
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Integrantes del grupo de danza india Muyacan de Imbabura, se presentara en el teatro de artes
Escénicas Mariana de JesUs, en el marco de actividades del Foro Social de América Latina.

Muyacan: el grupo de danza india mas prestigioso del pais. Su arte ha recorrido casi todos los paises
de América Latina y las principales capitales de Europa. (“Caranqui”, Muyacan, Agora Casa de la
Cultura, Quito. Foto, Judith Bustamante, 1984)
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Baile de Nustas Muyacan. Foto, Gitta Méller, 1987
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Un momento de una danza que integra el programa del grupo de danza ecuatoriano “Muyacan”
Danza India, que presenta esta noche a la 7y 30 p.m. en el Teatro Municipal Esta Agrupacion
participara en Festidanza 72 a celebrarse en Arequipa, (Texto y foto de ElI Comercio, Lima,
domingo 13 de Agosto de 1972).

“Caranqui”, Paulina Tipan, Teresa Oraban, Patricia Cajas y Jackie Espinosa. Foto, Judith Bustamante,
1984
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Con buena asistencia de publico, el grupo dedanza Muyacan de Imbabura, estreno anoche en el
teatro Estudio escena “Inti Raimi 877, la obra dirigida por Paco Salvador comprende baile nuevos en la
tradicion de esta provincia de excelente calidad y presencia indigena, acompafiados por el grupo
otavalefio que hace musica en Barcelona “Charijayac”. Las funciones son del 11 al 19 de Junio a las 8 de
la noche. (Texto y foto Diario EI Comercio, viernes 12 de Junio de 1987)

“Huellas”, Jaime Chavez, Teresa Oraban, Paco Salvador, Foto Gitta Moller, 1987
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Escena de Bailén Puca, parte de la obra Inti Raymi 87, con la cual debutara el jueves, en el
teatro Estudio Escena, el grupo Muyacan de Imbabura, que dirige Paco Salvador.
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“Retablo Mestizo”, Pancho Rosero, Teresa Oraban, Patricia Cajas, Jaime Chavez y Paulina
Tipan. Foto de Gitta Mdller, 1987
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“Cotacachi” Teresa Oraban, Francisco Rosero, Patricia Cajas, Jaime Chavez, Paulina Tipan,
Gonzalo Morales, Jackie Espinoza, Paco Salvador. Foto, Gitta M&eller, 1987
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Julio Guanochanga, Paco Salvador, Wolframio Benavides, Ana Calero, Alicia Suntaxi, Milena
Zaldumbide, Araceli Beltran, Renan Cazar, Maria Yamberla. Foto, Edda Montero, 1997
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Paco Salvador. Foto, Edda Montero, 1997
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“Mdsica y danza en la IV jornadas Culturales, El Taller Danza Muyacan de Paco Salvador, abrié las
Jornadas Culturales de Mayo organizadas por cuarto afio consecutivo por el Consejo Provincial de
Pichincha. Este grupo demostro la inquietud permanente de buscar las fuentes auténticas de nuestra
cultura, a través de la danza interpretada por indigenas Imbaburefios”. (Diario de la tarde Ultimas
Noticias, Quito, Miércoles 12 De Mayo, 1983 (“Angeles de Punyaro”, Muyacan, Foto, Gonzalo Guafia).
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“Pactara, La Diosa Blanca” Danza
Muyacan, 1993
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Nota de Patricia Aulestia
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