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Abstract

El presente trabajo tiene por objetivo analizar la relacion existente entre lo
politico y lo estético en el teatro quitefio. Dicha relacién la quiero analizar a partir de
constatar los cambios producidos en el teatro quitefio luego de la década de los noventa,
cambios cuyo eje basico, a mi modo de ver, se expresa en el paso del fevor de lo politico-
militante hacia temas maés teatrales. Para el momento actual, es posible ver ya qué forma
fueron tomando y por donde se fueron resolviendo las inquietudes que llevan a los

teatreros a plantearse ese cambio de perspectiva.

Para enfrentar la pregunta citada voy a hacer un analisis de los montajes de los
espectaculos desarrollados en el afio 2007 de los siguientes grupos teatrales quitefios:
Zero no Zero, Cronopio, Elenco del Patio de Comedias, Malayerba, Contraelviento,
Callejon del Agua y Espada de Madera. Dicho andlisis lo hago a partir de revisar el
contexto en el que se desarrollan y apoyandome del cuestionario desarrollado por Patrice

Pavis en su libro El analisis de los espectaculos.

Para analizar la relacion entre lo politico y lo estético en el teatro en Quito que se
evidencia en los montajes actuales, voy a desarrollar las categorias tedricas que Javier
Sanjinés elabora, a partir de las reflexiones de Walter Benjamin, para indagar lo nacional
en Bolivia en las artes visuales. Cruzo dichas categorias con las reflexiones de Augusto
Boal en el libro El Teatro del Oprimido para asi completar un cuerpo tedrico que me

permita encontrar la relacion entre lo politico y lo estético en el teatro.
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INTRODUCCION

El teatro es un fingimiento de la realidad, no es la realidad en si, es una
representacion fabulada. El teatro es representacion, entendida ésta como el uso del
lenguaje para decir algo con sentido sobre el mundo, o para cargarlo de un sentido
determinado. Esta elaboracion de sentido se hace a través del uso de lenguajes: signos,
simbolos, imagenes que representan, es decir que estan en vez de lo que representan. La
representacion, al cargar de sentido al mundo, permite a su vez el intercambio del mismo
dentro de una sociedad.’ Entender asi el teatro implica valorarlo como una reelaboracién
de la realidad, como un proceso de construccién de sentido a través de la fabulacion de la

misma realidad.

La fabulacion supone procesos de reinvencion cruzados por un profundo
conocimiento de la realidad. Se representa asi lo ausente, aquello que es accesible solo a
través de la imaginacion.” Al representar la realidad se la transforma, y al momento de
reconocerla transformada, es otra de si misma la que se nos revela. En esta

representacion, la realidad se construye como un discurso simbdlico.

El teatro utiliza, como elementos fundamentales para construir el discurso
simbolico, el espacio, el tiempo y las acciones. Por lo tanto, su esencia esta en la
interrelacion entre espacio, tiempo y acciones. Estos tres elementos, como una unidad

indivisible, son los que permiten la materializacion de la ficcion, de la fabula. El actor es

! Stuart Hall (ed.), Representation: Cultural Representations and Signifying Practices. London, Sage
Publications, 1997. Cap. 1, pp. 13-74. “representacion es una parte esencial del proceso mediante el cual se
produce el sentido y se intercambia entre los miembros de una cultura. Implica el uso del lenguaje, de los
signos y las iméagenes que estan por, o representan cosas.”

2 “Mimesis es la via privilegiada de un conocimiento profundo solo accesible por la imaginacion,
representacion de lo ausente y espectaculo de realidades invisibles.” (Luis da Tavira, “Teatro, realidad y
verdad”, en Pasodegato, revista mexicana de teatro, No. 32 afio 2008 ene feb mar, p 7.)



quien materializa en si esta relacion. Es el nicleo que encarna todos los elementos

escénicos.

Por lo tanto, el elemento fundamental en el teatro es el actor o actriz. No siempre
ha sido visto asi. El papel del actor o actriz ha variado a traves de la historia. Ha pasado
de ser considerado intérprete a ser considerado creador. La primera persona que le da esta
caracteristica es el director ruso Konstantin Stanislavsky (1863-1938)° a inicios del siglo
XX en sus investigaciones y montajes, con el Teatro de Moscu, de las obras de Anton P.
Chejov (1860, 1904). Stanislavsky busca en sus investigaciones esclarecer los problemas
del actor: llegar a la sinceridad; luchar contra la mala teatralidad, el clisé; establecer las
voluntades del personaje para motivar la interpretacion del actor, determinar los medios
para desencadenar la emocion auténtica del actor; establecer subtextos para enriquecer el
texto.* Para lograr lo que se propone, Stanislavsky articula un método de actuacién

realista, segun se revisara méas adelante.

Antes de las investigaciones de Stanislavsky, la forma predominante de hacer
teatro era la compafiia. Dichas compafiias giraban alrededor de un autor que escribia los
parlamentos. Los actores 0 comediantes tenian un puesto determinado en la jerarquia de
las compafiias. Estaban el primer actor y la primera actriz, luego le seguian los segundos
actores y luego los actores de reparto. No habia, principalmente para los primeros
papeles, mayor flexibilidad. Los personajes eran heredados. Los actores eran figurantes y

se valoraba el talento.

® Konstantin Stanislavsky, Mi vida en el arte, México, Quetzal, 1993.
* Aslan Odette, El actor en el siglo XX, Barcelona, Gustavo Gili, 1979, p 86.



Frente a esta forma de hacer teatro, Stanislavsky propone ver a los actores como
colaboradores y no como figurantes. Integra al trabajo la disciplina y el rigor por encima
del talento. Para él un actor debe ser modesto, sencillo e integro. Stanislavsky marca con

sus investigaciones un antes y un después en el teatro.

Stanislavsky abre puertas a lo que va a ser el teatro del siglo XX. Otro autor
importante, que abre otras posibilidades y que va a marcar la entrada del teatro al arte
contemporaneo, es Antonine Artaud (1896, 1948), actor francés. Artaud no escribe textos
sistematicos donde esté una propuesta clara y directa. Artaud escribe textos conflictivos
que, MAs que aseveraciones, son acercamientos; mas que guias de un camino, son
escrutinios. En estos textos,” Artaud exige que se afiada el cuerpo a la palabra. Reclama
una poesia del espacio y del cuerpo, no solo del lenguaje verbal. Conmina a las piezas
escritas y habladas a que se vuelvan puesta en escena. Para lograr ese lenguaje en el
espacio y en movimiento busca gestos independientes del sentido de las palabras, gestos-
signos analogos a los del teatro oriental. Requiere del escenario su transformacién en un
lugar donde se esté en riesgo, donde cada vez suceda algo Unico que proporcione
corporalmente algo, tanto a quien actia como a quien ve actuar. Tanto actores como

espectadores no deben salir intactos de una puesta en escena.

Artaud abre las puertas a la relacion con el teatro oriental y a la vision del teatro
como un espacio mistico. Estas ideas seran las bases para lo que propone Jerzy
Grotowsky (1933, 1999), actor y director polaco. Grotowsky no se contenta con lo que
habia aprendido sobre actuacion y decide estudiarla desde el conocimiento cientifico.

Cruza los conocimientos de actuacién con psicologia, fonologia, antropologia. Basa su

® Antonine Artaud, El teatro y su doble, Barcelona, Edhasa, 1980, p. 47.



trabajo en un entrenamiento intenso en la bisqueda de encontrar el ser oculto, al estilo
del inconsciente o del subconsciente, que llevamos dentro. Dice que los procesos atavicos
estan grabados en nuestra sensibilidad, aunque los olvidemos, reprimamos o alteremos.
Esta es una busqueda del rito, de lo mistico del teatro. Pide también que el arte escénico
se vuelva un arte pobre; que se empobrezca de elementos ajenos a la actuacion y que se

enriquezca en ella.®

Un discipulo de Grotowsky que ha trascendido especialmente es Eugenio Barba
(1936), actor y director italiano que ha ejercido su carrera principalmente en Dinamarca.
A pesar de que se lo ve solo como al discipulo, para el mismo Grotowsky, Barba fue méas
lejos de lo que él mismo llegd. Barba’ propone que en el comediante es mas importante la
disciplina que las dotes artisticas, estas dotes artisticas apareceran solo luego de un largo
trabajo disciplinado. Dice que el talento esta en rechazar las soluciones faciles, en tener
un espiritu investigador. Para lograr el trabajo corporal disciplinado y riguroso que exige
Barba, es necesario estudiar las bases de los movimientos. Para esto, Barba estudia en
formas teatrales orientales los rudimentos del movimiento. A los resultados y aplicacion
de las investigaciones de Barba se los conoce como Teatro Antropolégico. El teatro
antropologico ha sido difundido a nivel mundial a través del ISTA (International School
of Theatre Anthropology, en castellano "Escuela Internacional de Antropologia Teatral™).
El grupo que dirige Barba, y que lleva la bandera de la aplicacion de la Antropologia

Teatral, es el Odin Teatret.

® Jerzy Grotowsky, Hacia un teatro pobre, México, Siglo XXI, 1980, 9% ed., p. 15.
" Eugenio Barba y Nicole Savarese, El secreto arte del actor, México, Pértico de la ciudad de México,
1990.
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De forma paralela, en Alemania, Berthold Brecht (1898, 1956), con el Berliner
Ensamble, cuestionaba el concepto teatral en su totalidad. Cuestiona la funcién del teatro,
le declara la guerra al teatro para distraer (teatro dramaético, en el que se presenta una
accion que sucede en ese momento) y opta por un teatro politico (teatro épico, en el que
se narra y por lo tanto se establece un distanciamiento). El suefio de Brecht era escribir
para las masas, instruirlas. Brecht pondra en circulacion los temas sociales: la inflacion,
las guerras, las luchas sociales. El teatro politico se lo entiende en este contexto como
aquél cuya funcion es la de facilitar a las personas a construir la sociedad futura desde la
toma de conciencia de dichos temas sociales, para eso Brecht desdramatiza la accion; es
decir, no se narra una linea, pegada a la logica del lenguaje verbal, sino que
constantemente detiene las acciones para reflexionar e invocar los argumentos contrarios;
es el denominado distanciamiento.® Este fue un aporte que influyé tanto en la
representacion como en la escritura draméatica. Una de las formas que tomo fue la

division de los textos en episodios como unidades por si solas.

Otra innovacion importante es la construccion del héroe. Este ya no sera alguien
extraordinario por si mismo, sera un ser humano corriente que hace cosas extraordinarias.
A pesar de que él no tiene la intencion de formar técnicamente a sus actores, sino mas
bien de trabajar en la confluencia politica y filosofica de los mismos, se termina

desarrollando una técnica, la del Berliner Ensamble, que sera reconocida a nivel mundial.

El teatro politico nace con Brecht o, mejor dicho, adquiere un instrumento
fundamental que es el llamado distanciamiento. Este distanciamiento provoca un

rompimiento con la ilusién estética, de tal forma que los procedimientos son

8 Verfrendungs Effekt
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evidenciados. A su vez, el rompimiento y la evidencia llevan al espectador a la reflexion
y a la co-creacion de la obra de arte. ElI pensamiento de Brecht tiene eco en las
actividades de Augusto Boal (1931), teatrero y pensador brasilefio, que propone en su
libro, El Teatro del Oprimido, que se debe devolver los medios de produccién artistica al
pueblo y que éste ha de “reasumir su funcién protagénica en el teatro y en la sociedad”.’
A través de Boal se extiende en América Latina la necesidad de hacer un teatro politico y

la idea de que hacerlo implica, necesariamente, una relacion con la militancia y con el

activismo.

A partir de la década de los sesenta, en América Latina se cuaja un escenario para
que la palabra vaya cediendo espacio a la escenificacion, al trabajo corporal, y para salir
del naturalismo que, en forma de costumbrismo la mayoria de las veces, habia
predominado en la escena latinoamericana.'® Esto es posible porque América Latina gana
protagonismo en el pensamiento latinoamericano.'* También porque llega, por distintas

vias, el pensamiento de Stanislavsky, Grotowsky, Artaud, Brecht, Boal.

El primer sintoma de estas influencias fue la puesta en crisis de elementos de la
produccidn teatral anterior: el concepto de compafiia se sustituye por el de grupo; la
forma de creacion sera cuestionada y se propondra la Creacion Colectiva*? adoptando

muchos elementos del Berliner Ensamble; se cuestiona la funcion del teatro, se opta por

° Augusto Boal, El Teatro del Oprimido, México, Nueva Imagen, 1980, p 13.

10 E| simbolismo y algunas otras vanguardias buscaron salir del lenguaje realista, mas las actuaciones y los
montajes seguian siendo realistas.

1 Si no protagonismo, por lo menos visibilidad y respeto a nivel mundial. Es el caso de la Teologia de la
Liberacion dentro del pensamiento religioso, la Pedagogia del Oprimido en educacion, los autores del
Boom Latinoamericano en literatura.

12 |La Creacion Colectiva es un método de creacion teatral, en el que el actor participa como intérprete de
situaciones, de acciones, de personajes, e investiga la verdad historica para afirmar su identidad. A partir de
este trabajo aporta con la produccion del texto narrativo. La actuacion es el discurso elaborado por el actor
sobre el estado del mundo.
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la funcidn politica, entendida ésta como ensayar la revolucion en el escenario; se valoriza
la investigacion y el trabajo de mesa (lecturas y andlisis de los textos entre otros); se
vincula con organizaciones politicas y sociales; se revalora las culturas tradicionales; se
desacraliza la sala como espacio de presentacion y se busca nuevos espacios. El Ecuador

en general, y Quito en particular, estara dentro de esta tendencia.

La década de los setenta tuvo un proceso de latinoamericazacion del teatro, por
los éxodos, voluntarios o forzados; por los lazos de solidaridad; por la organizacion de
festivales a nivel regional. Se mantienen los principios de trabajo encontrados en la
década anterior. Estos principios se plasman en la creacion de grupos como el Teatro de
los Andes en Bolivia, Candelaria en Colombia o Yuyashkani en Per( que tienen un
vinculo fuerte con “las bases”, sectores populares, que se mantiene hasta hoy en dia. En
Ecuador el grupo que se crea con semejantes caracteristicas y que adn tiene una actividad
constante es Malayerba. Dicho grupo mantuvo una relacion con el barrio la Ferroviaria
Alta, durante un poco mas de un afio. Ningin grupo en Quito, de los que hoy dia
mantienen ain un trabajo constante, logra establecer esta relacion de forma permanente

con organizaciones de base o sectores sociales.

Para la siguiente década el interés de los teatreros latinoamericanos esta en
“problemas como el sentido de la vida y otros que tienen que ver con los factores propios
de la subjetividad humana.”*®> Es momento de una nueva bisqueda por romper con la
literaturizacion de la escena. Cuando hablo de literaturizacion me refiero a estructuras
pegadas a la palabra escrita 0 a su logica interna. No hay una produccion dramatica

importante, ni se logra del todo salir de la literaturizacion de la escena. En Ecuador se

3 Franklin Rodriguez Abad, Poética del teatro latinoamericano, Quito, Abrapalabra, 1994, p 47.
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probd con las adaptaciones de textos como Huasipungo o Boletin y Elegia de las Mitas,

que fueron trabajadas por el Teatro Ensayo.

Entra a jugar en este momento en América Latina el Teatro Antropolégico de
Eugenio Barba. Esto implica que el entrenamiento y preparacion del actor se vuelvan mas
fisicos y que a su vez se incorporen, de forma mas evidente, otros lenguajes como la
pantomima, el circo, etc. Es un paso importante la incorporacion en los montajes de
dichos lenguajes escénicos, aunque no se logra del todo la calidad que se habia empezado
a pedir desde la critica. No se pierde del todo ni las inquietudes ni los intereses nacidos en
los sesenta. Se mantendrda como forma de organizacion el grupo; la Creacién Colectiva se
mantendra, como método de creacion, en pocas agrupaciones (La Candelaria), sin
embargo ha dejado ya huella en las formas de trabajo; se cuestiona la funcion del teatro y
en este caso lo que esta en discusion son los panfletos en los que se cayo a pretexto de
ensayar la revolucion en el escenario; se mantiene y profundiza la investigacion y el
trabajo de mesa; se desacraliza los nuevos espacios, revalorizando la sala como aquel que

permite la experimentacion.

La década de los noventa fue una década, en América Latina, en la que se da un
salto en la preocupacion principal en el teatro. Los noventa son una puesta en palabras de
las inquietudes fundamentales y es el tiempo de empezar a realizar y desarrollarlas. Estas
inquietudes giran alrededor de la idea de que el teatro debe dedicarse a temas inherentes
al teatro, es decir el entrenamiento y formacion del actor, la incorporacion de nuevas

técnicas que permitan diversificar la escena y los lenguajes utilizados.

En el Ecuador hay un predominio del trabajo de Malayerba como propuesta y

referencia. Las criticas hechas en décadas anteriores toman una forma mas clara y
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muchos de los grupos que funcionan hasta hoy tienen en esta década su fecha de
nacimiento. A nivel de América Latina y del Ecuador, es el momento del auge de la
experimentacion en las artes escénicas. La experimentacion implica la incorporacion de
otros lenguajes teatrales como el circo, el teatro de marionetas, la comedia del arte. El
punto de vista realista del teatro social desaparece a favor de un teatro simbolico,

metaforico, aunque sin olvidar la protesta y la denuncia.

Recapitulando, en la década de los sesenta el teatro sufrio una politizacion,
entendida como la pérdida del aura del teatro, desde lo que escribe Walter Benjamin, que
le daba un caracter de Unico, distante, original, a través de la desublimacién de
determinados valores, componentes o caracteristicas, lo que busca provocar que el
espectador se vuelva activo. Este proceso de politizacion no se anula con el cambio de
prioridad hacia lo estético sino que adquiere una nueva dimension. Hay varios
indicadores con los que se puede corroborar esta afirmacion. En primer lugar un
cuestionamiento de la funcion del arte. Asi mismo se desacralizan los espacios de
presentacion y se busca otros espacios como la calle, fabricas, mercados.™* Los procesos
de creacidon cambian y las formas de organizacion pasaran de compafiias a grupos. Los
lenguajes utilizados tienden a romper con la literaturizacion de los espectaculos. Se

vuelve més evidente y necesario que el actor, como sujeto, juegue un papel protagonico.

4 En el Ecuador los grupos de teatro de calle se multiplican y, relacionado con las organizaciones sociales
o politicas, fabricas y patios universitarios se vuelven espacios de representacién. Esto no implica que las
salas se abandonen del todo, la cantidad de montajes para ellas baja considerablemente. Un dato interesante
sobre el cuestionamiento del espacio de representacion se refleja en la construccién de un teatro circular: el
Teatro Prometeo a inicios de la década de los setenta.
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Por lo tanto entiendo a la dimensién politica del teatro como la ruptura de la
funcion cultual del mismo, como la define Walter Benjamin,*® es decir, que desaparece el
aura de la obra de arte. Esto va a provocar en el espectador una necesidad de volverse
activo “A saber, cuanto mas disminuye la importancia social de un arte, tanto mas se
disocian en el puablico la actitud critica y la fruitiva”.'® Por lo tanto la dimensién politica
del arte, y del teatro especificamente, esti relacionada con la capacidad del teatro de
romper la observacién pasiva y de provocar en el publico la necesidad de la accion, una
expectacion activa. En este contexto entiendo politico en un sentido mas amplio, como
aquella “actividad del ciudadano cuando interviene en los asuntos publicos con su

opinién, con su voto o de cualquier otro modo.”*’

Luego de esta reflexion inicial me pregunto cémo se relacionan lo politico, en
tanto proceso de desublimacion del arte, y lo estético en el teatro quitefio a partir de los
cambios producidos desde la década de los noventa, cambios cuyo eje basico, a mi modo
de ver, se expresa en el paso del fevor de lo politico-militante hacia una preocupacion por
lo estético, es decir por la construccion de discursos a través de lenguajes que apelen a la
sensibilidad del espectador. Para lograr dicha construccion los teatreros quitefios se
plantearon investigar sobre el entrenamiento del actor, el manejo de lenguajes variados, la

confluencia con otras artes como la musica, la plastica, la danza.

> Walter Benjamin, La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica, Madrid, Ed. Taurus,
1973, p. 4. “pero en el mismo instante en que la norma de la autenticidad fracasa en la produccion artistica,
se trastorna la funcion integra del arte. En lugar de su fundamentacién en un ritual aparece su
fundamentacion en una praxis distinta, a saber en la politica.”

% 1dem, p. 12.

" Diccionario de la Real Academia de la Lengua Espafiola, Espafia, 222 edicién, 2001.
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Para el momento actual, es posible ver ya qué forma fueron tomando y por donde
se fueron resolviendo las inquietudes que llevaran a los teatreros a plantearse ese cambio

de perspectiva.

Hoy dia en Quito, la actividad teatral sigue siendo primordialmente un teatro de
grupo. Hay una proliferacion de los mismos, muchos de ellos nacidos alrededor del afio
2000 y en su gran mayoria conformados por egresados de la escuela del grupo
Malayerba. De los grupos, que tienen una trayectoria mayor, puedo reconocer dos
conjuntos importantes: aquellos que iniciaron sus actividades en la década de 1970 y

aquellos que lo hacen desde la década de 1990.

La mayoria de las agrupaciones que se inician en la década de 1970 tienen en la
actualidad una actividad moderada, casi nula. Los grupos a los que me refiero son Taller
de Teatro Popular Mascar6, 1977. El Teatro Ensayo, nacido en 1977, dirigido ahora por
Antonio Ordofiez. El grupo Saltamontes, que se inicia en 1979, es ahora dirigido por

Leonardo Ramos.

Es importante recalcar la actividad y caracteristicas del grupo Malayerba. Este
grupo empieza a trabajar como tal en 1979. Se mantiene con una actividad importante.
Actualmente estan en un proceso de renovacion, quienes fueron la cabeza del grupo estan

dejando paulatinamente esta responsabilidad a generaciones nuevas.

Quienes se inician en la década de 1990 tienen actualmente una actividad
importante y son quienes, junto con Malayerba, llevan la voz cantante en la actividad
teatral quitefia. Todas estas agrupaciones han estrenado en este afio. Me refiero a Zero no
Zero, Cronopio, Patio de comedias, Contraelviento, Malayerba, Callejon del Agua y

Espada de Madera.
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El afio 2007 es un momento interesante para hacer un corte y analisis de lo que se
estd diciendo desde el teatro ya que, por un lado, hay una cierta estabilidad en la
produccidn teatral en general y, especialmente, en el conjunto de grupos del corpus. Estos
grupos han desarrollado ya un lenguaje propio y précticas estables, los mismos que se
ven plasmados este afio en los montajes desarrollados durante dicho afio. La relacién con
directores y grupos extranjeros es de colaboracién mas que de referentes inmediatos. Hay
un reconocimiento internacional del trabajo que se realiza en Quito. Un indicador de este
reconocimiento es la decision de Casa de las Américas de dedicar un nimero al teatro
ecuatoriano, en reconocimiento a la trayectoria y aporte del teatro ecuatoriano. Ademas,
dentro de la misma sociedad quitefia, se ha ganado un mayor espacio y reconocimiento. A

nivel de la escritura de textos, ésta se ha incrementado considerablemente.

Para enfrentar la pregunta citada, voy a hacer un analisis de los montajes de los
espectaculos desarrollados en el afio 2007 por los grupos teatrales quitefios nombrados:
Zero no Zero, Cronopio, Elenco del Patio de Comedias, Malayerba, Contraelviento,
Callejon del Agua y Espada de Madera. Dicho anélisis lo hago revisando el contexto en
el que se desarrollan, datos que los obtuve a partir de varias entrevistas realizadas a los
directores de los grupos sobre la trayectoria y las practicas. Otra fuente de informacion
importante fueron las conclusiones obtenidas de la aplicacion del cuestionario
desarrollado por Patrice Pavis, semidlogo francés, en su libro El anélisis de los
espectaculos.’® Pavis desarrolla un nuevo cuestionario que condensa y amplia otros que
habian sido desarrollados por Anne Ubersfeld y André Helbo. Dicho cuestionario abarca

cada uno de los componentes de un espectaculo escénico: desde aspectos generales, como

'8 patrice Pavis, El analisis de los espectaculos, Barcelona, Paidos Ibérica, 2000. (EI cuestionario se
encuentra incluido en el presente texto como anexo No. 1)
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en qué se sustenta su coherencia o incoherencia, hasta cuestiones mas especificas, no por
ello menos importantes, como el ritmo global de la puesta en escena (mdsica, ruido,
silencio, tiempo, etc); el manejo corporal de los actores, relacion entre el texto y la puesta
en escena; tratamiento del espacio (objetos, iluminacion, escenografia, etc) y la recepcion

tanto del espectador como del investigador.

Para analizar la relacion entre lo politico y lo estético en el teatro en Quito, que se
evidencia en los montajes actuales, voy a desarrollar la propuesta tedrica que Javier
Sanjinés (1948)"° elabora, a partir de las reflexiones de Walter Benjamin (1892, 1940),
para indagar lo nacional en Bolivia en las artes visuales: la estetizacion de lo politico y la
politizacion de lo estético. Cruzo dichas categorias con las reflexiones de Augusto Boal,
en el libro El Teatro del Oprimido, sobre el teatro épico, para asi completar un cuerpo
tedrico que me permita encontrar la relacion entre lo politico y lo estético en el teatro. A
lo largo de la investigacion pretendo evidenciar dicha relacion en el teatro quitefio actual,

ensayando asi una posible respuesta a la pregunta que guia la investigacion.

En el primer capitulo analizo las relaciones funcionales en la trayectoria de
quienes hacen teatro en Quito; el segundo abarca las practicas de los teatreros, en ellas
analizo las formas de organizacién, las formas de gestion utilizadas y la produccion
artistica. En el tercer capitulo analizo la produccion escénica y las diversas estrategias

que se utilizan en ellas.

19 Javier Sanjinés, “Imaginario urbano y construccion nacional en Bolivia” en Patricio Navia y otros, Las
ciudades latinoamericanas en el nuevo (des)orden mundial, México, Siglo XXI Editores, 2004.
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CAPITULO 1
Raices e influencias

La pregunta central que guia esta investigacion gira alrededor de la relacion entre
lo politico y lo estético luego de los cambios producidos en el teatro quitefio, a partir del
desplazamiento de la preocupacion politico-militante por la preocupacion estética
iniciado en la década de 1990. Para enfrentarla he trabajado con los grupos Malayerba,
Zero no Zero, Cronopio, Elenco del Patio de Comedias, Contraelviento, Callejon del
Agua y Espada de Madera. En el presente capitulo hago un breve repaso histérico para
poder entender el escenario en el que los grupos analizados tuvieron su origen, se han
desenvuelto y trabajan en la actualidad. También reviso los principios que guian sus
actividades. En dicha revision analizo las relaciones funcionales que estan detras y la

calidad de las mismas.

Como anticipé en la introduccién, para analizar la relacion entre lo politico y lo
estético, desarrollo la propuesta de Javier Sanjinés. % Este autor llama “estetizacion de lo
politico a todo proceso artistico sublimador que, al pretender el enaltecimiento de lo
nacional, termina dando una visién vertical y demagégica de la comunidad.”® La
sublimacion implica que lo representado no cuestiona ni muestra el orden instituido, sino
que mas bien lo disfraza como necesario, natural y, por lo tanto, inamovible. Un proceso

semejante quita la posibilidad al espectador de ser un receptor activo.

20 Javier Sanjinés, Javier Sanjines ("Bolivia”): Abogado, diplomado por el Instituto de Altos Estudios para
America Latina de la Universidad de Paris y doctor en literatura iberoamericana por la Universidad de
Minnesota. Actualmente es Profesor de Literatura Iberoamericana en la Universidad de Maryland. Entre
sus libros destacan: Estética y Carnaval (La Paz, 1984); Tendencias actuales en la literatura boliviana
(Minneapolis, 1985) y Lectura politica de la literatura boliviana contemporanea (La Paz, 1990).

21 Javier Sanjinés, “Imaginario urbano y construccion nacional en Bolivia” ..., p. 204.
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La estetizacion de lo politico implica un proceso de sublimacion del arte.
Sublimacién entendida como una forma de compensacion o de satisfaccion de un deseo
reprimido a través de un sustituto, en este caso lo estético; es decir, el instinto elemental o

inferior se transforma en otro mas elevado, o visto como mas elevado.

La sublimacién consiste en cambiar el objeto del deseo por otro, haciéndolo pasar
a través de la conciencia, y vivir la fantasia de llevar a cabo el deseo sublimado. De esta
forma se deriva el deseo y se realiza, o se pretende realizarlo, por otro camino, como por
ejemplo mediante tareas de prestigio, socialmente correctas. La forma que adquiere el
objeto sublimado no permite un cuestionamiento. Es transformado en objeto de deseo vy,
en tanto tal, se vuelve inalcanzable desde la realidad del sujeto. Provoca un efecto de

enajenacion del yo. Ese objeto sublimado tiene un estatus de no cuestionable.

Como fendmeno contrario, Sanjinés propone la “politizacion de lo estético” como
los hechos que rompen la verticalidad de los discursos estéticos,? el arte se aproxima y
acompafia al proceso social, no provoca la enajenacion. La politizacion de lo estético, al
pensarla como contraria a la estetizacion de lo politico, esta cruzada por espacios que
provocan la desublimaciéon del arte. Esta desublimacién implica quitar el aura que
envuelve al arte y lograr que sea un elemento manipulable por cualquier persona. Ahora
la pregunta es, en el caso del teatro, ¢cuéles son las caracteristicas que dan cuenta de esta

politizacion?

1.1  Breve repaso histérico

%2 Para el caso de Bolivia Sanjinés dira “que afirma la propuesta popular democratica de un vanguardismo
que rompe con la verticalidad de los discursos estéticos.” (Javier Sanjinés, “Imaginario urbano y
construccién nacional en Bolivia” ..., p 205.)
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El teatro que hoy en dia se hace en Quito tiene una de sus fuentes mas importantes
en los cambios ocurridos a fines de la década de 1980. Cambios que deben ser entendidos

como consecuencia de un proceso nacido en el quehacer teatral de las décadas anteriores.

En la década de los ochenta confluyen principalmente el legado de Fabio
Pacchioni, encarnado en sus alumnos, y las propuestas politicas y teatrales nacidas a
partir de la década de los sesenta. Pacchioni llega al pais en 1964 traido por la Casa de la
Cultura Ecuatoriana, debido a que habia un acuerdo con UNESCO, “para fomentar la
actividad teatral en el Ecuador”.?® Pacchioni dicta seminarios y, para 1970, funda el
Teatro Ensayo como el espacio de practica escénica para los alumnos. Se logra una vision

diferente, una de cuyas consecuencias es la germinacion de maltiples colectivos teatrales.

El proyecto de Pacchioni se plasma en tres instancias. La creacion del Teatro
Ensayo, con una linea experimental y con la intencién de que sea el espacio en el que se
prueben las propuestas de los talleres; la creacion del Taller de Teatro Popular, como un
espacio profesional que se vincule con los sectores populares y se comprometa con sus
luchas, de alli el nombre de popular; y la creacién de la escuela de Teatro de la Casa de la
Cultura. Se hizo una convocatoria publica para el primer Seminario de Actuacion Teatral
a realizarse en la Casa de la Cultura Ecuatoriana al poco tiempo de llegado Pacchioni al
pais; asistieron 130 personas, entre los cuales estaban quienes tradicionalmente habian
venido realizando la actividad teatral quitefia. Ese primer seminario consistié en la
preparacion del actor. Lo enunciado por Pacchioni esta intimamente relacionado con
nuevos elementos técnicos y con rigor en el trabajo. Su planteamiento pudiera estar

ligado con la propuesta Stanislavskiana, sin ser rigido y exclusivo, aunque Pacchioni no

2 Franklin Rodriguez Abad, www.freies-theater.de/tresdecadasdeteatroecuatoriano.pdf
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lo atribuy6 a ningln autor.* Esta caracteristica, si bien tiene aspectos positivos, también
tiene grandes desventajas. Pacchioni deja un legado de formacién actoral cuyo
fundamento tedrico no esta determinado, esto dificulta la aplicacion consciente y por lo
tanto también dificulta la busqueda de nuevas posibilidades estéticas. En su propuesta
teatral lo que se evidencia es una predominancia del lenguaje corporal. En sus puestas en
escena se presta atencion a la composicion pléstica del espectaculo, aunque limitadas a la
caracterizacion realista. Es notorio el acento en la preparacion fisica del cuerpo del actor,
y este es uno de los legados claves del teatro de Paccioni. El teatro de Paccioni rompe con
la caracterizacion melodramatica de los personajes con el afan de conmover al publico, lo

que era una de las caracteristicas del teatro anterior.

Otro aspecto interesante que se introduce es el trabajo de mesa. Esto implica un
periodo de anélisis bastante largo, sobre el contexto de la obra, los personajes, el autor,
etc. Se introduce también en este trabajo previo una etapa de improvisaciones en la que se

busca elementos de montaje.

Con Paccioni se empieza a investigar la realidad en la que se esta inmerso. Esto
implica que los montajes seran procesos largos, con una minuciosa investigacion en la

realidad y en las tablas.

Otros aportes importantes de Pacchioni son los que se relacionan con la ética del
actor. Abre la puerta hacia el indigenismo, que se refleja, por ejemplo, en los montajes
Boletin y elegias de las mitas y de Huasipungo a partir de los textos del mismo nombre

de César Davila Andrade y Jorge Icaza, que los lleva a cabo el Teatro Ensayo.

24 «Después de conocer indirectamente su forma de trabajo, a través de varios de sus alumnos, creo sin
temor a equivocarme, que en lo referente a técnica teatral practicaba un sistema ecléctico de trabajo, en
funcién de un cierto pragmatismo pedagogico, dirigido a obtener resultados rapidos, en relacion a la
formacion de actores.” (Franklin Rodriguez, www.freies .... p 14.)
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Por otro lado, es un momento importante a nivel politico y del pensamiento. Esta
en el aire la idea de que es necesario un pensamiento propio. Asimismo se piensa que la
caracteristica principal de lo social, en América Latina, es la opresion y por lo tanto la
respuesta a ella sera la liberacion. Asi nacen la Teologia de la Liberacion, la Pedagogia

del Oprimido y el Teatro del Oprimido.

Estas son las ideas nacidas en la década de los sesenta que confluyen en la de los
ochenta. Ese momento historico para América Latina estd marcado por una serie de
acontecimientos, que van a incidir en todos los ambitos de la vida. Frente a esta situacion,
el teatro latinoamericano, en sintonia con el contexto politico de las corrientes
insurgentes en América Latina, toma nuevos rumbos. Aparecen propuestas tedricas como
la de Augusto Boal en el libro El Teatro del Oprimido, la misma que animé a que la
revolucion se la ensayara en las tablas.® Métodos de creacién y montaje como el de la
Creacion Colectiva®® que se expandi6 por toda América Latina y a partir del cual se
plasmaron muchos montajes. En Ecuador, la Creacion Colectiva pura no dio frutos de
calidad que trascendieran su propia coyuntura; sin embargo, mucha gente la probd y se
aliment6 de esta experiencia. Hubo una proliferacion de grupos intimamente relacinados
con organizaciones politicas, como Ollantay, que estuvo ligado a la Federacion de
Estudiantes de la Escuela Politécnica Nacional (FEPON), y que llevaban como bandera

de lucha la creacion colectiva. “El teatro fue, quizas, el quehacer creativo que mas se

%5 “En este caso puede ser que el teatro no sea revolucionario en si mismo, pero seguramente es un “ensayo”
de la revolucidn. El espectador liberado, un hombre integro, se lanza a una accién. No importa que sea
ficticia; jimporta que sea una accion! (Augusto, Boal, El Teatro del Oprimido, México, Fondo de Cultura,
1980, p. 17)

% a Creaci6n Colectiva es un método de creacion de montaje en el cual no hay categorias al interior de la
agrupacion, solo el director, los actores. En este méodo los actores escogen un tema sobre el que se quiere
hablar y se desarrolla el como se presentara la obra. Se cayd, en la Creacién Colectiva, en la idea de que
ésta implicaba un desarrollo del texto y la escritura del mismo. En la Creacién Colectiva no hay libretos
necesariamente, ni una estructura rigida. Es posible que cada representacién de una obra sea diferente.
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nutri6 de ellos”" dice Genoveva Mora en la revista Conjunto dedicada al teatro
ecuatoriano. En todo caso, hubo una marcada influencia que provoco que, por ensayar la
revolucion en el escenario, se sacrificara asuntos propios del teatro y se los dejara en un
segundo plano. La consecuencia de estos sacrificios fue, en muchos casos, panfletos y
espectaculos de dudosa calidad teatral. Esta tendencia se mantuvo hasta entrada la década

de los ochenta.

Una de las tendencias en la década de los setenta es la creciente
latinoamericanizacion del teatro quitefio, producto del exilio, voluntario o forzado, de
ciertos hombres y mujeres de teatro procedentes de paises latinoamericanos agobiados
por la represion militar. Llegan al pais muchos actores, actrices, directores y directoras de
Latinoamérica, especialmente de Argentina. Este es el caso, entre otros, de Maria
Escudero, quien viene con una solida formacion teatral, en la que se destaca el
aprendizaje con Marcel Marceau (1923-2007) y sus estudios sobre Eugene lonesco
(1912-1994) y Bertold Brecht (1898-1956). Escudero llega al pais proveniente del Libre
Teatro Libre de Argentina y dirige montajes, muchos de ellos con gran éxito. Los actores
y actrices ecuatorianos reciben una herencia de Maria Escudero con respecto a la forma
de trabajar. Escudero es una fuerte defensora de la Creacion Colectiva y de la necesidad
de que el actor o actriz (que sera a la vez productor, director, dramaturgo) esté
fuertemente involucrado con “el colectivo humano en cuyo seno surgio, es decir entre las

gentes que se expresan por su intermedio.”?

Es importante también recalcar que, en mucho por posiciones ideoldgicas, en esta

época no se aprovechan los legados de la actividad anterior, llevada principalmente por 4

%" Genoveva Mora en Revista Conjunto, La Habana, Casa de las Américas, 2007, p. 8.
%8 Marifa Escudero, “Los autores colectivos”, Diario Hoy, Domingo 21 de agosto de 1983.
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grupos: el Teatro Experimental Universitario (1955 - 1963), que dirige Sixto Salguero; el
Teatro Independiente (1954 — 1970), dirigido por Francisco Tobar Garcia; la Compafiia
Goémez Alban, cuya figura mas conocida es Ernesto Alban Gomez; y el Teatro
Experimental de la Alianza Francesa, bajo la direccion de Jacques Thierot. Todos ellos
manejaban escenificaciones cercanas al costumbrismo. Habia una buasqueda de desnudar
ciertas relaciones sociales a traves de la ironia y la burla. Es un teatro que ha sido tachado
de teatro burgués y ésta ha sido la razén por la que no se ha rescatado, por ejemplo, los
textos y el trabajo poético de Tobar Garcia, o la ironia de las estampas quitefias de

Ernesto Alban Gomez, entre otros aspectos.

El teatro que actualmente se hace en Quito es un teatro principalmente de grupo,
en el que se sigue la linea determinada por su director o directora, frecuentemente ligado
a escuelas o talleres de formacion guiados por los mismos directores o directoras. La gran
mayoria de montajes son hechos al interior de los grupos, sean estos con larga o corta
trayectoria. Otra forma de hacer teatro es a través de montajes realizados por actores y
productores independientes, que luego del montaje se separan. Esta practica es

esporéadica, y no ha tenido ni tiene una mayor tradicién, ni resonancia, ni continuidad.?

Es necesario nombrar también la existencia de rezagos de teatro callejero, que se
habia iniciado afios antes y que se mantiene casi como una trinchera, a decir de su mas
importante exponente, Carlos Michelena.*® Es importante también recalcar que este teatro

planteaba la recuperacion de espacios publicos para el teatro y el acercamiento a un

2 Annie Rossenfeld hizo algunas propuestas en la década de 1990 que no tuvieron mayor trascendencia.
Hubo un par de montajes para los que se convocé a actores para hacer casting con el director espafiol Tony
Cots. Para el afio 2007 es uno el montaje que se ha hecho de esta manera, financiado por el Teatro
Variedades. En lo que va del 2008, el Museo de la Ciudad ha financiado un espectaculo de estas
caracteristicas.

%0 Revista Conjunto, La Habana, Casa de las Américas, 2007, p. 26.
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publico que no asiste habitualmente a las salas. Esta blsqueda de nuevos espacios y
nuevos publicos quedod relegada a partir de la década de 1990. Si bien es cierto que
eventualmente es retomada, no implica que sea una preocupacion primordial, ni para
grupos ni para productores independientes. En los Gltimos afios ha habido una interesante
proliferacion de actores, grupos o agrupaciones ocasionales que estan imprimiendo una
interesante dindmica. Esta no es ain una tendencia o una propuesta estable o madura.
Sera necesario esperar algun tiempo para evidenciar la direccion que estos nuevos actores

y actrices estan dando al quehacer teatral quitefio.

Muchos de los grupos que trabajan actualmente tienen su origen en el final de la
década de 1980 e inicios de la de 1990 y, dato interesante para entender la orientacion
politica de la actividad teatral actual, sus directores vivieron, en tanto gente de teatro, el
periodo anterior y los cambios ocurridos en dicha época. Los cambios de los que hablo
pueden ser entendidos como una ruptura ocasionada por el paso a un segundo plano de la
motivacion que primaba hasta ese entonces: el compromiso politico. La principal
preocupacion pasara a ser el teatro mismo, la técnica, la formacion del actor y, dentro de
esto, la experimentacion teatral. Otra situacion importante que marca los cambios de
inicios de la década de 1990 es la implementacion abierta del neoliberalismo, que se
acompafia de una baja evidente del apoyo econdmico estatal: éste se habia venido dando
a traves, principalmente, del Banco Central y su Departamento de Difusion Cultural.
Dicho apoyo no habia sido ni sistematico ni direccionado, sin embargo alimentaba
econdmicamente al quehacer cultural del pais en la década de 1980. Estos cambios deben
ser entendidos como el cierre de un proceso nacido en el quehacer teatral de las décadas

anteriores y la apertura de uno nuevo.
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Para la siguiente década, el compromiso principal adquirido en las décadas
anteriores con la situacion politica del pais y de América Latina pierde primacia, y otro
empieza a ser el interés y el panorama de la actividad teatral en el pais: comprometerse
con el teatro en si. Vale la pena recalcar que este compromiso se reflejaba en una
actividad militante, de activismo politico. Se evidencia la necesidad de volver los ojos al
teatro mismo; es decir a la técnica, a la formacion del actor, a la dramaturgia, entre otros
aspectos. Es importante resaltar que el paso a un segundo plano no implicé una pérdida
del compromiso con la situacion social y politica del pais, pero si un alejamiento de los
espacios politico militantes.

En los ultimos afios del siglo XX, el proceso de volver los ojos al teatro se
radicalizd y se tradujo en una necesidad de experimentacion. Experimentacion en los
lenguajes, una basqueda de acercarse a la semiotica, una busqueda de metéforas para
traducir la realidad. Se mantiene el trabajo de grupo, sin embargo éste ya no tendra
relacion directa con organizaciones politicas o tendencias ideoldgicas abiertamente
marcadas. Ya no seran los llamados a acompariar las movilizaciones o a concienciar a las
masas para llevar adelante la revolucion. Estos nuevos lenguajes estaran relacionados con
busquedas tecnicas en lo referente a la preparacion del actor o actriz, busquedas estéticas
en el escenario, incorporacion de técnicas provenientes de la danza, el mimo, el circo, la

musica.®

31 «E| teatro de los ltimos afios del siglo XX se caracteriza por la expresion de la crisis de algunas de las
formas que vino desarrollando anteriormente, la consolidacién de otras y la reformulacion de otras. La
espectacularidad y la militancia ideoldgica que habian sido el signo que descifra a los grupos de teatro,
emergentes de las dos décadas anteriores, es sustituida por la necesidad de experimentar con nuevos
lenguajes, el teatro de grupo ideoldgico y politico entra en crisis, pero emerge el teatro de grupo
experimental, siendo ésta la forma teatral que mejor sintetiza la experiencia del teatro ecuatoriano en las
décadas de 1980 y 1990. La experimentacion basicamente busca nuevos lenguajes, el actor incorpora
nuevas técnicas que provienen de la danza, la pantomima y del circo (acrobacia, malabar, etc.), la escena se
puebla de nuevos significantes.”, (Patricio Vallejo Aristizabal, en “100 afios del teatro ecuatoriano 1892,
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1.2 Los grupos

Hoy dia en Quito, la actividad teatral se sigue realizando primordialmente en
forma de teatro de grupo. Hay una proliferacion de los mismos, muchos de ellos nacidos
alrededor del afio 2000 y conformados por egresados de la escuela del grupo Malayerba.
De los grupos que actualmente se encuentran activos y que tienen una trayectoria mayor,
puedo reconocer dos conjuntos importantes: aquellos que iniciaron sus actividades en la

década de 1970 y aquellos que lo hacen en la decada de 1990.

La mayoria de los que inician sus actividades en la década de 1970 ya no tienen
una actividad regular y subsiste mas su nombre. Estos grupos estuvieron influenciados
por la actividad de Fabio Pacchioni y la Escuela de Teatro de la Casa de la Cultura. Los
grupos a los que me refiero son Taller de Teatro Popular Mascard, que inicia sus
actividades en 1977 y es, en un inicio, el espacio de practica de la escuela de la Casa de la
Cultura Ecuatoriana, promovido por el propio Pacchioni. La direccion esti a cargo de
llonka Vargas. Si bien llonka se mantiene aun trabajando en el teatro, lo hace desde la
docencia en la Facultad de Artes de la Universidad Central. El Teatro Ensayo, nacido en
1977 a partir de las propuestas del mismo Pacchioni, lo dirige Antonio Ordoéfiez, su
alumno mas destacado. El grupo Saltamontes, que inicia sus actividades en 1979 bajo la
direccion de Maria Escudero, y que ahora esta a cargo de Leonardo Ramos. Ambos
grupos tuvieron montajes para el 2007, sin embargo la produccion ya no es regular. Estos

grupos tienen una actividad mas bien baja y su incidencia en el medio es apenas

1992”, en Revista Hoja de Teatro -Revista de artes escénicas No II, Quito, Malayerba y Ojo de Agua,
2002.)

29



perceptible. Es esta la razon por la cual no voy a trabajar con ellos dentro del corpus de la
presente investigacion. Un grupo que se inicia en la década de 1970 y que mantiene adin
sus actividades de forma regular con gran incidencia es Malayerba, que sera el Unico de

estos grupos que voy a incluir en el corpus de la presente investigacion.

Los grupos que se inician en la década de 1990 tienen actualmente una actividad
constante y son quienes, junto con Malayerba, llevan la voz cantante en la actividad
teatral quitefia. Todos ellos han montado y estrenado obras en el afio 2007. Me refiero a
Zero no Zero, con Gertrudis for ever o las mujeres de mi vida; Cronopio, con Crimenes;
Patio de comedias, con Oh Limbo; Contraelviento, con La flor de la chuquirawa;
Callejon del agua, con La noche de los tulipanes; y Espada de Madera, con Pajaros de la
Memoria. Estos grupos, junto con Malayerba y el montaje La ultima cinta de Krapp,

conforman el corpus de la presente investigacion.

1.2.1 Malayerba

El grupo Malayerba tiene su inicio en 1979. Los origenes de este grupo no estan
relacionados directamente con Pacchioni sino con la propuesta del grupo Mojiganga a
cargo de Carlos Theus, director belga. De dicho grupo salen Aristides Vargas, argentino,
Charo Francés, espafiola y Susana Pautasso, argentina, quienes conforman lo que sera
hasta hoy Malayerba. Tenian el proyecto de hacer una investigacion teatral en el barrio
La Ferroviaria Alta al sur de Quito. Luego de un proceso, que dur6 un afio y medio, se

conformd el grupo y montaron la obra Robinson Crusoe. A partir de ese momento,

%2 Los criterios en los que me respaldo a continuacion son extraidos de las entrevistas realizadas a los
directores de los grupos y que seran citadas en su momento.
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Malayerba ha mantenido un trabajo sostenido y regular. Han sido el referente y a su vez

la piedra de toque de mucha gente de teatro.

Es imposible hablar del teatro ecuatoriano y no referirse de Malayerba, ya que,
por mucho tiempo, ha sido referente, de a buenas o de a malas, a nivel nacional e
internacional del teatro ecuatoriano. Entre las principales caracteristicas, y aportes, de
Malayerba sobresale una forma especifica del trabajo del actor, una dramaturgia propia y
la escritura de los textos con un alto nivel poético. Utilizan un lenguaje teatral rico en
recursos e iméagenes. De alli han salido importantes nombres del teatro ecuatoriano,
Ximena Ferrin, Carmen Vicente, Susana Nicolalde y el mismo Carlos Michelena entre
varios otros. Otro indicador del trabajo y reconocimiento del trabajo del grupo es la
colaboracion directa con producciones de cine como La Tigra o Entre Marx y una mujer

desnuda.

Malayerba se mantiene con una actividad regular. Actualmente esta en un proceso
de renovacion; quienes fueron la cabeza del grupo estan dejando paulatinamente esta

responsabilidad a generaciones nuevas del grupo.

1.2.2 Contraelviento

El grupo Contraelviento inicia sus actividades el 2 enero de 1991. Cinco personas
trabajan durante 1 afio, aproximadamente, alrededor del arte del actor, entendiendo éste
como la concepcidn del actor en tanto artista que crea y no intérprete que presta su cuerpo
y su voz. Para acercarse a esta busqueda partieron de la investigacion sobre la tradicion

cultural de la sociedad en la que vivian.
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En un inicio la labor fue a ciegas, comenta Patricio Vallejo, su director y
fundador; un poco a partir de lecturas de los textos que llegaban: Grotowsky, Barba. Sin
embargo, no habian encontrado aun un trabajo sistematico con un maestro. En la
busqueda de tradicion cultural se acercaron a la leyenda sobre el origen de la laguna de
Culebrillas en Anchupallas, provincia del Chimborazo. El fruto de este acercamiento fue
la obra El hijo del cerro. Tenian mucho desagrado del resultado actoral y poético de la
obra, por lo que no salié a la luz sino que termind en si misma. Lo que dejé como
resultado fue el planteamiento de una ética de trabajo y de vida. Patricio Vallejo realiza
un taller con Antunes Filho, en Brasil, y a partir de este taller la propuesta tedrico-
practica de Contraelviento toma mas forma. A partir de este proceso, Vallejo, quien se ha
mantenido como director del grupo, pero principalmente, como el eje articulador, ha ido
sumando gente al proyecto, algunos se han quedado, otros se han ido. En un inicio los
montajes se los hizo a partir de textos de dramaturgos como EI hombre que se convirti6
en perro, del argentino Oswaldo Dragin, o La Sefiorita Julia, del sueco August
Strindberg. Poco a poco Vallejo se fue acercando a la adaptacion de los textos y luego a

la escritura de los mismos. Hoy en dia las obras de Contraelviento son escritas por él.

El principal aporte que este grupo ha hecho al teatro ecuatoriano es la
introduccion del teatro antropoldgico. Los productos logrados por Contraelviento suelen
ser ricos en imégenes corporales, auditivas, visuales, que forman un tejido poeético que

complementa los textos de las obras.

Contraelviento ha hecho un trabajo serio de investigacion y de proponer una

estética desde el trabajo del actor. En sus obras es evidente el trabajo de sistematizacion
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en imagenes de lo que sensiblemente se encuentra a partir de las observaciones para la

creacion de los personajes.

1.2.3 Espada de Madera

En el caso del grupo Espada de Madera, Patricio Estrella quien cumple las
funciones de director, cuenta que hace 18 afios mas 0 menos, en una etapa de definicion
profesional junto con Pepe Alvear, se juntaron y formaron lo que ahora es Espada de
Madera. Ellos llegaron a la parte final de la creacion colectiva. La necesidad que tenian
era de formar espacios propios para poder desarrollar los conocimientos que traian del

exterior y también de tener oportunidades que les permitieran vivir del teatro.

La carta de presentacion de Espada de Madera es el teatro de objetos. Montan
indistintamente obras para adultos y obras para nifios. En todas hay un importante
despliegue de utilizacion de titeres, marionetas, etc. todos construidos por el mismo
grupo. Esta constante innovacion en técnicas y manejo de elementos es escena estd
acorde con el objetivo del grupo: formar un espacio de experimentacion y de buscar
nuevas técnicas, recursos e ideas, para asi producir obras de calidad. El trabajo con
objetos no esta separado con el teatro de actores, se combina todas las técnicas sobre las
cuales investigan y trabajan. De esta forma, logra Espada de Madera un lenguaje propio,

una auténtica forma de crear ilusiones, de contar historias.

1.2.4 Zero no Zero
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Zero no Zero tiene un inicio disperso, como lo es todo el grupo, afirma Peky
Andino Moscoso, fundador del mismo. Se puede considerar 1995 6 1996, como fecha
acordada para fijar su inicio, y de igual manera se puede decir que el grupo inicia con la
obra Kito con K. Lo que los junta, por un lado, es una necesidad de encontrar un espacio
para experimentar. Cada uno de los miembros originales tenia una funcion artistica y un
trabajo individual, mas bien tendiente a la formalidad, y el espacio del grupo podia
permitirles ir mas alla.

Luego de un inicio algo azaroso y del montaje de algunas obras, entre ellas Kito
con K, Edipo y su sefiora mamacita, Ulises y la maquina de perdices y Medea call back,
Andino viaja a Espafia a estudiar. Zero no Zero es un grupo que ha funcionado alrededor
de Peky Andino, que cumple las funciones de dramaturgo y de productor, y de Maria
Beatriz Vergara, quien le ha dado un poco més de sistematicidad al trabajo y quien se
hace cargo de la parte actoral. EI grupo se ha organizado alrededor de montajes
determinados, muchos a partir de los textos y la direccion de Andino, algunos a partir de
la dramaturgia de Maria Beatriz Vergara.

Los montajes de Zero no Zero han girando de forma reiterada, mas en los ultimos
afios, alrededor del tema del poder, de la idea de que éste es un mentiroso ejercicio
semejante a un circo en el que los gobernantes no son mas que meros payasos.> El grupo
ha desarrollado un lenguaje escénico propio. Son montajes sobrecargados de imagenes
que no redundan, sino que se conforman como discursos paralelos: el de la musica, el de
las actuaciones, el de la luz, el de los textos. Son lenguajes que se enriquecen y se

ayudan, muchas veces desde la ironia, para resaltar esa mirada especifica sobre el poder.

% Alfonso Espinosa Andrade, “Peky Andino Moscoso, el latacunguefio que nunca lo fue.”, en Lola Proafio,
Antologia de dramaturgos contemporaneos, a publicarse por Argentores en Argentina, inédito.
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1.2.5 Elenco del Patio de Comedias

El Elenco del Patio de Comedias esta conformado solo por mujeres. Empieza a
existir como tal en 1990 con la obra La Marujita se ha muerto con leucemia, texto de
Luis Campos. El Elenco del Patio de Comedias utiliza el espacio que el Teatro
Independiente construyd en 1978 para su funcionamiento de los ultimos afos. Si bien
ninguna de las integrantes trabajé directamente con el Teatro Independiente, tienen de
éste una influencia. A decir de Martha Ormaza, quien ahora cumple las funciones de
dramaturga y de directora de los montajes, “quien hizo el puente con el Teatro
Independiente fue Raul Guarderas, €l venia de esa escuela. Sin embargo ellos se
quedaron y nosotras seguimos.”®* Durante muchos afios la produccién del Elenco del
Patio de Comedias gir6 alrededor de los personajes Las Marujitas y de las posibilidades
que estos han tenido en el espacio plblico® y escénico. Actualmente el Elenco del Patio
de Comedias propone la escritura de textos y la dramaturgia realizada por ellas mismas.

En el trabajo del Elenco del Patio de Comedias se mantienen rezagos del
costumbrismo, especialmente en todo aquello que se relaciona con Las marujitas. Dichos
rezagos se evidencian en los personajes. Son personajes que encarnan formas de hablar,
usos y costumbres de regiones del Ecuador facilmente reconocibles. Si bien ha habido
trabajos que no pretenden explotar el costumbrismo, es como una marca de agua que

subyace. Un lenguaje cercano al clown,®® personajes construidos desde dicha técnica,

% En la casa de Rall Guarderas, integrante de dicha compafiia y padre de Juana Guarderas, una de las
actrices del Elenco del Patio de Comedias, el Teatro Independiente contruyé una sala para sus
presentaciones. Este espacio es ahora el Patio de Comedias.

%5 Han hecho comerciales, sketches publicitarios, etc.

% El clown y el costumbrismo estan intimamente relacionados. La comedia dell’arte nace en Italiay los
personajes de ella se caracterizan por utilizan formas de hablar, de caminar o de comportarse de
determinadas regiones de Italia.
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conflictos semejantes a los planteados en la comedia dell"arte, es el lenguaje que se

perfila en las creaciones del Elenco del Patio de Comedias.

1.2.6 Cronopio

El Cronopio empieza su trabajo aproximadamente en 1990 alrededor de la figura
de Guido Navarro, quien venia de estudiar en Europa Comedia del Arte. En un inicio fue
una labor dura, principalmente porque no habia una conjuncion de lenguajes. Se hizo
necesaria una segunda refundacion con gente formada en los “mismos territorios”, como
lo dice Guido Navarro, actual director. Uno de los puntales del grupo es la Escuela de
Teatro Gestual. A partir de ella, se ha logrado que quienes conforman el grupo tengan esa
conjuncion de lenguajes, convivan en los mismos territorios. Cronopio investiga en el
teatro gestual, entendido éste como el teatro que transita por el clown, la pantomima, la
comedia del arte, los bufones, las méscaras, la danza. Hay una necesidad de reflexion
sobre lo andino como busqueda de ubicacion en el mundo. Sus montajes son a partir de
las exploraciones escénicas, no se recurre a textos de otros dramaturgos, aunque si se

utiliza textos sueltos.

La carta de presentacién de Cronopio es el teatro gestual, entendido como aquel
que conjuga los lenguajes del clown, pantomima, comedia del arte, bufones, mascaras,
danza, etc. Guido Navarro fue quien trajo estas técnicas, a su regreso de estudiar en Italia,
y ha sido quien ha mantenido la investigacion sobre ellas de forma sistematica y
sostenida. Actualmente hay varias agrupaciones y personas que las utilizan. Todos ellos
han nacido en la Escuela de Teatro Gestual del Cronopio. En los montajes de este grupo

se puede ver un solvente manejo y combinacion de dichos lenguajes. A partir de la
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investigacion constante en dichos territorios el Cronopio ha desarrollado una estética

propia y facilmente reconocible.

1.2.7 Callején del Agua

El grupo Callejon del Agua es fundado por su actual director, Jorge Mateus. El
nombre del grupo surge en Espafia, en 1987. Cuando Mateus vuelve al Ecuador decide
retomar el nombre y buscar gente que conocia desde hace algin tiempo, entre ellos
alumnos de la Universidad Central. Les propone retomar el nombre. Para febrero de 1991
presentan su primer montaje: una obra infantil de Ignacio del Moral, dramaturgo espafiol.
Lo que buscaban era hacer un grupo estable que tuviera un teatro de calidad, un teatro
que pudiera ofrecer al espectador un momento de reflexion o de humor, pero que
estuviera basado principalmente en el trabajo de los actores. Ese era el reto, que sea de
calidad y que a su vez hubiera una exigencia en la puesta en escena. Esta es una idea que

se ha mantenido.

El Callejon del Agua se ha planteado una investigacion tematica: la migracién. En
las obras que sobre este tema ha montado, se mantiene el tipo o tono de los personajes,
las maletas como elementos que simbolizan el viaje, el manejo austero de elementos en el
escenario. Lo que cambia es el punto de vista del fendmeno. En la primera, Con estos
zapatos me comeré el mundo, se narra desde los que se fueron y no fue lo que esperaban.
La segunda, El pueblo de las mujeres solas, el punto de vista es el de quienes se quedan.
La tercera de la saga, La noche de los tulipanes, narra la ilusion de irse en el momento de

embarcarse y la ruptura de dicho suefio. En los montajes, el texto tiene un peso
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importante. Hay una bisqueda de integrar canciones en los montajes sin que la intencion

sea la de hacer musicales.

1.2.8 Puntos de confluencia

A partir del estudio de los grupos que conforman el corpus de la presente
investigacion he encontrado algunos rasgos comunes que vale la pena mencionar. Existen
varias inquietudes que les dan origen. La inquietud antropolégica®’ esta presente en los
inicios de varios de ellos para nutrir a los montajes. Esta inquietud antropoldgica se
traduce de varias formas en los grupos. Contraelviento inicia trabajando sobre un mito de
la provincia del Chimborazo. En el Elenco del Patio de Comedias la inquietud
antropologica se resuelve en un acercamiento al costumbrismo. Cronopio considera
fundamentales las reflexiones latinoamericanas relacionadas con la situacion politico-
social. La inquietud antropoldgica esta en los inicios de Malayerba al plantearse hacer

teatro popular en el barrio la Ferroviaria Alta, del sur de Quito.

En varias de las ideas iniciales, que los inspiran y cohesionan, estan las propuestas
de la década de 1980: “llegamos a la parte final de la creacién colectiva”, dice Patricio
Estrella, del Espada de Madera. Estos grupos nacen a partir de una definicion profesional
de sus primeros integrantes. Muchos de ellos formaron inicialmente parte de los grupos
que en ese entonces existian en la ciudad y salieron de sus grupos a investigar, a estudiar

fuera del pais.

%7 En este contexto entiendo antropolégico como el interés por relacionarse con las personas desde una
perspectiva social y humanista. Por lo general se traducia en una relacion con personas que viven en
pueblos o barrios pobres de la ciudad. Las problematicas que se tomaban en cuenta eran las relacionadas
con el poder, la organizacion politica o social, las relaciones inequitativas, principalmente.
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Estos actores decidieron conformar espacios propios, para desarrollar los
conocimientos que traian, ya que los espacios existentes cuando regresaron ya no
llenaban sus espectativas. Dentro de esto es importante recalcar que se plantearon la
necesidad de vivir del teatro, de salir de la idea de que es necesario hacer otras cosas para

solventar la vida econémica.

Estos grupos nacen de una necesidad surgida a partir de una “etapa de definicion
profesional”. Se plantean espacios de investigacion que se circunscriben al &mbito del
teatro mismo. Esta vocacion de experimentacion sobre diversos lenguajes como la danza,
el mimo, etc., es otra constante en los grupos estudiados. La llevan adelante sea buscando
“el arte del actor”, como lo hace Contraelviento, o por la necesidad del espacio
experimental, de Zero no Zero, o en el intento de entrar por distintos lados al teatro del
Elenco del Patio de Comedias, o en la investigacion sobre el teatro gestual, como lo hace

el Cronopio, o la busqueda estética del teatro de objetos de la Espada de Madera. Es decir

una necesidad de separarse de lo que venia ocurriendo para ese momento.

1.3 Tendencias tedricas en circulacion

A partir de la constatacion de estos rasgos comunes voy a analizar aquellos que
me pueden permitir ver de mejor manera cuales son las tendencias tedricas y los

principios de trabajo de los grupos estudiados.

1.3.1 Eclecticismo y propuestas tedricas
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Las teorias que sustentan el trabajo teatral actual en Quito son diversas. Sin
embargo en la base de los preceptos tedricos esta la lucha contra la mala teatralidad que
pregona Konstantin Stanislavsky, la vision del teatro como un espacio mistico que
defiende Jerzy Grotowsky y la necesidad de lograr lenguajes corporales que exige
Antonin Artaud, principalmente. En una segunda instancia se puede reconocer también la
disciplina fisica que rescata Eugenio Barba, y la idea de que el teatro, mas que un espacio
para la diversion, es un espacio para la reflexion, que defendia Berthold Brecht, entre
otros. Un autor que no se nombra y que, sin embargo, ha tenido una influencia importante
en general en el quehacer teatral en América Latina, es Augusto Boal, con la idea de que
el teatro debe ser consecuente con la necesidad de liberacién de América Latina se
encuentra en ellos aunque a veces no sea explicita.

Ademas, al interior de los grupos se habla ya de una tradicion propia. Esta
tradicion propia implica que ha habido una apropiacién de las corrientes tedricas con que
iniciaron. La mayoria de los aprendizajes iniciales han sufrido procesos de evolucién y
enriquecimiento, otros se han quedado en el camino. El producto de dicha apropiacion se
refleja en los lenguajes desarrollados, todos ellos son claramente reconocibles y tienen
sus caracteristicas propias. Son representativas las palabras de Patricio Estrella, de
Espada de Madera: “lo que nosotros hemos hecho ha sido nutrirnos tanto técnica como
intelectualmente de varias facetas del teatro, sobre todo a lo largo de este tiempo hemos
realizado una sintesis de todo aquello que hemos aprendido”.

Los grupos se han nutrido de diversas técnicas de varias areas de la representacion
como la danza, el mimo, el clown. A pesar de que hay una linea de trabajo inicial dada

por talleres mé&s o menos largos, algunos de ellos en el exterior, los grupos nacen con la
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expectativa de replantearse, de revisar lo recibido de “los maestros” y alimentarlo o
reelaborarlo a partir de las condiciones geograficas, politicas y sociales propias.

Entiendo esta tendencia generalizada de apropiarse de las teorias y reelaborarlas
como una estrategia para romper la verticalidad del conocimiento. Denota una relacion
distinta, no vertical, con el conocimiento y permite cambiar el contexto funcional entre
teoria y préactica. Este nuevo contexto permite, a su vez, la modificacion del contexto
funcional entre texto y representacion. Las practicas influyen en dicho contexto porque
éstas le dan un estatus distinto al texto, el texto sirve a la representacion y no al revés.
Como lo dice Aristides Vargas, dramaturgo y director de Malayerba, “cuando estoy
escribiendo, trato de ser consecuente con los principios de la dramaturgia y, cuando estoy
haciendo la puesta en escena, por supuesto, trato de traicionarme, en el buen sentido”.

A nivel de procesos técnicos profesionales, Zero no Zero ha trabajado en tres
puntos: actuacion, direccién y dramaturgia. En actuacién han desarrollado un método de
construccion del personaje que combina la utilizacion de partituras, que tiene como
fuente el sistema de Stanislawsky y la propuesta de la ocupacién del personaje,
relacionada con los métodos de la contencion, nacida a partir de la observacion de la
“ocupacion”, como lo dice Andino, de los personajes de la Comparsa de la Capitania,
Mama Negra, en Cotopaxi, por parte de quienes participan.

El Elenco del Patio de Comedias entra por distintos lados al teatro. Tuvieron un
taller inicial intensivo de 2 meses sobre coros griegos, bufon, el circo italiano, melodrama
y meld. El producto de este taller fue el montaje de Marujita ha muerto con Leucemia.
Con dicho taller inicial, que lo dicté Guido Navarro, se hizo escuela y se puso las bases

técnicas para el trabajo posterior. Martha Ormaza, quien ahora cumple las funciones de
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dramaturga y directora de los montajes, afirma que no hay un modo Unico de ver el
teatro. En lo que se refiere a su formacion, han seguido haciendo talleres. No existe un
plan sistematico en dichos talleres. Se los ha hecho segin ha habido la oportunidad.
Algunos de los talleres han dado formas corporales 0 modos de hacer. Ormaza define al
lenguaje de la obra Oh, Limbo, su ultimo montaje, como un espectaculo con un leguaje
alternativo. Para la construccion de personajes parten de las formas corporales de los
animales, propuesta del teatro gestual y de la construccién de personajes de la Comedia
del Arte.

El trabajo del grupo Cronopio tiene en la base el planteamiento de Jaques Le
Cocq™® en el teatro gestual y las investigaciones que se han realizado al interior del grupo.
Se puede ubicar también en raices anarquistas en lo filoséfico, que se las puede relacionar
con lo enunciado por Artaud. No es solo él quien ha influenciado, estan también las
reflexiones sobre las problematicas sociales y politicas latinoamericanas, cercanas a la
izquierda aunque no necesariamente de izquierda. Esta también la reflexion sobre lo
andino, como una forma de ser propia que da una cosmovision distinta que subyace en el
pensamiento y en la forma de ser y que, muchas veces, es negado. Un eje central es la
idea de teatro de grupo enmarcados en los ideales de la comunidad teatral. Entienden las
actividades dentro de diversos territorios, el del bufén, el del clown, el de la danza. Los
territorios son espacios por los que se pueden transitar, que tienen sus propias reglas y de
los que se puede salir luego de haberse embebido de esta experiencia.

En el caso de Malayerba, Santiago Villacis afirma que utilizan una técnica

ecléctica, que tiene mucho que ver con el inicio diverso del grupo, una espafiola, dos

% Jaques Lecocq (1921-1999), actor y mimo francés, referente del teatro fisico y de la pantomina. Funda y
dirige la Escuela Internacional de teatro en Francia.
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argentinos exiliados. Los fundadores empezaron a ensefiarse unos a otros. Como autores
claves tienen a Berthold Brecht, Meyerhold, Jertzy Grotowsky en primera instancia,
también algo de lo propuesto por Eugenio Barba. De estos, Brecht es el que mas ha
influido en ellos hasta ahora. Conscientemente ya se ha optado por recrear su propia
técnica, sin embargo siempre se remiten a estos 4 autores.

El cuestionamiento sobre el papel de la musica en los espectaculos va adquiriendo
un papel importante. Zero no Zero nace con dicha inquietud al interior, por su relacién
con Pall Segovia y con el grupo Sal y Mileto. En Contraelviento se busca ahora tener
masica en vivo integrada al trabajo escénico, el Callejon del Agua estructura su altimo
espectéculo alrededor de canciones.

Los multiples cuestionamientos y hallazgos técnicos que han tenido los grupos
han permitido enriquecer el lenguaje y, de esta forma, apoyar en la desliteraturizacién del
teatro; es decir apunta a volver gestual al teatro antes que literario. Esta
desliteraturizacion del teatro implica que la busqueda no es la de una interpretacion
virtuosa sino una confrontacion constante. Esto implica romper el aura del virtuosismo o

del talento innato®® y acercarse a lo que Patricio Vallejo decia: “buscar el arte del actor”.

1.3.2 La experimentacion
Una caracteristica del teatro contemporaneo quitefio es la experimentacion. Lo
experimental entendido como el espacio en el cual probar la creacion, propuestas de

montaje, de manejo escénico, planteamientos estéticos en tanto productores de sentido.

% “para su texto la representacion no significa ya una interpretacion virtuosa sino un control estricto. Y
para su representacion el texto no es base, sino un registro de seguridad en el que su producto se inscribe
como formulaciones nuevas.” (Walter Benjamin, Tentativas sobre Brecht, Iluminaciones 3, Espafia,
Taurus, 1972, p 18.)
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La necesidad de experimentacién se vuelve el sello de marca de los nuevos grupos, a tal
punto que no es posible imaginarse a alguien que hoy haga teatro de forma profesional y
que no se plantee la experimentacion como forma de creacion. Lo inusual es lo no
experimental; es decir, alguien que esté muy pegado al Sistema® de Stanislavsky o a
formas de representacion anteriores.

En el caso del grupo Zero no Zero se lo plantearon abiertamente. Se reunieron
varios artistas que tenian, algunos individualmente, otros en grupos, un trabajo que se
venia realizando, y formaron un espacio para experimentar. Esas actividades individuales
tendian més bien a la formalidad. “Creo que era el buscar un espacio, de ir mas alla, de
experimentacion, de tener compafieros que quisieran, Como nosotros, experimentar, irnos
mas alla de la formalidad”, dice Peky Andino Moscoso cuando se refiere a los inicios de
Zero no Zero.

Estos grupos han llegado ya a un punto de madurez de sus propuestas de trabajo
técnico y muchos de ellos tienen escuelas de formacion o talleres para reproducirlas y
para lograr formar nuevos posibles miembros. Asi, Malayerba tiene su Laboratorio,
Cronopio su Escuela de Teatro Gestual, Contraelviento su Taller de Formacion
Permanente, Espada de Madera dicta talleres de formacion en Teatro de Objetos. Si bien
dichos espacios de formacion cumplen a su vez una funcidn econdémica, también
permiten formar posibles nuevos integrantes de los grupos a través de la reproduccion de
técnicas de trabajo y de filosofia de vida de cada grupo. El caso de Cronopio es decidor al
respecto, necesitaron hacer una refundacion del grupo con integrantes formados por ellos

para que el grupo pudiera funcionar; como lo dice Guido Navarro, “formados en los

“0 Se denomina EIl Sistema a la aplicacion de los principios sobre el trabajo del actor, que propuso
Konstantin Stanislavsky.
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mismos territorios”. Algo semejante ocurre con los otros grupos; si una persona quiere
integrarlos, necesita pasar por un proceso de formacion en las propuestas especificas del
grupo.

Las escuelas de formacion son espacios semiformales; es decir, tienen una
estructura clara que seguir y una disciplina y un rigor que organizan las tareas. No existen
espacios en lo que se califique cuantitativamente el trabajo o se regule el comportamiento
desde un drgano exterior. De esta manera se rompe la verticalidad de las relaciones entre

quien dirige el aprendizaje y quien experimenta un proceso de aprendizaje.

1.3.3 La relacion con lo social y con la sociedad

Todos los grupos estudiados se reconocen como parte de un colectivo social
amplio, Quito, Ecuador, Latinoamérica, y admiten una funcion en dicho colectivo. Este
reconocimiento se traduce en los temas tratados, en la posicién que toman frente a la
situacion en la que viven, en la idea que se tiene del papel del estado frente al arte y en
las opciones estéticas y técnicas que se tomen. No existe una interaccion directa en
ninguna organizacion de dichos colectivos (comités barriales, partidos politicos o
cualquier tipo de asambleas), sin embargo los teatreros estan empapados de la realidad
social que viven, a través de la observacion sensible de la realidad.

Si bien es cierto que lo popular y el compromiso con la realidad social estan
presentes no se reflejaran en vinculaciones directas sino que van a estar en una mirada
sensible sobre la misma y la prioridad sera la calidad estética del trabajo presentado. El

“teatro es popular en tanto que sea un material digno”, dice Santiago Villacis de
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Malayerba a la vez que asegura que lo fundamental, en el hecho cultural, es su calidad
estética y que la posicion politica se refleja en dicha opcion.

Dentro de los grupos hay discusiones sobre el lugar del mundo en el que viveny
adoptan posiciones frente a ella. Estas son la materia prima con la que se arman las obras.
Se topan temas de la realidad social desde diversos puntos de vista: en tanto tema
representado: la migracion es el tema de La noche de los tulipanes, de La flor de la
chuquirawa, de Los pajaros de la memoria; en tanto ubicacion en el mundo: Gertrudis
for ever sucede en el lado oeste de Suramérica; en tanto formas de relaciones: se
representa al tipico papa latinoamericano, al trabajador (detective de Crimenes) que busca
sacar provecho de las distintas situaciones, la relacion con los jefes en jOh, Limbo! De
esta forma se llega a la representacion de la esencia de la realidad vivida, se descubre

aquello que es accesible solo a través de la imaginacion.
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Capitulo 2
Préacticas en el teatro quitefio

Las practicas de los teatreros revelan las relaciones al interior de las agrupaciones,
entre grupos, y de los grupos con la sociedad y sus organizaciones. A partir del andlisis
de dichas relaciones quiero encontrar caracteristicas que me permitan ver elementos de la
relacion entre lo politico y lo estético en el teatro quitefio. Por lo tanto en este capitulo
voy a analizar las formas de organizacion hacia el interior de los grupos estudiados, las
formas de gestion utilizadas y la produccién artistica.

La politizacion de lo estético es un fendmeno que abarca no solamente lo visible,
que es el espectaculo, sino también lo que esta detras de él. Como dice Patricio Vallejo,
los montajes son solo la punta del Iceberg. En las practicas de los teatreros quitefios voy a
analizar las relaciones funcionales en las formas de organizacion interna y en las formas

de produccidn de los montajes.

Walter Benjamin, al analizar el teatro épico de Brecht, afirmara que éste parte del
intento de modificar el contexto funcional entre escena y publico, texto y representacion,
director y actores.** La modificacién del contexto funcional entre texto y representacion y
entre director y actores se evidencia en las practicas de quienes hacen teatro, en el
estatuto que le otorgan a cada uno de los elementos que conforman este quehacer. Las
formas de organizacion para el trabajo indican una determinada concepcion del mismo y
de los actores. Las compafiias teatrales en las que habia primeros actores tenian un tipo de
relacién, los grupos en los que no hay jerarquias provocan otras formas de relacion. La

basqueda de hacer teorias propias implica exploraciones que pueden devenir en los

I Walter Benjamin, Tentativas sobre Brecht, lluminaciones 3, Espafia, Taurus, 1972.
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talleres de formacion. La concepcién y la consiguiente formacion del actor determinan el
papel que juega dentro de los montajes y de la sociedad. También se puede ver dicha
concepcidn en la relacion con los sujetos de la realidad en la que estan inmersos: como

fuente de informacion para los montajes 0 como compafieros de lucha.*

2.1 Organizacion

La forma como se organizan al interior de los grupos da pistas sobre las
concepciones alrededor de lo que es un actor, las funciones que cumple cada uno de los
miembros al interior de los grupos y las opciones de organizacion adoptadas. Estas ideas
dan cuenta de las relaciones entre director y actores, entre escena y publico, entre
sociedad y teatreros, entre texto y representacion, y es posible analizar las caracteristicas

de dichas relaciones.

2.1.1 Eltrabajo grupal

La opcion del trabajo grupal como se la practica en Quito viene de las ideas de
Grotowsky.*® Es fundamental la concepcién sobre el rol de actor. El actor deja de ser
instrumento y pasa a ser sujeto activo, se rompen las jerarquias por talento y se exige del
actor una actitud activa frente al proceso. En Quito se concibe en general al grupo como
el espacio preferencial de creacion, se cree que para el teatro la mejor forma de

organizacion es la grupal. “El teatro es un arte en un tejido” dice Patricio Vallejo.

“2 os criterios en los que me respaldo a continuacion son extraidos de las entrevistas realizadas a los
directores de los grupos y que seran citadas en su momento.

8 “Un trabajo creativo de esta calidad puede realizarse Ginicamente en un grupo y, por lo tanto, dentro de
ciertos limites debemos restringir nuestro egoismo creativo.” Jertzi Grotowsky, “Declaracién de principios”
en Hacia un teatro pobre, siglo XXI editores, México, 9ed, 1980, p. 217.
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Considera que el teatro es una trama, una dramaturgia. Lo importante y lo que hace a la
obra de arte no es lo que se ve sino el tejido que sostiene lo que se ve. En esa trama hay
muchos hilos que tejer que no se pueden resolver individualmente, es necesaria la
comunidad.

El trabajo en grupo es parte del sentido ético que se plantea Contraelviento. La
forma de grupo como principio organizativo se utiliza tanto para la creacion como para lo
administrativo. Existe una division de tareas por afinidad sin mayor jerarquia. El rol que
aparece siempre es el del director como un coordinador, que es a la vez la cabeza
administrativa y creativa. No hay mayor jerarquia al interior, se organizan segun
afinidades.

En el caso del Espada de Madera el trabajo grupal siempre fue la opcion, porque
el grupo se convierte en si en un espacio de creacion que permite tener una estética, es
decir una forma determinada de organizar los elementos escénicos, una filosofia y
desarrollar la técnica. Estrella afirma que en el caso particular de Quito y de algunos
sectores del Ecuador, ha permitido que mucha gente vaya desarrollando una dramaturgia.
El grupo ha permitido procesos creativos eficientes para Espada de Madera, a la vez que
pueden mantener varias obras del repertorio en cartelera.

Para Malayerba la forma de trabajo es también grupal. Esta forma de organizacion
es vista como una respuesta a una necesidad politica del ser humano de estar con otro. Es
la opcion de avanzar juntos y es una opcion de técnica teatral derivada de la necesidad de
aceptar que el proceso de construccién teatral tiene que ser con otra persona, en la
relacion con otra persona. El ceder con el otro constantemente permite un crecimiento

importante.
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El Elenco del Patio de Comedias no se ha planteado el llamarse grupo, sin
embargo en la practica funcionan como tal en algunos aspectos. Martha Ormaza afirma
que un grupo no permite experiencias por fuera del entorno del mismo. Ellas han tenido
una dindmica de ir y volver de proyectos o propuestas especificas. La flexibilidad que
obtienen al no llamarse grupo ha permitido que, a pesar de estas dinamicas, se queden y
no se desintegren. Por otro lado, en los momentos de montaje y planificacion funcionan
como grupo, “nos cuidamos mutuamente”, afirma Ormaza.

La busqueda de los grupos no se cifie a lo meramente estético, se cruza también lo
filosofico y lo ético en tanto formas de accionar y en tanto rigor y disciplina. La
tendencia general es plantearse un trabajo de grupo semejante al de los laboratorios
propuestos por Grotowsky, es decir una comunidad teatral en la que se desarrolla una
forma de vida. En el caso de Zero no Zero esta comunidad teatral no se ha plasmado, ni
tampoco hay una voluntad expresa de hacerlo. En el caso del Elenco del Patio de
Comedias no habia la intencion inicial de conformar un grupo, sin embargo en la practica
funcionan como tal.

En general, los grupos estan conformados por un colectivo base, que serian los
integrantes que tienen una trayectoria considerable. Son pocas personas. Todos ellos han
pasado por una etapa en la que han estado conformados por una o dos personas estables,
ahora el nucleo de los grupos es mayor, son, 4, 5 personas que estan trabajando en forma
estable ya varios afios. Por lo general quien se mantuvo constante en la propuesta y quien
lo conservd en momentos en los que éste era conformado por uno, es quien actualmente

cumple las funciones de director. La organizacion en grupos, tal y como estd descrito en
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parrafos anteriores, modifica las relaciones actor-director. Rompe la verticalidad del

trabajo; es mas, parte de su esencia son las relaciones horizontales.

2.1.2 Organizacion interna: tareas, roles, jerarquias

La organizacion en forma de grupo implica una ausencia de jerarquias, un trabajo
al interior en el que todos estan al mismo nivel. No significa que haya una falta de
organizacion, hay roles definidos para realizar las tareas, sin embargo ninguna es mas
importante que la otra. La designacion de tareas se hace por afinidades, habilidades o
antigtiedad, no por posicién en el grupo. Muchos de los grupos, para sobrevivir, tienen
personeria juridica a la que no necesariamente tienen acceso todos los miembros; sin
embargo, esto no afecta en general en el trabajo cotidiano. Esta personeria juridica es el
paraguas legal en el que se cobija la consecucion de fondos.

En Malayerba no hay una dindmica definida, “desgraciada o afortunadamente”
como dice Santiago Villacis. Se definen tres instancias: la artistica, la operativo-
administrativa, la de relaciones humanas o interpersonales. Cuando se trata de instancias
artisticas el director de ese proyecto especifico es el que toma las decisiones. Se busca
Ilegar a un entendimiento y que las decisiones sean conjuntas. Hay cabezas que toman las
decisiones porque tienen ya la dindmica. Al interior de Malayerba se distingue categorias
de miembros. Hay una jerarquia dada por las figuras legales, dada por la constitucion
legal del grupo, cuyo ambito de injerencia es en el campo de las decisiones legal. Existe
otra diferenciacion de miembros que es méas orgéanica, dada por las funciones cotidianas
en los proyectos grupales, determinada por ellas. Esta Ultima “esta dada por la antigliedad

y por el compromiso con el grupo que cada miembro asuma”, afirma Villacis.
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En Cronopio, Espada de Madera y Contraelviento no existen jerarquias sino
diferenciacion de funciones. Las decisiones son tomadas luego de mucho conversar y
discutir; en general, la experiencia es el principal factor para tomar las decisiones. Los
directores, a mas de la experiencia, conocen desde su proceso de formacién, a los
integrantes y pueden recoger en sus decisiones la voluntad del grupo. Los roles y
responsabilidades se reparten segun lo que los actores o actrices propongan, generalmente
han ido recayendo segun afinidades y habilidades. A nivel administrativo se organiza con
los mismos principios que el resto de actividades. No existen esquemas rigidos, es mas
una guia para el trabajo que puede verse alterado segun las necesidades. Las decisiones
son grupales.

El Elenco del Patio de Comedias estd conformado por 5 6 6 actrices que estan de
forma permanente. Al inicio del afio se hace una temporada de “Las Marujitas” y durante
este tiempo se dedican a organizar las actividades del afio. Esto supone leer textos, tomar
talleres, es decir, armar las expectativas para el afio. En la parte administrativa se tiene,
desde hace algun tiempo, una persona gue se hace cargo de lo operativo.

El Callejon del Agua se ha organizado alrededor de proyectos especificos, uno de
ellos, el mas amplio, es aquel que culmina con el montaje analizado en el presente
escrito. Han sido proyectos de montaje que han permitido aglutinar personas, cuestionar
formas de trabajo, desarrollar “un aporte importante en la estética del teatro ecuatoriano”,
como dice Jorge Mateus. En algin momento se plantearon la posibilidad de montar las
obras invitando actores, sin embargo, esta forma daba una vida corta a las obras ya que
no era posible mantenerlas mucho tiempo en cartelera. Por esta razon, optaron por la

forma de grupo. Esta forma de organizarse les ha permitido, entre otros, difundir las
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creaciones a nivel internacional y aportar en el desarrollo profesional de los actores que
lo conforman.

La forma de organizacion, por excelencia, que ha encontrado la gente de teatro en

Quito ha sido la del grupo. Implica, como estd concebido en Quito, relaciones
desublimadas que permiten modificar las relaciones entre actor y director. Las
caracteristicas que tiene el trabajo en grupo en Quito son:

- No existen jerarquias sino diferenciacion de funciones.

- Las decisiones son tomadas luego de conversaciones y discusiones al
interior. Las decisiones son grupales.

- Los roles y responsabilidades se reparten segin lo que propongan actores o
actrices, generalmente han ido recayendo segun afinidades y habilidades
de cada integrante.

- El trabajo a nivel administrativo se organiza con los mismos principios que
el resto de actividades. No existen esquemas rigidos, es mas una guia que

puede verse alterada segun las necesidades.

2.1.3 Organizacion entre grupos

Ha habido entre los grupos, y entre quienes hacen teatro en Quito, una constante
inquietud por organizarse. En la década de los setenta los teatreros se autodefinieron
como trabajadores del teatro y conformaron la Asociacion de Trabajadores del Teatro que
funciond hasta los primeros afios de la década de los noventa. Aln existe, aunque no

funciona ni tiene representatividad.
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En el afio 2003, cinco grupos que utilizan de forma independiente espacios de la
Casa de la Cultura Ecuatoriana se reunieron para conformar el colectivo teatral
Quintaescena, que busca compartir espacios de formacion y de accion. A este colectivo
pertenecen Contraelviento, Zero no Zero, Espada de Madera Cronopio y Mandragora.*!
Esta es una organizacion no formal, cuyo primer acto fue la presentacion de la muestra
Mujeres en Escena. Esta muestra, a partir del siguiente afio, se transformo en el
Encuentro de Mujeres “Tiempos de Mujer” que lo lleva adelante, hasta la presente fecha,
el grupo Mandréagora. La organizacién Quintaescena no ha tenido mayor repercusion ni
accion luego de dicha muestra.

La intencion de organizarse ha sido un tema latente entre los teatreros, aungque no
ha logrado cuajar. Desde el afio pasado ha venido hablandose de la necesidad de reactivar
la ATT o, en su defecto, de conformar un Consejo Nacional de Teatro que tenga
personeria juridica y financiamiento estatal. Para este Ultimo se ha realizado ya reuniones

y estatutos posibles.

2.2 Gestion
2.2.1 Actividades

Las actividades que realizan estos grupos estan enmarcadas en la produccion y
difusion de sus creaciones. A mas del trabajo hacia adentro, es decir los montajes,
entrenamiento y la formacion, y de la difusién de los montajes teatrales, se organizan
eventos de relacién con otros grupos, mesas redondas, coloquios, encuentros, etc.

Para Malayerba es importante crear un pensamiento a partir del teatro. Una

actividad por fuera de la difusion del trabajo propio que tienen es la edicion de la revista

* Agrupacion que viene trabajando desde el afio 2000.
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Hoja de Teatro como espacio para la critica teatral, la reflexién tedrica y la publicacién
de obras. Por otro lado, el espacio de la Sala Malayerba, tiene una programacion regular y
que permite el intercambio con otros grupos tanto del pais como del extranjero.

En el caso de Contraelviento la intencion es, como dice Patricio Vallejo, “ampliar
este territorio simbdlico y consolidar la patria que llamamos teatro”. Han organizado
festivales, rutas de intercambio, temporadas. Para estas actividades no hay un esquema

determinado o una rutina dada, sin embargo la inquietud esta presente todo el tiempo.

2.2.2 Difusion

La difusion se la hace principalmente a través de temporadas de las obras, en
salas. Eventualmente se venden funciones especificas, entre ellas las de peatonizacion al
Municipio de Quito.

Ha habido iniciativas interesantes como la del Espada de Madera que trabajo con
el proyecto de teatro rodante con la obra, “El Andariego”. Ella les permite mayor
movilidad y relacion con sectores a los que regularmente no se tiene acceso. Otra
iniciativa de difusion fue la de Contraelviento que, con el café Sibari, organiz6 los

sébados noches de teatro en las que se presentaron pequefios mondlogos.

2.2.3 Recursos econdmicos

En general, la consecucion de recursos econémicos es un peso para los grupos. Es
una carga que la llevan o la sortean segun el caso o la situacién. Hay la queja y la
solicitud constante de encontrar productores o, vendedores de obras, que, por lo general

no aparecen, ya que son los mismos miembros de los grupos, en especial los directores,
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quienes cumplen también esta funcion. En tanto tarea, ha sido asumida como necesaria
para la sobrevivencia y como carga a los procesos creativos, se la siente como un “mal
necesario”. Las palabras de Patricio Vallejo resumen este sentir: “a pesar de que no es
una prioridad, es una necesidad con el fin de hacer viable el proyecto, y para eso se hace
necesario destinar tiempo a la produccion”.

Son varias las fuentes de financiamiento con las que se consigue los recursos
econdmicos. Una es la venta de funciones a entidades privadas, publicas o de gobiernos
seccionales. Otra linea son las giras, principalmente fuera del pais, generalmente viajan
varias veces al afio a festivales, giras o eventos, a tal punto que es posible que los trabajos
sean difundidos mucho més fuera del pais que hacia el interior. Existe el interés por
difundir a nivel nacional, lamentablemente no hay las condiciones ni el interés por parte
de quienes debieran hacerse cargo de dicha difusion.

Se mantiene varias obras en cartelera con el mismo elenco. Hay una relativa
flexibilidad a nivel de actores, es decir hay algunos papeles que pueden ser realizados por
distintos actores; sin embargo el elenco es el mismo, y con dificultad se pudiera presentar
dos obras al mismo tiempo. En vista de ello y por la amplia solicitud de presentaciones en
el extranjero, Malayerba ha implementado desde este afio, como estrategia para mantener
un trabajo constante de difusion, el tener varias obras en cartelera con distinto elenco, asi,
si algunos de los miembros salen del pais, quienes se quedan tiene espectaculos para
presentar en Quito.

El Elenco del Patio de Comedias es el Unico de estos grupos para quienes el cobro
de la taquilla de la sala es un ingreso econémico que tomar en cuenta. Zero no Zero vive

de proyectos especificos. Se ha mantenido el esquema inicial en el cual sus integrantes, a
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mas del grupo, tienen su trabajo por fuera del mismo. Cuando se presenta un proyecto
especifico se busca financiarlo, no la vida general del grupo. Es el grupo “menos grupo”
de todos.

Existe, entre la gente de teatro, la idea de que es el Estado el responsable del
financiamiento del arte o por lo menos de facilitar la difusion, aunque se reconoce que no
se cumple dicha responsabilidad. Al hablar de la difusion a nivel nacional, Patricio
Estrella afirma que es una utopia ir a presentar su trabajo a nivel nacional, no es posible
porque eso acarrea gastos. “No estamos en una posicion econémica como para asumir ese
riesgo, por eso el Estado tiene que asumirlo ... de todas formas nosotros nos las
ingeniamos para poder difundir a nivel nacional las obras”.

Esta responsabilidad del Estado se cumple a medias, 0 menos que eso. La forma
como se ha logrado exigir ese financiamiento ha sido a traves de la venta de funciones,
cuando mas o a través de los fondos como el de Quito Cultura para festivales o
encuentros, el apoyo de la Casa de la Cultura a nivel de espacios e impresiones y en la
compra de funciones por parte del Municipio de Quito en el programa de peatonizacion.

Una forma de financiamiento que es utilizada en Quito, aunque poco por los
grupos estudiados, es la organizacion de eventos como festivales, encuentros etc. Entre
ellos me refiero a los mas de 7 festivales de teatro, que se realizan de forma estable cada
afio (FITE, Spondylus, de titeres, clown Tiempos de mujer, Quito chiquito, festival del
sur). Ninguno de estos festivales es organizado por dichos grupos, aunque si participan
eventualmente en su organizacion o presentandose.

Otro actor que es necesario nombrar por la importancia que le ha dado al teatro en

su actividad cotidiana es el Museo de la Ciudad. Se ha disefiado en el Museo un recorrido
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nocturno que utiliza al teatro como herramienta. Para algunas exposiciones, se ha
preparado o se ha utilizado montajes ya existentes. Por ejemplo, en la exposicién sobre
Miro, el Cronopio prepard una creacion que se denomind Mira Mir6. Otro ejemploo es el
apoyo a la investigacion en el proyecto que financiaron sobre las formas de hacer teatro
en la Colonia, en la investigacion del Teatro de la Lecheria realizada por Peky Andino.*”

Hay que mencionar el papel que ha jugado la Fundacion Teatro Sucre en la
promocion del teatro a través del concurso de Seleccién Nacional de Proyectos, que ha
tenido ya 4 ediciones. Ademas, en la programacion permanente de dicha fundacion no es
raro encontrar obras de grupos nacionales.

La consecucion de recursos economicos es un dolor de cabeza para los teatreros
de Quito, no hay quienes se dediquen a hacer esta labor aparte de los miembros de los
grupos. El resto de tareas que se han asumido no han causado esta dificultad, ya que todas
ellas han estado relacionadas con procesos creativos (los teatreros, generalmente los
directores, asumen las funciones de luminotécnicos, de escendgrafos, etc.).

La figura del productor se vio seriamente afectada a partir de las ideas de la
Creacion Colectiva y de la fusién de varios roles en la figura del director.*® Se pretendia
con la Creacion Colectiva y con el principio del actor comodin propuesto por Boal que,
como decia Marfa Escudero, “el que actta, escribe, dirige, pinta, corrige”.*’ El principio
que estaba detras de esta asuncion de tareas era que “la tradicional division del trabajo se

transforma en otra”.*® Si, hubo una modificacién de la relacién entre productores y

“ peky Andino Moscoso, Teatro en la Colonia tardia ,Quito, Investigacion realizada para el Museo de la
Ciudad en el afio 2007, inédita.
“ “Reposicionamiento de los respectivos roles del actor, director y escendgrafo respecto de la anterior
dictadura del texto autoral... desliteraturizacion de la escena, El escendgrafo funde su tarea con el director
y viceversa.” p 69, (Gaston Breyer, La escena presente, Buenos Aires, Ediciones infinito, 2005.)
j; Maria Escudero, “Los autores colectivos”, Diario Hoy, 21 de agosto de 1983.

Ibid.
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creadores, lamentablemente ésta llevd a la desaparicion de los primeros que, sin
necesidad de ser parte del proceso creativo, se encargaban de recabar los recursos
necesarios para la produccion teatral.

Las relaciones entre Estado y teatreros han sido funcionales. En estas relaciones,
en general, se mantiene una verticalidad. Este es un tema sobre el que habria que
profundizar mas y seria tema de otra investigacion, al igual que las relaciones funcionales

entre teatreros y teatreros.

2.3 Produccion artistica
2.3.1 Los montajes, textos, dramaturgia, trabajo cotidiano

En relacion a afios anteriores, hoy en dia el nimero de montajes es mayor. Estos
son el producto, entre otros factores, de un proceso al interior de cada grupo y que, segun
cada grupo, tiene su matiz.

En los montajes del Espada de Madera, Patricio Estrella hace un primer
planteamiento de estructura de una obra con ciertos textos, con ciertas acotaciones, una
idea global de lo que podria ser el especticulo. Esta propuesta nace a partir de
conversaciones al interior del grupo sobre las inquietudes y puntos de vista de los
integrantes alrededor de la situacion del pais, de hechos que les ha llamado la atencion. A
partir de esa idea se comienza a crear. Los actores y actrices empiezan a proponer y
aparece de alli un bosquejo al cual se le agrega otras cosas y se va construyendo. Los
actores presentan su trabajo en forma de escenas. Tiene que contar con una estructura
base a la que Ilaman prototipo, que incluye vestuario y elementos. Luego entran en una

etapa de sintesis de esa propuesta, se escriben textos que recojan lo propuesto. Esto
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constituye un bloque temético. Una vez terminado un bloque tematico, se pasa a un
siguiente bloque. Cuando ya tienen varios bloques tematicos buscan una forma de
relacionarlos y unirlos para asi llegar a una unidad en un espectaculo. Esta union las
realizan con puentes escénicos que son el transito de un bloque tematico a otro. Los
blogue son flexibles en la estructura. Se puede poner un blogque en cualquier lugar y no
cambia la obra. Debe haber codigos, simbolos, que los concatenen y que permitan
apreciarla en su totalidad.

El Cronopio trabaja por la mafiana en el entrenamiento, produccién,
mantenimiento del espacio, disefio de las giras, principalmente. La tarde la dedican a la
Escuela de Teatro Gestual. Realizan talleres-montaje de los que se obtiene material para
los respectivos montajes teatrales. En el caso de la obra Crimenes partieron de una
estructura, la de la novela negra que se convierte en una pelicula, y, a partir de dicha
estructura, se hacen extensiones dramaticas. Con extensiones dramaticas se refiere Guido
Navarro a la ampliacion de la estructura a través de investigaciones e improvisaciones
escénicas.

En Contraelviento, los montajes son apenas un hecho mas del proceso creativo.
Lo fundamental para ellos es el laboratorio, en tanto espacio de investigacion e
improvisacion. Junto al laboratorio esta el espacio de formacion y el de pensamiento, de
reflexion. Del laboratorio sale el material, que no es exclusivamente para los
espectaculos. Llegado el momento de la obra toman lo que necesitan de todo ese material.
Los montajes, por lo tanto, son sintesis del trabajo. Se puede tomar material de

experimentaciones hechas muchos afios atrés, lo importante es que haya una verdad que
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se incorpora en el momento de la actuacién. No hay un método para gestar las obras, se
van creando, se van haciendo.

El Elenco de Patio de Comedias parte de los textos que escribe Martha Ormaza
por delegacion. Estos textos deben contener la voluntad del grupo. Los primeros textos
que se escribieron fueron para los personajes de “Las Marujitas”. Para este afio, el grupo
ha decidido trabajar con los textos escritos por ella en montajes ya no relacionados con
dichos personajes. Los textos y montajes del 2007 fueron La vida V y jOh Limbo! Lo
técnico lo desarrollan a partir de talleres. Generalmente de un taller sale un montaje.

En el caso del texto de jOh, Limbo! es el resultado de varios temas, el fin del
mundo, los cambios climéticos, etc.; por otro lado, estaba una necesidad de retomar los
clasicos, pero ninguna obra de las que habian leido decia todo lo que querian decir;
coincidié también con el suicidio de un amigo. “La obra es tal y cual como la concebi,
cargada en la actuacion y el texto, mucho texto que se debe romper y traducir. Queria que
fuera teatro negro, aunque las actuaciones estan en la farsa. Es la primera obra

completamente nuestra”, dice Martha Ormaza.

2.3.2 Formacion

Para ser teatrero hoy en dia, hay dos formas evidentes y que son las mas
utilizadas. La primera es entrar a los talleres de formacion de alguno de los grupos
existentes. Por el interés y el compromiso se gana la posibilidad de trabajar con el grupo
y se entra en la dinamica del mismo. Mas que un concurso de merecimientos es una
carrera de resistencia. Quienes no tienen interés en quedarse buscan otras opciones,

frecuentemente en la formacion de agrupaciones. La otra posibilidad es la formacion en
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la Facultad de Artes de la Universidad Central. Con esta titulacion se puede acceder a una
actividad laboral autbnoma. Mas que un trabajo como actor o actriz acaba siendo una
vinculacion con algin proyecto especifico o con algin grupo ya existente o en la
conformacion de uno. Al no haber compafiias teatrales no existe la posibilidad de formar
parte de un elenco.

El papel del actor o actriz es fundamental ya que, en general, se parte de sus
planteamientos para los montajes, y en la mayor parte de las veces no solo en las
propuestas de creacion de personajes sino desde la misma concepcién de las obras, la
puesta en escena, los textos. La formacion se soluciona de diversas maneras. La mas
recurrente en los grupos estudiados es a través de talleres organizados al interior, con
forma de escuela, de talleres permanentes o de talleres ocasionales.

Las escuelas y talleres de formacion son un espacio importante de multiplicacion
de los procesos y hallazgos al interior de los grupos y, a su vez, son espacios de
formacion de los nuevos integrantes de los mismos. La mayoria de las agrupaciones
estudiadas los tienen, algunos de forma maés sistemética que otros.

El Espada de Madera trabaja con talleres permanentes, que no son una escuela.
Son espacios donde los jovenes vienen a instruirse en bases teatrales de actuacion,
movimiento escénico, de expresion corporal, manejo de objetos. Patricio Estrella aclara
que la formacién tedrica es una de sus falencias, no porque no haya el interés ni porque
no haya nunca momentos de estudio tedrico si no porque no son fijos ni constantes.
Dentro de los procesos creativos si hay espacios de estudio, en funcion de las obras, los
mismos que duran uno o dos meses pero después ya no los hacen hasta que la necesidad

demande.
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Cronopio, Malayerba y Contraelviento manejan escuelas de formacion
sistematicas, de las cuales hay ya egresados cuya actividad teatral estd por fuera de
dichos grupos. Zero no Zero no tiene ni se plantea la posibilidad de mantener una escuela
ni talleres. Trabajan con actores ya formados dentro de los proyectos especificos. Zero no
Zero busca los actores ya formados. Con quienes mejor les ha ido es con los egresados de
la escuela de teatro y con los egresados de Malayerba. El Elenco del Patio de Comedias
solucionan la formacion a través de talleres puntuales que se los realiza con los grupos
que se presentan en la sala, muchos de los cuales son extranjeros.

Es evidente una horizontalizacion de las relaciones entre actores y directores, la
palabra y las propuestas de estos primeros son esenciales para la creaciéon. Si se
distinguiera alguna diferencia entre actores podria ser la ocasionada por antigliedad y la
experiencia de los miembros. Se han ganado un respeto por ella més que una autoridad
basada en el tiempo de vinculacion. De igual forma en la formacion los criterios de
seleccion son el rigor, la disciplina y no un talento o un virtuosismo en la interpretacion.
El trabajo del actor es visto como un largo proceso de entrenamiento mas que como una

iluminacion.

2.3.3 Lo politico en las practicas en el teatro quitefio

Es importante recordar que en el presente trabajo entiendo por politico a la
ruptura de la funcion cultual del mismo, es decir, a la desaparicion del aura de la obra de
arte. Este proceso va a provocar al espectador una necesidad de volverse activo, de tomar
partido sobre lo representado. He tomado a la palabra politico en el sentido de actividad

del ciudadano por la cual interviene en los asuntos publicos.
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La evidencia muestra como el accionar del teatro en Quito ha ido cercano a la
desublimacion del arte, es decir, las relaciones entre quienes estan vinculados a dicha
actividad son, en general, horizontales y les permite apropiarse de los procesos. Esta
apropiacion, cercana a un empoderamiento, es el equivalente a aquello que Boal
planteaba sobre la relacion entre espectaculo y espectador en el libro El Teatro del
Oprimido cuando pedia espectadores activos. “Lo que propone la poética del oprimido es
la accion misma: el espectador no delega poderes en el personaje ni para que piense ni
para que actle en su lugar; al contrario, él mismo asume su papel protagénico, cambia la
accion dramatica, ensaya soluciones, debate proyectos de cambio —en resumen, se entrena
para la accion real-."* Lamentablemente dentro de estas relaciones horizontales no se

puede contar las que se dan entre teatreros y las posibles fuentes de financiamiento.

Algo semejante se puede decir de la relacion texto-representacion. Tanto el uno
como el otro se alimentan si que ninguno prevalezca. Los textos producidos tienen su
autonomia en tanto tales y las representaciones no dependen del texto, manejan discursos

paralelos.

* Augusto Boal El Teatro del Oprimido, ..., p 17.
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Capitulo 3
Lenguajes escénicos en el teatro quitefio

Uno de los ambitos fundamentales para analizar la relacion entre lo politico y lo
estético en el teatro, y en las artes en general, es la investigacion en los lenguajes
utilizados, las herramientas y recursos con los que se logran determinados efectos. Para
analizar los montajes objeto de estudio de la presente investigacion, me he ayudado del

cuestionario desarrollado por Patrice Pavis.

He desarrollado esta propuesta a partir de constatar que la esencia del teatro esta
en la relacion tiempo-espacio-accion encarnada en el actor. Pretendo encontrar esas
caracteristicas que desubliman al teatro en el trabajo del actor como englobador del
espectaculo, como elemento a través del cual cobran sentido y se materializan todos los

demas elementos, y la relacion de éste con el espectador.

En el teatro, el espectador se relaciona con lo espectado a través de vinculos
sensitivos, sensoriales. Estos vinculos son los que permiten que una obra de arte adquiera
un sentido determinado. La relacion con el espectador no es ajena y segura
necesariamente. El hecho de estar expuesto a estimulos implica ser topado. La mirada del
espectador es una mirada que topa y se deja topar, es decir haptogénica. En el teatro ese
topar viene de una relacion kinestésica, es decir, con el movimiento que genera las
acciones de la escena. Al respecto, Patrice Pavis®® afirma que “la mirada del espectador,
incluso la del espectador occidental, también es siempre un poco “haptogénica’: toca con
los 0jos; su cuerpo solo esta aparentemente inmavil y pasivo, pero imita interiormente la

tactilidad y la gestualidad. Solo hay comprension cuando ésta vuelve a ejecutar

% Profesor de Teatro en la Universidad de Paris VIII-Saint-Denis. Sus temas de investigacion y redaccion
han incluido teatro, semiologia e interculturalidad en el teatro.
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imaginariamente los movimientos y activa los esquemas corporales.”* Por lo tanto, voy a
indagar la desublimacion en esta mirada haptogénica, que se da en la relacion kinestésica

entre el espectaculo, materializado en el actor, y el espectador.

La participacién del espectador serd con una mirada haptogénica, es decir,
mientras mira imita interiormente la gestualidad de espectaculo. Esta mirada necesita de
un emparejamiento por parte del espectador para poder apropiarse de dicha gestualidad.
Emparejamiento entendido como el proceso psicologico de identificacion a partir del

esquema corporal.

La propiocepcion y la motricidad del espectador son solicitadas en los momentos
de crisis del personaje. La intensidad, el efecto corporal producido en el espectador, es lo
que cuenta. Una gestualidad que cuestione el esquema corporal del espectador, que
provoque un desequilibrio y la consiguiente necesidad de reacomodacion, es
desublimadora, porque permite el cuestionamiento; mientras que una gestualidad que
mantenga la situacion y no provoque desequilibrio en la propiocepcion tendra un efecto

diferente.

La gestualidad de los personajes permite que el espectador pueda sentir que son
los mismos y no otros. Es decir han de ser como yo, se moveran como Yo, les pasara
cosas como a mi. Los movimientos deben ser imitables, es decir han de estar dentro del
marco cultural del receptor y han de cuestionar el esquema corporal del receptor.
Movimientos imitables que no cuestionen los esquemas basicos, que no desequilibren, no
provocan desublimacion; al contrario, el desequilibrio crea necesariamente una necesidad

de reacomodo y desde este reacomodo se da el cuestionamiento y la reflexion.

Slpatrice Pavis, El analisis de los espectéculos, p. 162.
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Otro ambito en el que se evidencia un desequilibrio que permite la desublimacién
del espectaculo es en la relacion entre el espectador y el espacio teatral, sea el espacio
escénico o el dramatico. Si los limites entre el espacio de representacion y el espacio de
los espectadores son rigidos, el emparejamiento no es posible ya que el espectador no
tendra la sensacion de poder estar dentro de la representacion. Si no existen limites no
habra representacion, ya que todos son parte del mismo juego. Los limites deben ser
permeables para no perder la fantasia de la representacion y para poder crear, a la vez, la

fantasia de estar dentro de ella.

La alusién al publico o la interaccion directa es la forma mas simple de permear
estos limites. La ocupacion del espacio escénico y la transgresion de las convenciones
provocan también desequilibrios. Se ha designado el espacio del tercer plano del
escenario®® como el espacio de la tragedia, el espacio de los dioses. El segundo plano
corresponde al drama, situaciones entre humanos que no establecen una relacién evidente
y directa con el puablico. El primer plano corresponde a la comedia, que suele ser el
espacio en el cual se entabla, preferentemente, la relaciéon directa con el pablico. Otra
estrategia para pernear esos limites es el evidenciar la estructura del espectaculo cuando,
por ejemplo, un actor se sale de escena para comentar lo que sucede (técnica propia del
teatro brechtiano). El espacio de presentacion favorece la permeabilidad. Se puede pensar
en espacios preparados ad hoc o en otros adaptados al espectaculo como calles, fabricas,

mercados.

52 El espacio escénico se lo divide, por convencién, en tres planos. El que se encuentra en el proscenio, es
decir méas cerca de la sala y por lo tanto de los espectadores; el segundo, que esta en el centro del escenario,
y el tercero que esta junto al telén de fondo. En los escenarios griegos, el espacio del fondo era el que
ocupaban los dioses. Raz6n por la cual, muy seguramente, se ha relacionado este espacio con el espacio de
la tragedia y de los dioses, el segundo plano es el que se ha utilizado tradicionalmente para desarrollar los
dramas y el primer plano es el espacio que los personajes comicos suelen utilizar.
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Por tanto, para analizar los espacios en el escenario voy a separarlos en primer
plano, que corresponde al proscenio; segundo plano, que corresponde al centro del
escenario; y el tercer plano, que es el que se encuentra junto a la pared del fondo en un
escenario de caja.

Voy a dirigir mi andlisis con dos criterios fundamentales. Primero revisaré la
ruptura de la ficcion para, de esta forma, lograr una horizontalidad en los discursos. Este
proceso se da cuando se propasa el estatuto de ficcion y el discurso se pone al mismo
nivel de la realidad. Diversos y variados recursos pone en juego el teatro quitefio para
lograr dicha ruptura. Estos recursos pasan por la ya conocida interrupcion del
espectaculo, para que el actor comente lo que esta sucediendo en escena, hasta una
ingeniosa forma de utilizar los principios de la comedia y la farsa.

En segundo lugar, pero no menos importante, los recursos que incitan al
espectador a co-crear la obra; es decir, a hacer un ejercicio de interpretacion. Todo
espectaculo en el que esté en juego el cuerpo humano puede provocar un
emparejamiento, una identificacion. Esta identificacion se logra a partir del
reconocimiento del cuerpo del otro en el propio. Este proceso se da a partir de la
mimetizacion de la corporalidad del otro para comprenderla, es la mirada haptogénica
que propone Pavis. De esta manera, el espectador adopta los rasgos corporales mirados
para poder comprender lo que le sucede al otro. En el caso del teatro, estos rasgos
gestuales® pueden ser miméticos; es decir que copian la realidad, o pueden sintetizar en
si la corporalidad de lo que se esté representando, a través de tomar y estilizar ciertos
rasgos esenciales de dicha gestualidad o de las acciones que le son propias. Una

corporalidad mimeética permite con mucha facilidad la identificacién; sin embargo, no

53 En este trabajo estoy utilizando los términos corporal y gestual como sinénimos.
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provoca generalmente la interpretacion ya que es una realidad completa. Una
corporalidad sintetizada corre el riesgo de dificultar o no permitir la identificacién, con lo
cual no se abren los caminos a la interpretacion y, por lo tanto, no se provoca ni el
emparejamiento ni la interpretacion. Las imagenes sintetizadas no son exclusivas de la
gestualidad, es posible llegar a ellas también con todos los elementos teatrales: las luces,
el sonido, la escenografia, etc.

La fabula o anécdota también puede llegar a diversos niveles de sintesis. Aquella
fabula que es primordialmente mimética tiene un nivel bajo de sintesis. Esta caracterizada
por personajes muy facilmente reconocibles. Un mayor nivel de sintesis se lo consigue
con fabulas que acumulan, mezcla y estiliza elementos de la realidad y permiten acceder
a un plano distinto. Estos tiene una construccion metaférica. En ella la escena tiende a
volverse autonoma y a condensar el mundo en una nueva realidad cerrada sobre si
misma. Ella exige interpretacion por parte del espectador. Corre el riesgo de caer en
estereotipos 0 hermetismos que entorpecen dicha interpretacion.

3.3 Breve analisis de las obras
3.3.1 Los pajaros de la memoria

FICHA TECNICA

Titulo del montaje:  Los pajaros de la memoria

Grupo: Espada de Madera

Texto: Patricio Estrella, a partir de propuestas del grupo

Direccion: Patricio Estrella

Dramaturgia: Patricio Estrella

Actuacion:  Julio Falconi (nifio José Daquilema)
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José Alvear (pajaro 1)

Patricio Estrella (pajaro 2)

Escenografia y vesuario: Taller Espada de Madera
Mdsica: Darcila Aguirre
Estreno: Teatro Variedades

En un escenario de caja, que separa claramente los espacios de la sala y del
escenario, escenifica el grupo Espada de Madera la obra Los pajaros de la memoria. Este
espectaculo ocurre en el centro del escenario, en lo que corresponde al segundo plano del
mismo. Como escenografia el grupo utiliza, primordialmente, un par de carritos que se
transformaran a lo largo de todo el montaje en barcas, paredes o carceles y al fondo una
como percha de madera en la que cuelgan algunas cosas. Con estos carritos y la ayuda de
otros objetos, como sogas o botellones de agua, arman y desarman el espacio de la
memoria, una escuela, un barco, una bodega de un barco y el mar. Todos estos espacios
son ambientados con efectos de luz roja, blanca y azul; y con mdsica andina y mdsica
electrdnica.

No hay interrupciones que permitan que los limites entre espectador y actor sean
permeables. Se evidencia la ficcion en los momentos en los que se hacen referencias
descriptivas a personajes o hechos de conocimiento publico.

Los elementos utilizados en el montaje tienen diversos usos, algunos sirven como
sintetizadores de sentido, como la ocarina que significa la voz del nifio o los tarros de
agua que representan el mar; otros sirven para construir espacios como las soga o las

telas; otros se los utiliza como lo que son: las manzanas, las flores, agua, sombreros.
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En esta obra los personajes estan construidos desde una gestualidad mimética que
no busca sintetizar las caracteristicas de lo interpretado. En el vestuario, los pajaros
tienen una intencion de sintesis; sin embargo ésta no trasciende.

La propuesta de escenificacion es metaforica y dramética. La escena que
condensa en si la obra es aquella en la cual uno de los pajaros queda envuelto en una tela,
para significar la decision de partir y la necesidad de hacer silencio para olvidar en esta
partida. ES una escena gestualmente muy sintetizada y con imagenes corporales cargadas
de mucho sentido. Esta escena es posible llegar a los limites de esa mirada haptogénica,
que permite el desequilibrio del esquema corporal del espectador sin que se rompa la
relacion.

La obra finaliza con la imagen del mar y muchas manos saliendo. Los personajes
terminan con la misma gestualidad que empiezan, mientras que el escenario se ha
trasladado de lugar. Empieza en el mundo de la memoria y termina en el mar.

Todos estos elementos son los que se utilizan para contar la historia de José
Daquilema, un nifio del paramo ecuatoriano, que recibe la noticia de que su madre, junto
a otros migrantes, ha muerto en un naufragio ocurrido mientras viajaban ilegalmente
hacia el norte, en busca de nuevas oportunidades. Juan suefia que el espiritu de su madre
vaga sin rumbo en el fondo del océano y decide, ayudado por los pajaros de su memoria,
viajar al mar para liberar el alma de su madre.

3.3.2 Laflor de la chuquirawa
FICHA TECNICA
Titulo del montaje:  La flor de la chiquirawa

Grupo: Contraelviento
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Texto: Patricio Vallejo Aristizabal
Direccion: Patricio Vallejo Aristizabal
Dramaturgia: Patricio Vallejo Aristizabal
Actuacion:  Veronica Falcon (madre)

Cristina Coral (reportera)

Wilson Saldoval (hijo)

Marcelo Guaigua (coronel de la policia)
Escenografia y vesuario: Sara Constante
Mdsica: Maria Belén Bonilla y Marcelo Guaigua
[luminacion: Contraelviento Teatro

Estreno: Casa Malayerba

Un constante y ritmico sonido de golpes de piedras, que materializa las
caracteristicas de la vida de la gente de los paramos ecuatorianos, es la apertura del
espectaculo presentado por el grupo Contraelviento. La flor de la chuquirawa, que es el
nombre de dicho montaje, se desarrolla primordialmente en el segundo plano del
escenario. Cada personaje tiene un espacio claramente definido que se mantiene durante
toda la obra. El personaje de la madre, mujer vieja que vive en el paramo, ocupa el
espacio de la izquierda y actta preferentemente en los niveles medio y bajo. El personaje
de la reportera, mujer joven que llega a la casa de la vieja a hacer una entrevista, ocupa el
espacio de la derecha, actla preferentemente en niveles altos. El hijo y el coronel de la
policia ocuparan el espacio de atras hacia el centro. El espacio del tercer plano esta

reservado para la musica en vivo que funcionara como una voz en off, ya que tiene muy
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poca 0 ninguna iluminacién. La masica cumplirad un papel ambientador, mientras que el
golpeteo de las piedras cumplira un papel de sintetizador de sentido.

El tiempo de la representacion es el mismo del tiempo real de la fabula. Se
escenifican algunos recuerdos en la parte de atras del segundo plano. La escenografia por
la que apuesta el grupo es méas bien estable, ya que los espacios no se mueven. Se los
enriquece y completa lo largo de la obra.

Junto a piedras, telas pesadas, fotos y velas para el altarcito, pondos de barro y
bancos de madera, se construye el personaje de la madre; mujer pequefia, delgada,
encorvada, de ritmo lento, sufridora, de caminar pesado. Maneja un cuerpo placido,
tranquilo, con la expresion condensada en las manos. La construccion de este personaje
es mimética, en un espacio construido a partir de acciones sintetizadas.

Por otro lado, la reportera, alta, delgada, elocuente, seca, de caminar arrastrado y
agil a la vez, no levanta los pies de la tierra ni dobla las rodillas mientras camina, siempre
viendo hacia arriba o hacia el frente; su cuerpo, rigido y tenso, esta cerrado y a la
defensiva; tiene una actitud de estar siempre posando. La construccion metaforica de este
personaje, con acciones sintetizadas, eventualmente en exceso, puede provocar que se
vuelvan herméticas por una sobrecodificacion.

La anécdota que se narra es la entrevista que hace una reportera a la madre de un
ecuatoriano que muere en la guerra del golfo. La entrevista se la hace en la casa de la
madre, en Zumbahua, pueblo que queda en un paramo del Ecuador. Esta anécdota es
contada a traves del texto, mientras que los cuerpos y las acciones cuentan historias de
desencuentros e incomunicaciones. El gesto amplifica el texto y narra una historia

paralela de desencuentros e incomunicaciones.
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La obra terminan como empieza, con el mismo ruido ritmico de piedras. Al final

el escenario es el mismo; la corporalidad de la vieja es la misma, igual que la de la

reportera; solo su Gltimo texto, en las inflexiones del texto dicho: “Zumbahua queda en

un paramo de los Andes del Ecuador”, refleja un cambio en ella.

3.1.3 jOh, Limbo!

FICHA TECNICA

Titulo del montaje:  jOh, Limbo!

Grupo:
Texto:
Direccion:
Dramaturgia:

Actuacion:

Escenografia
Vestuario:
Mdsica:
lluminacion:

Estreno:

Elenco del Patio de Comedias
Martha Ormaza

Martha Ormaza

Martha Ormaza

Silvia Brito (Moira y Almita)
Ana Urbach (Novena)

Elena Torres (Décima)

Juana Guarderas (Morta)
Ramon Nunura

Sara Constante

Ramon Nunura, Fernando Vasquez, Andrés Enriquez.
Ramon Nunura

Patio de Comedias

Parcas, semidiosas del Olimpo, construidas con algunos principios del clown, son

la estructura y linea guia del espectaculo jOh,Limbo! Esta obra se estrend en la sala El

74



Patio de Comedias y fue montada por quienes conforman el Elenco del Patio de
Comedias.

Los personajes de esta obra manejan cuerpos desgarbados. Son personajes que
pretenden sintetizar caracteristicas humanas, desde el texto, y desde su concepcion logran
dicha sistematizacion. La corporalidad representa una gestualidad méas bien natural. Se
logra de esta manera una desublimacion de los dioses, en tanto seres inalcanzables y
perfectos.

iOh, limbo! narra la historia de tres parcas que, estando cansadas de trabajar y
buscando la posibilidad de hacer cosas distintas, reciben la visita de un alma perdida que
les cuenta lo ocurrido y como es la tierra. Esta historia sucede, principalmente, en el
escenario y en parte en el pasillo de ingreso a la sala. Ya en el escenario ocupan los tres
planos: el tercer plano es ocupado por La Moira, una cuarta parca que cumple la funcion
de jefa, controladora de la labor de las otras tres. En el segundo plano esta el lugar de
trabajo de las otras tres parcas. En el primer plano, las parcas y las actrices conversan con
el publico. Por el pasillo de la sala entra la casi muerta.

La escenografia construye un espacio sintetizado que pretende compararse con
una zapateria, al igual que, con los textos dichos y con las acciones, se sugiera la misma
comparacion. Todo ocurre siempre en el mismo lugar, la escenografia no varia. La
iluminacion y la masica cumplen funcidn de ambientacion.

El texto precede a la obra y es escrito pensando ya en el montaje. En el trabajo
gestual hay una redundancia entre texto y cuerpo, muchas veces el texto completa lo que

el cuerpo no alcanza a decir.
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El ritmo es continuo con una sola interrupcion en la que las actrices cuestionan a

de los espectadores con la obra.

un personaje la decision de matar al publico. Esta interrupcion ayuda al emparejamiento

El final de la obra no se resuelve en el mismo escenario sino fuera de él, las

parcas deciden ir a la tierra y salen por el pasillo de la sala.

3.1.4 Laultima cinta de Krapp

FICHA TECNICA

Titulo del montaje:  La ultima cinta de Krapp
Grupo: Malayerba

Texto: Samuel Beckett

Direccion:  Santiago Villacis

Dramaturgia: Samuel Beckett

Actuacion:  Pepe Rosales

Escenografia y vestuario: Pepe Rosales
Voz en off:  Aristides Vargas

Iluminacién: Malayerba, Santiago Hidalgo.

Estreno: Casa Malayerba

La angustia, la soledad y el silencio son el color de este montaje del grupo

nivel de léxico.

Malayerba, que escenifica el texto teatral de Beckett del mismo nombre. Dicha

escenificacion esta apegada al texto original con variaciones minimas, principalmente a
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Es una construccion metonimica, que se ejecuta en una sala de cajén. Ocupa
principalmente el segundo plano del escenario. Tiene un momento de irrupcion al primer
plano cuando, en los momentos iniciales, Krapp come dos platanos. En el fondo del
escenario, se arma un espacio fuera de escena en el cual suceden cosas que se oyen y no
se ven. Estos dos hechos son una interesante peticion al publico para que ponga en juego
todos los sentidos.

El montaje tiene una luz que da un efecto realista, en un espacio intimo que
provoca esa sensacion y es coherente con la anécdota: un hombre viejo que escucha su
diario, que lo graba en cintas magnetofonicas, y decide cambiar lo que dice en una de
ellas. La musica tiene funcion de ambientacion al inicio y al final, todo el resto es un
silencio interrumpido por la voz de Kapp, en la grabacion o en vivo.

El personaje es una construccion mimética y sus acciones lo son también. Es un
personaje no sublimado, es un hombre viejo, cualquiera, que se enfrenta a si mismo.

El texto en la historia es importante, ya que es en ese texto y en la grabacion, que
se encarna un segundo personaje ausente, que es el mismo Krapp, aquello con lo que
Krapp se confronta. El conflicto esta entre Krapp presente y Krapp pasado. Sin embargo
el texto no es el que lleva la escenificacion, ésta es llevada por la gestualidad del
personaje que se enfrenta a si mismo, a su pasado. Es una forma de sintetizar el tiempo.

La gestualidad del personaje tiene cambios muy sutiles en toda la obra. Al
terminar la gestualidad no ha sufrido mayor variacion. En las acciones, el personaje
pretende cambiar su pasado grabando en la cinta sobre lo que se supondria habia grabado

30 afos atras y no puede, la grabacion permanece.

77



3.1.5 Gertrudis for ever
FICHA TECNICA
Titulo del montaje:  Gertrudis for ever o las mujeres de mi vida
Grupo: Zero no Zero
Texto: Peky Andino Moscos
Direccion: Peky Andino Moscoso
Dramaturgia: Peky Andino Moscoso
Actuacion:  Peky Andino Moscoso
Santiago Naranjo
Maria Beatriz VVergara
Andrea Ordofiez
Vesuario: Yadira Intriago
Escenografia: Maria Beatriz Vergara
Mdsica: Fabian Romero y Peky Andino
lluminacién: Santiago Naranjo y Peky Andino

Estreno: Teatro Nacional Sucre

Gertrudis for ever o las mujeres de mi vida es una escenificacién que maneja
varios niveles de discurso, cruzados entre si. Por un lado el discurso textual, plagado de
metéforas; por otro, el discurso que las acciones mismas van desarrollando; el discurso
que desarrollan los personajes en sus relaciones; y el discurso que desarrolla la musica en

el que se puede identificar el paso del tiempo, que no tiene una funcion de ambientacion.
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Se maneja varios niveles de ficcién. El primero es aquél en el que cuentan sobre
un grupo de teatro que ha decidido representar lo que el publico pida, y para esto han
hecho un concurso en el que los participantes piden lo que quieren que se represente. El
segundo nivel de ficcion es la representacion que hacen estos actores. Se supone, dentro
de la ficcion, que estan representado la vida real de esta persona que gand, Charlie
Emulsion Moreno. La ficcion mostrada es completamente metaférica. Para hablar del
lugar donde ocurre la historia de Charlie, se lo llama el lado oeste de Suramérica. Los
habitantes del lugar son los zombis que consumen drogas para estar vivos en el lugar.
Tambieén las situaciones absurdas ayudan a evidenciar la ficcion.

Se sintetiza el tiempo a través de un personaje: el Santo, “héroe latinoamericano
de todos los tiempos”. Este personaje estd a lo largo de toda la obra y cambia segun la
ocasion de quehacer, no la corporalidad, ésta es siempre la misma, utilizar4 algin
accesorio con el que se puede identificar su situacion. Personaje plagado de
contradicciones: “el auténtico Santo de entre los 1340 auténticos Santos”, representa a las
personas que viven o sobreviven entre los zombis que habitan el lado oeste de
Suraméricantown.

El personaje de Gertrudis es una caricatura en varias facetas de la mujer en la
pareja. Se juega con los estereotipos de la mujer latinoamericana. Este personaje esta
dividido en 10 Gertrudis (Gertrudis 01, Gertrudis 02, Gertrudis 03, etc.) y cada una
encarna un estereotipo.

El personaje de Charlie esta construido a base de una corporalidad entre mimética
y caricaturesca. Charlie es el personaje cuya historia se cuenta. A Charlie le pasan los

afios. Empieza cuando tiene 15 afios de edad, y se representa el paso del tiempo en su
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pelo, un pelo evidentemente pegado a una gorra; no en su corporalidad. Los siguientes
afos se evidencian en su corporalidad y en la ausencia de gorra.

La ficcion de los actores que representan termina tal cual empezo, la corporalidad
de ellos es la misma. La ficcion de la vida de Charlie termina en otro lugar: el escenario
es distinto al primero. El primero es un lugar lleno y ordenado, al ultimo esté vacio y con
papeles regados en el piso. El personaje que actta de Charlie en la ficcion es visitado por
la muerte, en este momento aparece Charlie y se suicida de forma ficticia. Charlie
termina con un evidente cambio en su gestualidad que permite el emparejamiento, la
mirada haptogénica y provoca desequilibrio en el espectador.

3.1.6 Crimenes

FICHA TECNICA

Titulo del montaje:  Crimenes

Grupo: Cronopio

Texto: Guido Navarro

Direccion: Guido Navarro

Dramaturgia: Guido Navarro

Actuacion:  Geovani Revelo

Alejandra Ponce

Maria José Vélez

Guido Navarro

Andrea Moreno
Escenografia y vesuario: el grupo

Musica: David Navarro
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lluminacion: David Navarro
Proyecciones: David Navarro

Estreno: Teatro Variedades

Con una estetica que evoca a la novela negra o a las peliculas policiales, el grupo
el Cronopio pone en escena la obra Crimenes, historia de como dos detectives,
Magquintosh y Canon, resuelven la misteriosa desaparicion del gatito de la sefiora M. Una
historia instrascendente es el pretexto para desarrollar las peripecias que viven estos
personajes para resolver su caso. Mac y Canon son dos personajes construidos con las
caracteristicas del clown.

En el desarrollo de las acciones no hay ninguna relacion evidente con el publico;
sin embargo, la gestualidad de los personajes permite el emparejamiento. Las situaciones
que se trabajan son evidentemente comicas y permiten, a través de la risa, desublimar los
personajes y las situaciones. Ademas, las situaciones absurdas rompen las convenciones y
permiten evidenciar la ficcion. Por ejemplo, se hace la pantomima de un auto en el que
hay dos volantes. En la primera escena, van juntos y hablan de un solo carro; en la
siguiente, luego de “subirse” juntos al auto, cada uno se va por su lado con su volante,
que es un pedazo de manguera en forma circular.

En el espectaculo no hay una relacion directa con el puablico, ni hay
interrupciones, ni los actores salen de su papel para hablar en tanto actores con el publico;
sin embargo, la fantasia es evidenciada todo el tiempo con varios recursos. Por ejemplo,
se utiliza la presencia constante de voces en off, encarnadas en personajes de negro que

evidentemente arman la escena y eventualmente interactian con los personajes. Otro
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recurso es la ambientacién a través de proyecciones de ambientes o lugares. También se
puede distinguir el recurso del teatro de sombras, en el que combinan proyeccion de las
sombras de los titeres con las de los actores y la interaccion del personaje humano con el
mismo personaje titere. Estas situaciones, a mas de evidenciar la fantasia, desequilibran
la corporalidad del espectador ya que sucede lo inesperado.

El espacio esta sintetizado al igual que el tiempo, hay un juego interesante entre
ritmos reales y camaras lentas. La escenografia es escueta y evoca los espacios con
elementos que sintetizan en si lo referenciado, como los volantes de carros construidos
con pedazos de manguera. En esto la luz juega un papel de delimitador de espacios. Otra
funcion de la luz es la de ambientar, tomando en cuenta, especialmente, que su ausencia
le da el sabor de novela negra a la escenificacion.

Las acciones de los personajes son mimadas, no sintetizan acciones, tampoco son
mimeéticas. Son gestos amplificados que evocan las acciones, dicha evocacion requiere
del observador un proceso de interpretacion. A modo de recurso, utilizan algunos gestos
de los dibujos animados. Este es otro recurso para evidenciar la fantasia.

Los textos dichos en el montaje son parte de lo escenificado, no tiene un discurso
paralelo. Estos fueron escritos durante el montaje y responden a lo que es necesario en la

escena. La historia contada es circular, los personajes terminan como empiezan.

3.1.7 Lanoche de los Tulipanes
FICHA TECNICA
Titulo del montaje:  La noche de los tulipanes

Grupo: Callejon del Agua
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Texto: Jorge Mateus
Direccion: Jorge Mateus
Dramaturgia: Jorge Mateus
Actuacion:  Alexandra Alban
Alba Catucuango
Santiago Rodriguez
Lucio Saéd
Sonia Valdez
Vestuario: Jorge Mateus
Coreografias: Omar Aguirre
lluminacion: Gualberto Quintana

Estreno: Teatro Variedades

La noche de los tulipanes, obra escenificada por el grupo Callejon del agua, es la
tercera de una trilogia sobre la migracion. La primera de ellas, Con estos zapatos me
comeré el mundo, se estrend en el afio 2002. La noche de los Tulipanes evoca ese primer
montaje, tanto en la concepcion espacial, como en las relaciones de los personajes entre si
y en lo parco de la escenografia.

Este montaje ocurre en el espacio del drama, con una estructura y anécdota de
drama. No hay una relacion directa con el pablico, lo que se pide de él es la identificacion
con los personajes. Estos personajes manejan una gestualidad mimética y una

construccion realista.
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Las acciones ocurren en el mismo tiempo real. Son cinco personas que han
decidido salir de su patria y que esperan un barco que los llevara a una nueva patria; cada
personaje se presenta con una coreografia. Las acciones, mientras habla de cada uno, son
mimeéticas, al punto que cuando los personajes hablan de bailar un vals, bailan el Danubio
Azul completo. Luego de que cada uno habla de si mismo termina la presentacion con una
coreografia. En estas coreografias las acciones pretenden estar sintetizadas.

Este montaje tiene una estructura clara y sencilla, que va junto al ritmo del
manejo de las luces y de la musica. Cada personaje cuenta algo de si, con iluminacion en
color azul, y luego hay una coreografia con musica que los caracteriza con luz roja.

La musica no cumple la funcién de ambientadora. Para el ambiente sonoro se
ayudan de ruidos que evocan el mar, el viento, la lluvia, sonidos de ambiente. Los
movimientos de las coreografias tienden a ser metaforicos.

La obra inicia con cuatro personajes que llegan a una playa caminando lento.
Cada uno lleva sus cosas en las manos. Al terminar salen en luz roja, igual que como
entraron, la misma corporalidad, dejando sus cosas. Solo uno de los personajes cambia su

aspecto fisico y su gestualidad, el resto tienen la misma corporalidad que en un inicio.

3.1.8 Puntos de convergencia

A partir del andlisis de las obras, he encontrado que el género de preferencia, no
exclusivo, para escenificar, es el drama. Las formas que adquieren estos dramas, luego de
ser enfrentadas a las puestas en escena, son variadas e interactdan con diversos lenguajes.
El abanico de opciones es amplio sin salirse del ambito de la sala: clown, farsas,

coreografias, voces en off personificadas, como los més sobresalientes.
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La construccion de espacios escénicos es primordialmente metaférica y exige
altos niveles de interpretacion por parte del espectador. Se construye en el espacio
imagenes cargadas de contenido simbdlico. De igual manera, los objetos que se manejan
suelen estar cargados de simbolismo.

La gestualidad que se construye es indistintamente metaforica y mimética; en
general se logra el emparejamiento con los espectadores, a la vez que algun nivel de
interpretacion.

La luz y la musica tienen la funcion primordial de crear ambientes. Con la musica,
a mas de los ambientes, hay un intento de darle mas sentido sin que esta intencion sea
generalizada. Eventualmente se utiliza ruidos cargados de sentido méas alla de la
ambientacion.

Se utiliza varias estrategias para evidenciar la ficcion en el escenario. La
estrategia de interrumpir el espectaculo para que algun actor hable es la menos utilizada.
Las mas utilizadas son aquellas en las que se hace una alusion evidentemente por fuera de
la ficcion y la utilizacion de absurdos.

Los textos escenificados son confrontados con el discurso escénico que se va
creando a pretexto de dichos textos. Practicamente ninguno de ellos queda intacto luego
del proceso de montaje y hablan, en este, con un discurso paralelo al corporal y al

escénico.

85



CONCLUSIONES

La presente investigacion indaga sobre los cambios producidos en el teatro
quitefio a partir de la década de los noventa y sobre como esos cambios se expresaron
escenicamente. En ese periodo, el fervor politico-militante habia menguado y los
cuestionamientos y la reflexion de los grupos de teatro se desplazaron hacia los lenguajes
que estaban utilizando y los caminos para llegar a esos lenguajes, y también hacia el
entrenamiento y preparacion del actor. Estos cambios de perspectiva, de alto contenido

estético y técnico, tienen una carga politica que me intereso definir.

El andlisis se ha enmarcado en los contextos funcionales establecidos entre texto y
representacion, y entre director y actores. EI &mbito en el que he analizado estas
modificaciones ha sido el de la trayectoria de los grupos y de las practicas actuales de los
mismos. Otro contexto tenido en cuenta ha sido el que existe entre escena y publico. Para
esto he observado, a partir de las obras, las estrategias utilizadas para evidenciar el
espectadculo como ficcion (interrupciones y distanciamiento), el emparejamiento que
provoca el actor al espectador y, en ello, la co-creacion: los niveles de interpretacion,

requeridos al espectador.

A partir del analisis hecho, tanto de la trayectoria como de las practicas de los
teatreros quitefios, llego a la conclusion de que ha habido un interesante desarrollo, con
logros evidentes, en cuanto a las relaciones hacia el interior de los grupos. Dichas
relaciones son horizontales y no hay ningin rol que esté por encima de otro. Esta
horizontalidad en el trabajo es aquello que Walter Benjamin, al analizar el teatro politico

de Brecht, exigia como la modificacion de relaciones entre directores y actores.
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Lamentablemente, la figura del productor se vio seriamente afectada a partir de
esta democratizacion de las relaciones hacia dentro de los grupos. Dicho rol ha sido
asumido por los directores de los grupos y a veces también por todos los actores. De igual
forma, las relaciones entre Estado y teatreros no se han modificado y siguen
respondiendo a la ldgica de financiamientos con rédito politico. Estas relaciones no
ayudan al proceso de produccion creativo de los grupos, pues no les interesa el problema
teatral sino la instrumentalizacién de las practicas escénicas (recurso de comunicacion
comunitaria, p.ej.). Este es un tema necesario sobre el que habria que profundizar en un
trabajo especifico.

En las producciones escénicas he encontrado que el compromiso politico, que
anteriormente se traducia en una militancia, se ha transformado en un interés por
desarrollar espectaculos que cuestionen y “no concedan” a los espectadores. En el
contexto de las relaciones escena-publico se identifica el riesgo que corren los grupos por
no quedarse en la mera interpretacion, un riesgo que reta al espectador. Hay una
bUsqueda por incorporar nUevos recursos que enriquezcan la escena, recursos que se
hallan, con frecuencia, en el trabajo del actor mas que en los efectos (hay una busqueda
del teatro-teatro, no del teatro-plastico ni del teatro-arquitectura).

En esta linea de novedades, han aparecido el clown, la farsa, las coreografias,
voces en off personificadas. Todavia se reclama (los presupuestos son habitualmente
chicos) mejores logros de construcciones corales, juegos escénicos mas ambiciosos.
Todas estas nuevas vetas que el teatro ecuatoriano y particularmente el quitefio exploran

han logrado que, en primer lugar, el teatro se vuelva gestual y supere el recitativo.
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La gestualidad que construyen los actores es indistintamente metaférica y
mimeética, y en general se logra el emparejamiento con el publico, a la vez que algln
nivel de interpretacion. Esta gestualidad no logra provocar, en términos generales, el
desequilibrio del esquema corporal de los espectadores. Es algo generalizado que los
personajes terminen el espectadculo con corporalidades iguales a aquellas con las que
empezaron: actuaron pero “no les paso nada”, y ese vacio de experiencia se transmite.

El ambito en el que se evidencia un mayor trabajo simbdlico, y por lo tanto una
mayor exigencia hacia el espectador, es en el manejo espacial. Los escenarios, tal como
se los construye, estan llenos de metéforas, cruzados por imagenes. Se utilizan también
objetos cargados de contenido simbdlico. Estos simbolos suelen verse alterados en el
transcurso de la obra y pueden provocar desequilibrios en el espectador.

Hay una constante busqueda de evidenciar la ficcion y en general se lo logra. Esta
busqueda estd plagada de diversas e ingeniosas estrategias. Es frecuente aludir
directamente a personajes publicos o a hechos de conocimiento general. Otra estrategia
interesante es la utilizacion de absurdos que desequilibran la logica de la ficcion y por lo
tanto la vuelven obvia.

En las relaciones entre el texto y la escenificacion, los textos son confrontados
con el discurso escénico que los vuelve teatro. Practicamente ninguno de ellos queda
intacto en el proceso de montaje. El del texto es un discurso paralelo al corporal y al
escenico. Es comun que los textos que se escenifiquen sean escritos por los mismos
directores a partir de las improvisaciones y de las propuestas textuales que hacen los
actores (Cronopio, Espada de Madera, Contraelviento). Otra opcion es que los textos sean

escritos por los directores antes del proceso de montaje y que, durante este, se vean
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modificados (Zero no zero, Elenco del Patio de Comedias, Callejon del Agua). En
general el grupo Malayerba trabaja con textos de Aristides Vargas, quien los escribe
muchas veces a partir de improvisaciones, y luego son confrontados en el proceso de
montaje. En el caso de la obra analizada en la presente investigacion, se parte de un texto
de un autor ajeno al grupo y se asume el reto de escenificarla sin alterar el texto
mayormente. Sin embargo este Ultimo caso es una excepcion en la forma de trabajar de
los teatreros quitefios.

En general se puede evidenciar que lo politico, a partir de la década de los
noventa, adquirid una connotacion diferente y mas rica. Ya no se quedo en los temas
tratados como una mera visibilizacion de las situaciones sociales o en el compromiso
social de quienes hacian teatro. Ingreso en las relaciones, en la técnica, en los lenguajes; y
a la vez le dio al teatro el estatus que tiene, su papel en lo politico no es hacer una
revolucion imaginaria en las tablas sino lograr conmover al espectador, es decir
desequilibrarlo. Considero que ver a lo politico més alla de la denuncia y entenderlo
como una dimension propia de cualquier quehacer humano, en este caso del teatro, es un
enriquecimiento de la concepcién de lo politico que a su vez provoca y alimenta los
lenguajes que hoy en dia se ponen en juego en los escenarios quitefios.

Aln hay mucho camino que andar y considero que aquél que merece especial
atencion es el de los actores y actrices, no porque se lo haya olvidado, todo lo contrario,
ha sido uno de los espacios de mayor inversion de tiempo, interés y energias. Sin
embargo la necesidad de cumplir roles como el de la direccion o el de la produccién ha
provocado que los teatreros que tienen mas tiempo de trabajo, a la vez que un mayor

compromiso, asuman dichos roles en desmedro de adquirir experiencia en la actuacion.
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Son contadas con los dedos las actrices con trayectoria larga y, en el caso de los actores,
la situacion es peor ain. Encuentro muy buenos trabajos miméticos como el de Verdnica
Falconi en La flor de la chugquirawa o el de Sonia Valdez en La noche de los tulipanes.
Hay busquedas serias de lograr personajes sintetizados, es el caso de las Gertrudis de
Maria Beatriz Vergara o Morta de Juana Guarderas en jOh, Limbo! Sin embargo es poco
usual que dichas creaciones sufran, a lo largo de la representacion, cambios que
desequilibren el esquema corporal del espectador: es un teatro que, todavia, pertenece al
mundo de lo didactico brechtiano; un teatro que, todavia, busca su lado mas afilado y

abreva en Artaud. La funcion acaba de empezar...
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