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Resumen

Dentro del movimiento teatral de Quito, se ha posicionado un discurso en torno a la
figura del delegado italiano de la UNESCO Fabio Pacchioni, basado en la afirmacion de
que este director y gestor teatral fuel el creador del llamado Nuevo Teatro Ecuatoriano y
que su impulso es el cimiento de gran parte del teatro actual. Esta afirmacion no toma en
cuenta que el teatro y el arte, en general, no responden a la labor de una sola persona, sino

se inscribe dentro de unos discursos y un sistema cultural.

En este contexto el trabajo de investigacion realizado tiene por objetivo develar las
relaciones existentes entre el discurso de desarrollo de los afios 60 y la legitimacion social

que se le otorgd al llamado Nuevo Teatro Ecuatoriano.

El desarrollo de la tesis consta de cinco capitulos. El capitulo uno es el marco
tedrico donde se define la relacion entre el sistema cultural y sus productos culturales. El
capitulo dos demuestra el rol del teatro dentro del contexto revolucionario y el papel de la
Casa de la Cultura Ecuatoriana en la legitimacion del arte. El capitulo tres gira en torno al
movimiento teatral deslegitimado por el Nuevo Teatro Ecuatoriano. En el capitulo cuatro se
muestran los resultados de las entrevistas realizadas y el relacionamiento de variables.
Finalmente, a partir del andlisis de los resultados de la investigacion, en el capitulo cinco se

generan conclusiones.
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Introduccion

Una de las causas que motivo esta investigacion fue buscar una respuesta a la falta
de correspondencia entre el movimiento teatral en Quito que esta en continua expansion y
el escaso publico que acude a las salas y espacios de representacion de teatro. ¢Qué ocurre
para que exista gente (como yo) que decide dedicar su vida al mundo del teatro, pese a que
es una profesion poco reconocida por esta sociedad? Ese cuestionamiento me llevo a
aproximarme a la historia del teatro de Quito y del Ecuador y descubrir que hubo tiempos
en los que la gente reconocia en las salas de teatro espacios de divertimento con obras que
merecian ser vistas. Fendmenos teatrales como el de Don Evaristo y sus estampas quitefias
0 como los clubes de teatro de los colegios de Quito eran acogidos de forma masiva por el

publico hasta inicios de los afios 60.

Contrasta con esta informacion la afirmacion de Jorge Enrique Adoum, quien indica
que la tradicién teatral en Quito no era ni muy antigua ni muy rica," hasta la llegada al pais
del delegado de la UNESCO Fabio Pacchioni.

Dentro del movimiento teatral de Quito, se ha generado un discurso acerca del
teatro que gira en torno a Fabio Pacchioni y su legado. Franklin Rodriguez Abad,
investigador teatral, indica que el teatro gestado por Pacchioni representa al Nuevo Teatro
Ecuatoriano, el cual se enfrentaba al teatro tradicional. Queda claro que hubo una pugna en
el movimiento teatral de mediados de los afios 60, sin embargo, poco se ha dicho de la
relacién entre lo nuevo y lo tradicional, y se hacen afirmaciones que dan a entender que el
nuevo movimiento se deberia a si mismo y a la genialidad de un director italiano que, a

partir del conocimiento de las técnicas europeas, inauguro una nueva forma de hacer teatro.

! Jorge Enrique Adoum, “Yo me fui con tu nombre por la tierra”, en Adoum y otros, Fabio Pacchioni (1927-
2005) - El teatro y la vida, (Quito, Casa de la Cultura Ecuatoriana, 2005), 23.



Rodriguez indica: “Para muchos la venida de Pacchioni acabd con el teatro nacional, para

otros marca su nacimiento”.2

De esta manera, se otorga el crédito del avance teatral de la década de los 60 a un
solo personaje, Fabio Pacchioni, sin tomar en cuenta que el teatro y el arte, en general, se
inscriben dentro de un sistema cultural y las practicas sociales y discursos culturales que

configuran este sistema.

Partiendo de esta idea, el trabajo de investigacion realizado es un intento por develar
las relaciones existentes entre el discurso de desarrollo (visto como el ideal de los paises
subdesarrollados de parecerse cada vez mas a Europa y Estados Unidos hasta ser
desarrollados) de los afios 60 y la legitimacion social que se le otorgé al llamado Nuevo

Teatro Ecuatoriano.

El contexto en el que se inscribié el Nuevo Teatro Ecuatoriano corresponde a una
época de crisis e inestabilidad politica en Ecuador: en 1963 se dio un golpe de Estado al
Gobierno de Carlos Julio Arosemena, quien a su vez llegd al mando tras destituir a Velasco
Ibarra, dando paso a una junta militar de Gobierno. “La junta se propuso llevar a cabo un
programa econdémico de reformas tendiente a una modernizacion capitalista del pais para

transformarlo con respecto al pasado tradicional”.?

A nivel internacional, existia una campafia auspiciada sobre todo por Estados
Unidos para consolidar en América Latina lo que Arturo Escobar denominé el régimen del
discurso del desarrollo. Segun este autor, desde la invencion del discurso del desarrollo en
la segunda posguerra mundial se configuré el ‘sistema mundo’, el cual se basa en la
aceptacion de la existencia de dos tipos de paises: desarrollados y subdesarrollados.
Escobar analiza que este discurso se crea a partir de la necesidad de renovar el régimen
colonial y reconfigurar la hegemonia global a favor de Estados Unidos.

? Franklin Rodriguez, “Tres décadas de teatro ecuatoriano (1960-1990) busqueda de una expresion nacional”,
en Adoum y otros, Fabio Pacchioni (1927-2005), 9.

¥ Marfa Eugenia Paz y Mifio, Biografia de Ernesto Alban o Don Evaristo Corral y Chancleta, (Quito, Banco
Central del Ecuador, 2007), 351.



Desde su invencion, la marca del subdesarrollo determina todos los ambitos de la
vida de las sociedades clasificadas como tales. Sin embargo, hay espacios mas visibles
determinados por el desarrollo como la economia y otros que se mantienen
invisibilizados, pero no por ello estan fuera del discurso. Este es el caso de la cultura y el
arte, aspectos que, a pesar no haber sido objetos visibles de conocimiento y

administracion, son parte del régimen discursivo del desarrollo.

Se espera que esta tesis pueda aportar en la deconstruccion del discurso colonial a
partir del andlisis del papel que jugd el discurso del desarrollo en el Nuevo Teatro
Ecuatoriano. Desde este contexto, la pregunta principal de la tesis es: ¢cudl es la relacién
entre el discurso del desarrollo y el proceso de legitimacion del llamado Nuevo Teatro

Ecuatoriano?

Las variables que el presente trabajo de investigacién aborda son el discurso del
desarrollo que tiene que ver con el predominio de las ideas de progreso y modernizacion
que se basan en la imitacion del modelo de sociedad del denominado primer mundo. La
segunda variable es la legitimacién en Quito del Nuevo Teatro Ecuatoriano, Ilamado asi al
teatro que se origina con la intervencién del enviado de la UNESCO Fabio Pacchioni al

pais.

Con esta investigacion se espera demostrar que gran parte de la aceptacion que se le
dio al teatro dirigido por Fabio Pacchioni se debi6 a que estaba enmarcado dentro del
discurso desarrollista y modernizador del pais que veia en la cultura un instrumento que

aportaba al desarrollo de las sociedades del tercer mundo.

La investigacion inicia con los estudios visuales de la cultura, en los que se
interaccionan varias teorias, como la constructivista, la discursiva, la semiética y los
estudios poscoloniales. Se parte del método de investigacion de Michel Foucault que
analiza la realidad como una construccion histérica discursiva en la que se establece lo
aceptable de lo inaceptable, lo verdadero de lo falso y desde donde se crean los objetos de

conocimiento. Se utiliza la critica poscolonial para develar el caracter colonial de los paises
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no europeos y los ‘sistemas mundos’ que imponen el pensamiento eurocéntrico en esas
sociedades.

Siguiendo el método de Foucault, se indaga en la historia buscando aquellos hechos
que marcan la invencion de ciertas afirmaciones en el campo teatral de Quito que a través
de la historia se convirtieron en verdades, al mismo tiempo que busca reconstruir la historia
del teatro de la ciudad.

Con este fin se utilizaron evidencias discursivas de los principales periodicos de la
ciudad que aportan para identificar la percepcion social sobre el teatro antes y después de la
llegada de Pacchioni; ademas, se usaron los libros y ensayos publicados sobre la historia
del teatro para entender el discurso legitimado sobre el movimiento teatral de los afios 60.

Las evidencias que mas peso tienen en esta investigacion son las entrevistas
realizadas a personas claves dentro de la historia del teatro que, de forma directa o
indirecta, estuvieron presentes en el proceso de legitimacion del Nuevo Teatro Ecuatoriano.
Cabe recalcar que uno de los limitantes o peligros que se tiene con las entrevistas es que las
personas tienden a cambiar sus discursos a traves del tiempo y de sus experiencias, por lo
que esta informacion se contrasté con las evidencias escritas.

Por otro lado, la investigacion aporta a visibilizar otros aspectos de la historia del
teatro poco estudiados en los documentos escritos hasta el momento, asi como indagar el
sistema cultural en el cual se desarroll6 y legitimé el teatro calificado como nuevo en la
década de los 60.

El primer capitulo presenta la relacion entre el sistema cultural, las teatralidades
sociales y lo que desde Occidente se entiende como arte teatral. Seguido a esto, se
conceptualiza el teatro como una préctica discursiva que aporta a legitimar o dislegitimar el
discurso dominante en el que se encuentra inmerso. Con estas claridades se definen el
discurso de desarrollo y su relacion con el arte y la cultura; finalmente, en este capitulo, se
intenta contextualizar el aspecto auratico,* del arte en oposicién al arte instrumentalizado de

la modernidad.

* Walter Benjamin identifica el aura de una obra de arte con la singularidad, con la experiencia de lo
irrepetible de una lejania por cercana que esta pueda hallarse.
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En el capitulo dos, se reflexiona sobre el papel que jugd la Casa de la Cultura
Ecuatoriana (CCE) como la institucion calificada para legitimar la produccion artistica y
como espacio de disputa por la hegemonia de discursos culturales.

En el capitulo tres, se analiza el rol que asumio el Nuevo Teatro Latinoamericano
dentro del predominio de la campafa revolucionaria de los afios 60, se indaga sobre los
origenes en el pais de la denominacion de Nuevo Teatro Ecuatoriano, para lo cual se
presentan dos formas de entenderlo: a) como un hecho inaugurado por Fabio Pacchioni; b)
como un proceso de continuas experimentaciones y busquedas que durd tres décadas.
Seguidamente, se abarca la forma en que el Nuevo Teatro Ecuatoriano (entendido como el
movimiento encabezado por Pacchioni) se posiciond a costa de deslegitimar las practicas
teatrales anteriores a su aparecimiento, por considerarlas reflejo de una sociedad caduca
que debia ser superada, y la influencia que tuvo en esta vision el movimiento cultural
tzantzico. A continuacion, se describe la forma en que Fabio Pacchioni, delegado de la
UNESCO para el fomento teatral, describid la situacion del teatro ecuatoriano a su llegada
y el trasfondo colonial de sus apreciaciones. En el siguiente punto, se describe la situacion
de los trabajadores del teatro antes de la aparicion del Nuevo Teatro Ecuatoriano, esto es el
movimiento teatral estudiantil de Sixto Salguero, el teatro rebelde y de denuncia de
Francisco Tobar y el teatro cdmico y masivo de Ernesto Alban y su personaje Don Evaristo.
Finalmente, en este capitulo, se reflexiona sobre lo que se consider6 como teatro popular y
teatro burgués y las caracteristicas de cada uno.

El capitulo cuatro es el resultado del proceso de entrevistas a representantes del teatro
de la Casa de la Cultura Ecuatoriana de los afios 60, Ilamado Nuevo Teatro Ecuatoriano, y a
representantes del teatro independiente (no vinculados a la CCE), para lo cual se describe la
metodologia utilizada; acto seguido se presentan los resultados en forma de tablas con su
respectiva descripcion, y finalmente, se exponen las principales relaciones encontradas
entre las variables analizadas.

El capitulo cinco corresponde a las conclusiones del trabajo investigativo.
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Capitulo primero

El teatro del mundo

1.1. Sistemas culturales y practicas teatrales

La realidad que nos rodea no puede ser captada en su forma pura, estd atravesada
por visiones, definiciones y representaciones, es decir, por el lenguaje® que nos ayuda a
comunicar y construir relaciones sociales, las que a su vez nos construyen.

Desde mi experiencia personal, las relaciones sociales que he construido y me han
construido me han llevado a entender el mundo como una gran representacion y, por ende,
como una continua préactica teatral, en la cual actto y vivo representando diferentes papeles
y manejando variados discursos que son determinados por la situacion a ser representada.

Entender la vida como una practica teatral no es algo nuevo; en el mundo occidental,
Shakespeare al igual que Calderdn de la Barca se referian al mundo como un teatro. Si se
medita al respecto y se compara la idea de teatralidad con el enfoque semi6tico® de la
interpretacion del mundo, la afirmacion de que el mundo es una representacion continua
tiene gran validez; como la realidad no puede ser captada en su totalidad, lo que para
nosotros es el mundo es la representacion de este.

Investigadores sociales como Erving Goffman desde la sociologia también
entienden la interaccion social a través de compararla con una representacion teatral. Para
este autor las personas se muestran ante la sociedad representando el papel con el que
quieren que se les identifique; de esta forma, la interaccion social es una representacion

creada e interpretada para la audiencia.’

® Desde un enfoque semi6tico, se entiende lenguaje como toda herramienta comunicativa, puede ser sonora,
visual o tactil.

® Stuar Hall, en su libro Representation: Cultural Representations and Signifying, indica que el enfoque
semidtico es aquel que se centra en el sistema de signo que configura el sentido que damos a las cosas, que
nos permite entender el mundo y comunicarnos.

" Nizet, Jean y Rigaux, Natalie, La sociologia de Erving Goffman (Espafia: Melusina, 2006), 12.
<http://www.melusina.com/rcs_gene/goffman.pdf>. Consulta: 18 octubre 2014.
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Garcia Canclini, por su parte, en su texto Culturas hibridas, habla de la
teatralizacion del poder y de las diferentes escenificaciones del nacionalismo, en el afan de
los paises de inventar identidades nacionales. Desde el punto de vista de este autor, la
puesta en escena de los Gobiernos, sobre todo de los regimenes dictatoriales, apunta a crear
una realidad ficticia del patrimonio histérico y cultural de los pueblos®.

Para diferenciar el teatro como una produccién artistica-espectacular, de las formas
en las que el ser humano representa distintos roles y situaciones en la vida cotidiana, los
investigadores teatrales utilizan el concepto de teatralidad social como “un modelo que
permite la lectura de la cultura y las practicas sociales como practicas teatrales y permite
proponer la interrelacion entre la representacion en teatro con los modos de representacion
tanto en la vida social como en las précticas sociales y artisticas™.’

El término teatralidad define la forma en que los seres humanos nos comportamos
frente a los otros en un determinado sistema cultural. Al referirse al concepto de teatralidad,

Juan Villegas explica:

Se propone entender teatralidad como un sistema de cddigos en el cual se privilegia la
construccion y percepcién visual del mundo y en el gque los signos enfatizan la comunicacion
por medio de imagenes. EI mundo es percibido como un escenario en el cual se actla y los
emisores de signos emiten tanto signos gestuales como visuales y lingliisticos. La teatralidad o
las teatralidades son construcciones que funcionan de acuerdo con los codigos culturales del

productor y que requieren ser descifradas por el receptor.’

Por otro lado, la representacién se entiende como una parte esencial del proceso de
produccion de sentido de las cosas; sentidos que se intercambian entre los miembros de una
cultura por medio del lenguaje. En palabras de Stuar Hall: “... la representacion es la

relacion entre ‘cosas’ conceptos y signos que se comunican por medio del lenguaje”.**

8 Juan Villegas, Para la interpretacion del teatro como construccion visual, (California, Gestos, 2014), 60

® Ibid., 61.

' Ibid., 49.

1 Stuart Hall, Trayectoria y problematicas en estudios de la cultura, Eduardo Restrepo, Catherin Walsh y
Victor Vich, editores, (Quito: Clacso, Universidad Andina Simdn Bolivar Instituto, Pensar-Pontificia
Universidad Javeriana, 2009), 358.
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Entendido asi, estas dos categorias, representacion y teatralidad social, estan
visiblemente vinculadas, en tanto que una es la forma en que nos acercamos a la realidad y
la otra tiene que ver con la manera en la que actuamos frente al modo de representacion en
el que nos encontramos inmersos.

Entender el sistema de representacion es entender como producimos sentido, qué es
lo que hace que comprendamos la realidad de una forma u otra y como ese modo de
conocimiento se comparte entre los miembros de una misma cultura. Foucault denomino
produccion de discurso a la produccién de conocimiento por medio del lenguaje y, dado
que todos nos comportamos y entendemos el mundo a partir de sentidos que configuran
conocimientos previos, todas las précticas sociales tienen un aspecto discursivo.?

Desde este mismo enfoque, la cultura es entendida como un sistema amplio de
representaciones del mundo, como el paraguas desde donde se da significado a las cosas, se
adquiere conocimiento y se crea. Juan Villegas aclara que:

... hay dos dimensiones en el sistema. Una, el sistema como practica social con la
cual funciona un conjunto de individuos o colectividades; la otra, la configuracién discursiva
de esa préctica social. Esta Gltima constituye realmente un discurso cultural en cuanto es una
construccidn linglistica e ideoldgica del sujeto definidor. Desde esta perspectiva, un sistema
cultural constituye una narrativa construida sobre la base de una practica social, pero

mediatizada por los codigos del emisor del discurso definidor o caracterizador."®

El enfoque semiotico de cultura posibilita entender que no existe una cultural Gnica
y verdadera, sino una pluralidad de sistemas y microsistemas culturales, y que su
legitimacion y hegemonia dependen de la continua disputa de sentido que se genere dentro
del mismo sistema cultural.

A partir de esta breve contextualizacion tedrica, podemos inferir que la concepcion

de teatralidad social se relaciona directamente con el sistema cultural del cual se desprende,

12 Foucault entiende discurso como un conjunto de enunciados que permiten a un lenguaje hablar un modo de
representar el conocimiento sobre un topico particular, en un momento historico particular. Ibid., 35.
13 Villegas, Para la interpretacion, 39.
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por tanto, el analisis de los diferentes tipos de teatralidades (politicas, pedagogicas,
esteticas, etc.) debe hacerse a partir de identificar el sistema de representacion y los

diferentes discursos en los que estan inmersos.
1.2. Conceptualizacion del teatro como discurso

No existe un concepto Unico de teatro, todo depende desde donde se piense esta
préactica social y a cuél de sus tantas significaciones (artisticas, culturales, antropolégicas,
comunicacionales) se quiera dar relevancia. Siguiendo el hilo teérico de este estudio, el
teatro se entendera a partir del enfoque semidtico como un medio de comunicacion a traves
del cual se reproducen discursos que son comunicados a los destinatarios del mismo, con el
afan de legitimar o deslegitimar el sistema social dominante.*

En este contexto la significacion que se dé al teatro dependera del sistema cultural
en el gque esté inscrito. Entender el teatro a partir de su relacion con el sistema cultural es
vital, si se quiere romper con la distincion entre culturas desarrolladas y culturas menos
desarrolladas, lo que existe entonces son formas diversas de teatro que pertenecen a
diversos sistemas culturales.

En nuestro medio, predominantemente mestizo, tradicionalmente al teatro se lo ha
conceptualizado a partir del sistema cultural de Occidente, como el arte de representar
conscientemente personajes y situaciones ficticias para un grupo de observadores. Ademas,
se utiliza el término para determinar el espacio edificado para la representacion escénica;
también la palabra teatro tiene una significacion literaria.

El teatro entendido como medio de comunicacion es una practica discursiva que,
como cualquier discurso cultural, produce y reproduce saberes, verdades y genera otros
discursos.”

En el punto anterior, afirmamos que los sistemas culturales estan compuestos de
practicas sociales y discursos culturales, por tanto, toda préactica teatral que se genera dentro
de un sistema cultural especifico refleja y legitima el discurso cultural dominante;

entendiendo que lo que conocemos por teatro es una manifestacion escénica que se suma al

*bid., 42.
15 |bid., 56.
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sinnimero de practicas teatrales. Esta investigacion espera visibilizar la relacion existente
entre el discurso del desarrollo (y las teatralidades que lo acompafian) y la legitimacion del
Ilamado Nuevo Teatro Ecuatoriano. De esta manera, una vez ubicados tanto tedrica como
conceptualmente en la relacion entre sistema cultural y teatro, analizaremos los origenes del

discurso del desarrollo.
1.3. El régimen discursivo del desarrollo y su relacion con el arte y la cultura

A partir de la segunda posguerra mundial, a finales de los afios 40, aparece en la
palestra politica de Estados Unidos un tema novedoso, algo que aunque aparentemente
original es la continuacion de un régimen discursivo que debia actualizarse, renovarse,
reconstruirse 'y adaptarse a la nueva configuracién geopolitica que se estaba
estableciendo;® es asi como el régimen discursivo colonial caracteristico de la modernidad
es reemplazado por el “discurso del desarrollo” y su metafora de los tres mundos: el Primer
Mundo, conformado por las naciones industrializadas con economias capitalistas como
Estados Unidos, Europa Occidental, Australia y los paises aliados; el Segundo Mundo,
compuesto por los paises comunistas industrializados de Europa del Este y China, y el
Tercer Mundo, formado por los paises pobres no industrializados: paises de América
Latina, Africa, el Caribe, Asia, entre otros."’

Segln este discurso, el modelo de Primer Mundo es el fin Gltimo de todas las
naciones, es la meta a la cual se aspira llegar después de un proceso de desarrollo constante
de los pueblos tercermundistas. Es asi que el desarrollo no solo dictamina el modelo a
seguir para salir del subdesarrollo, sino también marca el camino, el cual fue Unico para
todas las sociedades capitalistas.

Los pardmetros que sirvieron para dictaminar si un pais era del Tercer Mundo fue su

nivel de pobreza, entendida como la carencia de recursos econémicos. De esta manera, en

1% Después de la Segunda Guerra Mundial, el bloque oriental comunista liderado por la Unién Soviética y el
blogue capitalista liderado por Estados Unidos se repartieron sus territorios en Europa y el resto del mundo se
encontraba en disputa. Byron Cardoso, “El panorama mundial contemporaneo (1960-1988)”, en Enrique
Ayala Mora, editor, Nueva historia del Ecuador, vol. 11 (Quito: Corporacion Editora Nacional, 1991), 11.

17 Arturo Escobar, La invencion del Tercer Mundo: construccion y deconstruccion del desarrollo, (Menezuela:
fundacion editorial el perro y la rana, lera. edicion, 2007), 27.
<https://docs.google.com/file/d/0B_IkYTHPZsrLOFd1Z3VwMVIJEU2s/edit?pli=1>. Consulta: 10 septiembre
2012.
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el discurso del desarrollo, se reconceptualiza la pobreza como un problema y una amenaza
al sistema capitalista, en la medida que la pobreza no permite el desarrollo del capital y
paises con altos indices de pobreza eran mas propensos a transformarse al modelo
comunista el cual prometia la desaparicion de las inequidades sociales.

Fue asi como la lucha contra la pobreza se convirtié en la consigna movilizadora de
los pueblos no desarrollados, a los cuales se les prometid la superacion de su estado
tercermundista, si seguian las directrices en materia politica y econdmica, impartidas por
los paises hegemonicos a traves de los organismos internacionales como el Banco Mundial
y el Fondo Monetario Internacional .*®

Otra caracteristica importante de este discurso que complementé la categoria de
pobreza fue la concepcidn de raza, ya que aunque en el discurso del desarrollo no se
nombre directamente, se evidencia la relacién entre pobre indio, pobre negro, pobre
mestizo, pobre mujer, pobre rural, pobre nifio; en si el adjetivo pobre fue la antitesis del
hombre blanco adulto, urbano y occidental ™

Todo aquello que se oponia al modelo occidental fue convertido en objeto de
estudio de la pobreza, grupos marginales, vulnerables que debian ser intervenidos (aparecen
como problemas los campesinos, los nifios y adolescentes, las mujeres, los pueblos
indigenas y afros, etc.). La pobreza se convirtio6 en un objeto de conocimiento y
administracion caracteristico de los paises y economias mal llamadas atrasadas o
subdesarrolladas.

El discurso del desarrollo estuvo basado en un pensamiento economicista, por tanto,
la forma de medir la pobreza de un pais se baso en la cantidad de dinero que poseia. La
solucién a la pobreza fue simple: mas capitales para los paises pobres. Si el pais no era
capaz de aumentar su economia, entonces los paises ricos le otorgaban créditos.

La formula de créditos para el desarrollo fue muy efectiva: una vez que las
economias de los paises pobres eran dependientes del crédito y se encontraban endeudados,
los paises desarrollados imponian sus reglas para entregar los préstamos. Dictaminaban

como invertir el gasto publico, qué subsidiar y qué no, qué empresas contratar para los

18 Ibid, 86.
19 Ibid., 88.
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proyectos de infraestructura y servicios, subir o no subir sueldos, es decir, se imponia la
politica econdmica. Estas directrices conformaban las famosas “cartas de intencion”, cuya
aceptacion y firma era fundamental para ser beneficiario de crédito internacional.

Frente al discurso del desarrollo generado por la ideologia capitalista de Estados
Unidos, aparecen en Latinoamérica varios tedricos sociales, auspiciados por la Comision
Econdmica para América Latina (CEPAL), que dan cuenta de la contradiccién que conlleva
la teoria del desarrollo, ya que la causa del subdesarrollo se genera por las relaciones de
explotacion de los paises del Primer Mundo hacia los paises del Tercer Mundo. Es decir, el
desarrollo de una economia depende del subdesarrollo de otras. Esta teoria fue denominada
teoria de la dependencia.”

La teoria de la dependencia fue una critica al sistema capitalista: la forma de generar
ganancia para unas pocas naciones se da a partir de la explotacion y el empobrecimiento de
muchas, sin embargo, esta teoria no cuestiona el desarrollo en si mismo.** Se mantuvo la
idea que las sociedades avanzan hacia estadios de superacién y que existen naciones mas
desarrolladas que otras. Lo que propuso la teoria de la dependencia con su critica fue un
desarrollo socialista o un desarrollo con equidad.?

El desarrollo socialista era parte de la ideologia de la izquierda revolucionaria,
mientras que para la ideologia de derecha el desarrollo debia mantenerse bajo las reglas del
sistema capitalista.?®

Tanto para la teoria de la dependencia como para la teoria desarrollista la pieza clave
que debia ser modificada e intervenida era la econémica. Sin embargo, la sociedad no esta
dividida en esferas y, si se interviene en un campo, se interviene en todos los dmbitos
sociales. Por tanto, a nivel cultural, la hegemonia discursiva del desarrollo también se
impuso a través de la configuracion de regimenes de representacion y teatralidades acordes

al discurso dominante.

PInformacion histérica - Evolucién de las ideas de la CEPAL, (web oficial de CEPAL, 2013).
<http://www.cepal.org/cgi-bin/getprod.asp?xml=/noticias/paginas/4/13954/P13954.xml&base=/tpl/top-
bottom.xsl>. Consulta: 21 mayo 2015.

21 Arturo Escobar, Globalizacion, desarrollo y modernidad (2002). <http://www.oei.es/salactsi/escobar.htm.
Consulta: 10 octubre 2014.

? Ibid., 25.

2 Es relevante evidenciar que las oposiciones izquierda-derecha de los afios 60, 70 y 80 eran parte del
discurso del desarrollo.
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En la mayoria de paises latinoamericanos, las politicas desarrollistas venian
acompafadas de campafias para que la cultura llegue a los sectores populares. Aqui el punto
a observar es que se supondria que los sectores populares carecian de cultura o, por lo
menos, carecian de lo que en ese contexto historico se entendia por cultura.

El arte?® era considerado parte fundamental de la cultura, por tanto, si se consideraba
que los pueblos carecian de cultura, de igual forma, carecian de expresiones artisticas, ya
que para el discurso moderno y del desarrollo las expresiones estéticas de los pueblos no
occidentales no llegaban a la categoria de arte, por lo que fueron calificadas de folclore. De
esta manera, se nego la capacidad auratica de los pueblos no occidentales, negandoles de
manera indirecta su humanidad; toda sociedad construye obras y espacios de aproximacion
a lo divino, a lo desconocido y magico.

1.4. Arte, el rezago de un mas alla magico

El arte se ha considerado como una caracteristica de la cultura desarrollada, de tal
manera que se ha calificado como arte tan solo a las manifestaciones que coincidan con la
cultura occidental y obedezcan a su estética (las llamadas bellas artes). Se incorporé las
demas expresiones creativas del ser humano dentro del campo de la artesania, de lo exotico,
de lo arqueoldgico y del folclore. Ninguna expresion autoctona de los pueblos no europeos
eran arte en si mismo, sino que era potencial creativo que, si se les incorporaba las técnicas,
las reglas, la estética y las herramientas occidentales, podrian entrar en el campo de lo
artistico.

La experiencia de encuentro con el arte trasciende el mundo de la razén y al
transgredirla transporta al espectador a un espacio en el que la “magia” de lo inexplicable,
de lo no razonable, del mana,?® se apodera de él. Este encuentro con la obra de arte se
contrapone a un sistema social basado en el poder de la razén y que renuncia al mundo
magico-mitico. El arte es el recuerdo de un pasado mitico que reconoce la posibilidad de

una realidad distinta a la cotidiana. “La obra de arte posee aun en comun con la magia el

% para este analisis la categoria arte sera entendida como una préctica estética con contenido auratico que
forma parte del sistema cultural.

% El mana es entendido como: “Primario, indiferenciado, es todo lo desconocido, extrafio; aquello que
trasciende el ambito de la experiencia, lo que en las cosas es algo mas que su realidad ya conocida”. Max
Horkheimer y Theodor W. Adorno, Dialéctica de la ilustracion. Fragmentos filosoficos (Espafia: Trolla,
1998), 69.
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hecho de establecer un d&mbito propio y cerrado en si, que se sustrae al contexto de la
realidad profana. En él rigen sus propias leyes particulares”.?®

La obra de arte nos recuerda la existencia de una posibilidad de encuentro con lo
“real”, donde la imagen no se separa del significado, no representa algo mas, sino la obra
de arte es en si misma ese algo més, es la expresion del mana, a través de ella se puede
llegar al momento de la sustituibilidad mitica en el que el todo se hace presente en lo
particular. Esta caracteristica de la obra artistica constituye su aura.

Dentro del espacio magico-mitico, la obra de arte guarda relacion directa con el
todo, con la fuerza del mana y no es mera representacion o imitacion de lo existente, sin
embargo, la ideologia de la llustracion separa al arte de la ciencia, como &mbitos culturales
distintos y opuestos, pero al otorgarles un lugar especifico en el sistema social, los
convierte en administrables y, de esta forma, los equipara para que puedan ser manipulables
y encajar en el ambito de lo utilitario. La ciencia se vuelve un arte en tanto que busca como
fin la trascendencia del espiritu y el arte a su vez pierde su fuerza aurética, ya que es
obligado a someterse al dominio de la ciencia. Como lo explican Adorno y Horkheimer:
“... el arte de la reproduccion integral se ha integrado, hasta en sus técnicas, en manos de la
ciencia positiva”.?’

De esta manera, el arte que aun contiene la expresion aurética, la cual no puede
responder a fines impuestos u objetivos especificos, donde no existe la separacion entre la
imagen y el signo, es desvirtuada en la época moderna, ya que constituye una expresion
inatil e incluso peligrosa que pone en evidencia la existencia de una fuerza que no puede
ser aprehendida por la razén y la ciencia sino que responde a su propia “légica”.

Toda expresion artistica tiene su origen en el mundo magico-mitico; el teatro
también corresponde a esos regimenes de representacion de tiempo primigenios, donde el
lenguaje era mas cercano al mundo de la naturaleza que a las representaciones culturales.
En la modernidad el teatro ha perdido su fundamento ritual, por tanto, ha perdido el
significante que le dio origen. “La ceremonia teatral carece de eficacia real, es un

significante sin significado, es un rito sin simbolo porque la ceremonia teatral no es una

% Horkheimer y Adorno, Dialéctica de la ilustracion, 73.
%" Horkheimer y Adorno, Dialéctica, 72. Este tema es analizado con mayor profundidad por Walter Benjamin
en su ensayo La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica.
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ceremonia, se ha roto el circuito entre la espontaneidad humana y la realizacion concreta de
la accién en la trama de la vida colectiva™.?®

Este rompimiento del arte con sus origenes primigenios aportd para que pudiera ser
utilizada y manipulada para fines concretos u objetivos que respondieron a legitimar un
discurso en una cultura determinada. El arte es un instrumento potente de adoctrinamiento
de las sociedades, ya que se inserta por la emocion, desborda los sentidos e incorpora
mensajes que son interiorizados por el espectador de forma directa, sin tiempo para la
reflexion. Visto de esta manera, el teatro dominado por el discurso de desarrollo es un

sistema de representacion que configura este discurso.
1.5. La influencia del discurso de desarrollo en la cultura

La marca del subdesarrollo determina todos los ambitos de las sociedades
clasificadas como tales. Sin embargo, hay espacios mas visibles determinados por el
desarrollo como la economia y otros que se mantienen invisibilizados, pero no por ello
estan fuera del discurso. Este es el caso de la cultura que, a pesar de no haber sido objeto
visible de conocimiento y administracion, fue parte del régimen de desarrollo.

Como lo indica Arturo Escobar:

El desarrollo nunca fue concebido como proceso cultural (la cultura era una
variable residual, que desapareceria con el avance de la modernizacion) sino mas bien
como un sistema de intervenciones técnicas aplicables mas o menos universalmente
con el objeto de llevar algunos bienes “indispensables” a una poblacion “objetivo”. No
resulta tan sorprendente que el desarrollo se convierta en una fuerza tan destructiva
para las culturas del Tercer Mundo, irénicamente en nombre de los intereses de sus

gentes.”

Dentro de este discurso, se considerd que existian culturas mas avanzadas que otras

y que el nivel de desarrollo de una sociedad debia coincidir con el nivel de semejanza con

%8 Jean Duvignaud, Sociologia del teatro (México D.F.: Fondo de Cultura Econémica, 1980), 15.

2 Arturo Escobar, La invencién del Tercer Mundo, 86.
<https://docs.google.com/file/d/0B_IKYTHPZsrLOFd1Z3VwMVJEU2s/edit?pli=1>. Consulta: 20 abril 2013
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la cultura occidental. De esta forma, Occidente universaliza el camino al desarrollo
imponiendo un Unico patron cultural. Como afirma Wallerstein, el sistema mundo moderno
se valio del universalismo, de la concepcion de verdades Unicas, para legitimar la

superioridad de la cultura europea por sobre las demés.*

La cultura jugd un papel clave en el posicionamiento del régimen de desarrollo, en
tanto que fue el pilar desde donde se intervino ideol6gicamente al sistema social de los
paises pobres, pero también desde donde los pueblos no occidentales resistieron y lograron
mantener parte de su identidad, muchas veces a través de procesos de hibridacion cultural
que permitian modificar el caracter occidental de las campafias culturales a las que eran

sometidos.

Entonces, la “cultura” no es el indicativo del nivel de “desarrollo” estético, moral o
cognitivo de un individuo, de un grupo o de una sociedad, como lo entiende la ideologia
desarrollista sino como lo entiende Wallerstein, el “campo de batalla ideologico” del

sistema mundo.*!

La cultura, en tanto espacio de lucha y conflicto de interés que propaga la creacién
de productos culturales que sean utiles para reafirmar el poder y mantenerlo, se encuentra
dentro del ambito de la politica, por eso, el control cultural y la resistencia a la

homogenizacion cultural tienen un trasfondo politico.

Al igual que sucediera con la esfera econdmica que fue intervenida por organismos
internacionales que representaban a las naciones hegemonicas, el &mbito cultural de los
pueblos también fue intervenido por organismos transnacionales o supranacionales, cuya
mision fue buscar el desarrollo del arte y la cultura como medio para conseguir el progreso

de la humanidad.*

% Martinez, Abel Fernando, “Reflexiones en torno al sistema Mundo de Enmanuel Wallerstein”, revista
Historia y Memoria, vol. 2, 2011, 211-20, <http://www.redalyc.org/pdf/3251/325127478010.pdf>. Consulta:
13 octubre 2012.

3! Santiago Castro-Gomez, La reestructuracion de las ciencias sociales en América Latina, (Bogota: Instituto
Pensar, Centro editorial Javeriano, 2000), 100.

%2 Cabe recalcar que en los afios 50 y 60 los organismos internacionales basaron sus intervenciones a partir de
identificar el concepto de cultura desde una definicion més ligada a la produccién artistica hasta el concepto
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Como se indica en la Declaracion de los Principios de la Cooperacion Cultural
Internacional, de la Organizacion de las Naciones Unidas para la Educacion, la Ciencia 'y la
Cultura (UNESCO), proclamada en 1966:

“Articulo Il

Las naciones se esforzaran por lograr el desarrollo paralelo y, en cuanto sea posible,
simultaneo de la cultura en sus diversas esferas, con el fin de conseguir un equilibrio

armonico entre el progreso técnico y la elevacion intelectual y moral de la humanidad”.
“Articulo 1l

La cooperacion cultural internacional abarcara todas las esferas de las actividades

intelectuales y creadoras en los campos de la educacion, la ciencia y la cultura™.*

Desde el régimen del desarrollo, la cultura —y como parte de ella el arte— fue
asumida desde la concepcion kantiana, es decir, como el reino de la libertad, donde el
sujeto se libera del &mbito de la naturaleza como necesidad para ser el guia de su propio
destino a través del dominio de la razén. Esta concepcion explica por qué se incorporo
dentro de lo cultural a la educacién, al arte, la ciencia y la tecnologia. Ya que estos, segun el
pensamiento occidental, son indicadores de la evolucion del espiritu.

En Ecuador la concepcidn de la cultura como libertad se evidencia en el discurso de
nacion de Benjamin Carrion: “Nuestra Patria ha de buscar en su raiz la esencia de su

programa, de su plan para presente y el futuro. En la sustancia de nuestra historia, y en la

de la identidad cultural. Es en los afios 70 y 80 que los organismos internacionales toman conciencia de la
union vital entre cultura y desarrollo y realizan sus intervenciones desde esta relacion. Maider Marafia, revista
Cultura y desarrollo, evolucion y perspectivas, (UNESCO, cuaderno de trabajo N° 1, 2010), 7.

¥UNESCO, Declaracion de los principios de cooperacién internacional, noviembre 1966
<http://portal.unesco.org/es/ev.phpURL ID=13147&URL DO=DO TOPIC&URL SECTION=201.html>.
Consulta: 21 mayo 2015.
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verdad de nuestra geografia, estdn los dos mandatos ineludibles, los dos imperativos
primordiales: Cultura y Libertad”.*

Para Carrion si el pais no tenia posibilidad de transformarse en una potencia
desarrollada desde el aspecto econdmico, politico o militar; en el aspecto cultural, habria
potencial para conseguir tal desarrollo, por esto la importancia de fomentar una cultura
nacional que pudiera ser reconocida por el mundo y nos convirtiera en pueblos libres a la
altura de las grandes naciones.

Dentro de la concepcion de cultura se conjuga, ademas de los elementos antes
mencionados, la idea de nacionalismo, identidad nacional y progreso, asi para alcanzar el
desarrollo debiamos construir y preservar la identidad nacional. Una identidad mestiza que
era la base de la ecuatorianidad.®

El discurso del desarrollo tiene una alta carga nacionalista, ya que esta basado en la
supremacia cultural de Occidente sobre las demas culturas. Desde esta logica para poder
igualar al desarrollo de la sociedad occidental era fundamental reivindicar el valor del
mestizaje y del ser mestizo, como una férmula de acceder a los beneficios del mundo
occidental. Si bien es cierto en el discurso se hablaba de una fusion que tomaria lo mejor de
ambas razas, en la practica todo mestizo favorecia su herencia espafiola y ocultaba su parte
indigena. Es asi como la idea de superioridad racial del discurso colonial se convirtid en el
discurso del desarrollo en la reivindicacion de la identidad nacional, una identidad mestiza.

En Ecuador esa busqueda por afianzar la cultura nacional trajo como consecuencia
la creacion de una institucion estatal encargada de construirla, asi el 9 de agosto de 1944
nacié la Casa de la Cultura Ecuatoriana con el propdsito de: “... dirigir la cultura con
espiritu esencialmente nacional, en todos los aspectos posibles a fin de crear y robustecer el
pensamiento cientifico, econdmico, juridico y la sensibilidad artistica de la colectividad

ecuatoriana”.*

* Benjamin Carrion, Trece afios de cultura nacional, 1957, 9, citado por Rafael Polo, “Los intelectuales y la
narrativa de la nacion mestiza en el Ecuador en la década de los 50”(tesis de maestria, Universidad Andina
Simén Bolivar, Sede Ecuador, 1998), 91.

% Eduardo Kingman Garcés, “Identidad, mestizaje, hibridacion: sus usos ambiguos™, revista Proposiciones,

(2002), <https://www.flacso.org.ec/docs/artidenymestizaje.pdf>. Consulta: 8 noviembre 2014.
% (http://es.wikipedia.org/wiki/Casa_de la_Cultura Ecuatorianay. Consulta: 13 octubre 2014.
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El discurso del mestizaje provocd que muchos indigenas y afroecuatorianos
abandonaran sus comunidades y se convirtieran en mestizos. Mientras que los mestizos
siguieron reivindicando sus origenes europeos. De esta manera, la construccion de la nacion
mestiza contribuyd a disminuir a la poblacion indigena campesina. “La idea de mestizaje se
aplica sobre todo a la poblacion indigena y negra que debe ser asimilada a la cultura nacion;
no estid relacionada con procesos de incorporacion de lo Otro, a no ser de manera
“folklorizado’ o “naturalizada™.%’

Junto a la construccion de la identidad mestiza, se desarrolla el movimiento
indigenista que aparece como un discurso que tiene mayor fuerza en el campo artistico
cultural. El fendmeno indigenista ha sido estudiado como un intento de la poblacion
blanco-mestiza de reivindicar al indio, clasificarlo y convertirlo en un objeto exdtico.

Es asi que el discurso desarrollista se nutre de otros elementos como la construccion
de la nacion ecuatoriana, el mestizaje y el rescate del folclore y el indigenismo. Elementos
que estuvieron muy presentes en las manifestaciones artisticas que se generaron en la época

de los 60 y 70.

%" Eduardo Kingman Garcés, “Identidad, mestizaje, hibridacion: sus usos ambiguos”, revista Proposiciones,
(2002), <https://www.flacso.org.ec/docs/artidenymestizaje.pdf> Consulta: 8 noviembre 2014.
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Capitulo segundo

La institucion arte en el Ecuador

2.1. La Casa de la Cultura Ecuatoriana y la institucion arte

¢ COomo se reconoce que un producto realizado por el ser humano es arte? ¢Quién o
quiénes determinan si es una obra maestra 0 mediocre? Manteniendo el enfoque semiético,
diremos que las respuestas a estas preguntas dependen del sistema cultural, el cual
determina qué cosas representamos como arte, qué tipo de conocimiento previo debemos
tener para calificar a un objeto como artistico y quiénes estan legitimados para clasificar y
valorar las obras de arte.

Desde este contexto, la experiencia estética no solo es un hecho subjetivo e
individual, sino que depende del entramado de relaciones que proporcionan las condiciones
necesarias para acercarnos a una obra de arte.

El espacio del arte puede considerase como un subsistema del sistema cultural. A
todo aquello que conforma este subsistema el filésofo del arte moderno Peter Birger

denominé institucion arte:

El hecho de que existan el museo, la galeria o la sala de conciertos, como espacios
gue “significan” la cita estética (la exposicidn, la interpretacion de la orquesta, la obra
representada), y que igualmente se den publicaciones, avisos publicitarios, abonos, o que se
cancele un precio de entradas, asi como también, por otro lado, el que haya ensefianza
institucionalizada, las facultades de Bellas Artes en las universidades, las ideas y las teorias
sobre el arte, los modos de recepcién de las obras, su distribucion y circulacién, en fin,
todos estos aspectos constatan que existe, desde luego, un soporte material e ideoldgico

para todo aquello que normalmente se nos aparece como una experiencia Gnica, magica y
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personal. Se trata, en buena medida, de un aparato que genera, legitima y reproduce lo que

solemos entender por “arte”.%®

En las culturas de América Latina y demés paises no occidentales, la institucion arte
es un aparato occidental que determina si una obra es arte 0 no a partir de su similitud con
las obras calificadas como artisticas en la cultura europea. Muchas expresiones estéticas de
los pueblos y culturas subalternizadas se han mantenido fuera del apelativo de arte.*

Es por esto que el arte (entendido a partir de Occidente) no esta al alcance de todos,
es un espacio cerrado para aquellas personas que estan dentro o tiene la posibilidad de
acercarse de la cultura occidental; esta caracteristica tiene relacion directa con el nivel
econdmico y de instruccion.

Por mucho tiempo en Ecuador, la institucion arte fue un espacio independiente del
Estado y ligado maés a la élite burguesa que se representaba a si misma como heredera de la
cultura esparfiola y europea, y por tanto, capacitada para producir y apreciar las obras
artisticas.*

En el afio 1944, con la fundacién de la Casa de la Cultura Ecuatoriana, se
materializo, desde el Estado, la institucion arte en el pais. “Con el establecimiento de la
Casa de la Cultura se crearon las condiciones institucionales necesarias para instituir una
autoridad cultural, encargada de reconocer y legitimar obras, a escritores, pintores, etc.”.*!

Una de las funciones principales de la CCE fue consolidar la cultura nacional y
junto a ella la identidad ecuatoriana, de esta manera “la Casa se convirtio en el aparato del

2942

Estado que concentrd el ejercicio del poder simbdlico™ vy, por tanto, la institucion

encargada de la creacion e implementacién de las politicas culturales del pais.

%8 Montecinos, Hernan. El arte como institucién. 2008. <http://hernanmontecinos.com/2008/03/18/el-arte-
como-institucion/> Consulta: 12 diciembre 2014.

¥ Villegas, Para la interpretacion, 61.

“ Este fue el caso de Benjamin Carrién quien, perteneciente de una familia aristécrata de Loja, realiza sus
estudios en Paris y ahi, en contacto con el movimiento artistico de la ciudad (sobre todo con los otros
latinoamericanos que estaban igual que él formandose en Francia), se da cuenta de la necesidad de fomentar
las expresiones artisticas del Ecuador para ocupar un lugar en el mundo.

* Rafael Polo, “Los intelectuales y la narrativa de la nacion mestiza en el Ecuador en la década de los 507,
69.

“ Ibid., 76.
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El nacimiento de la Casa de la Cultura representd la legitimacion de un discurso
cultural basado en la idea de que, con el apoyo necesario al arte y la cultura, podriamos
salir del subdesarrollo y convertirnos en una potencia cultural. Cabe recalcar que la
colaboracion a la cultura significd apoyo a los agentes de la misma, es decir, si la cultura se
entendia como aquello que elevaba el espiritu, los hombres de cultura eran los Ilamados
intelectuales: hombres de ciencia, escritores, artistas, a quienes se los calificaba como
“personas cultas”.*®

Se puede inferir que un proposito intrinseco a la labor de la CCE era el de afirmar a
la nacion como parte de la cultura occidental y fomentar los valores del mundo “civilizado”
a los grupos sociales ‘incultos’.

Desde esta mirada, la mejor solucion de un pais no occidental para ser aceptado
como tal es la idea de mestizaje; en esta, se conjugd la necesidad de anular las culturas no
occidentales (como la indigena y la afroecuatoriana), homogenizéndolas en la categoria de
mestizo, a sabiendas que la cultura dominante dentro del mestizaje es la europea en
detrimento de las culturas no hegeménicas.

La fundacion del Ecuador como repuablica no significd la existencia de una unidad
nacional o la aceptacion de una idea de ecuatorianidad como sinénimo de identidad, el
regionalismo y la invisibilidad de la diversidad cultural fueron las caracteristicas que
dominaron al pais y el obstaculo principal para lograr la conformacion simbdlica del
Ecuador como nacion. Por lo tanto, era indispensable generar politicas y campafias
destinadas a la creacion y consolidacion de una cultura nacional. Sin embargo, la idea de
cultura nacional no era una, eran varias, al igual que los caminos propuestos para

alcanzarla, los cuales se encontraron en constante confrontacion dentro de la institucion.
2.2. La Casa de Cultura Ecuatoriana: un espacio de continua confrontacion politica

La Casa de la Cultura tiene un papel relevante en la sociedad ecuatoriana desde su
aparicion en los afios 40 hasta la decada de los 80. Como institucion: garante y legitimadora

del poder simbolico, razon por la cual fue escenario de contradicciones constantes entre los

*% Esta definicion es una interpretacion de las preguntas realizadas por la revista Letras del Ecuador en 1945,
en la que se preguntaba por el papel de los intelectuales en la sociedad.
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distintos discursos culturales que aparecian en la historia del pais, los cuales giraban en
torno al papel de los intelectuales y la cultura en la sociedad. Dentro de estos conflictos y
posturas ideoldgicas, en 1966, nacié el movimiento por la reorganizacién de la CCE, cuyos
objetivos eran, por un lado, devolver a la CCE la independencia que le habia sido
arrebatada por la junta militar y, por otro, convertirla en una herramienta para la
popularizacion de la cultura, en busca de una auténtica cultura nacional.

La critica de los intelectuales, sobre todo los de izquierda, a la Casa de la Cultura se
baso en el encierro que mantenia a las producciones culturales del pais, es decir que la CCE
era un espacio cerrado para las personas legitimadas por ella como productores y agentes
culturales y separado de los nuevos exponentes culturares y mas aun del pueblo. Ademas,
se criticaba el poco esfuerzo que dedicaba para comunicar las producciones culturales entre
las diferentes provincias del pais y comunicarnos como pais con las expresiones culturales
del mundo.*

En agosto de 1966, después de que las sedes provinciales de la CCE, incluyendo la
de Quito, fueron tomadas por el movimiento, las autoridades fueron obligadas a renunciar y
se nombré una comision para su reorganizacion y la expedicidn de un nuevo decreto, en el

que constaron como fines de la institucion:

“... preservar y mantener el patrimonio cultural ecuatoriano:

Presentar, orientar y coordinar el desarrollo de una auténtica cultura nacional, con
miras a una integracion cultural latinoamericana y en concordancia con la cultura
universal; extender esa cultura hacia las clases populares, proyectarla hacia el ambito
internacional, y fomentar y apoyar la investigacion cientifica y la preparacién técnica con
miras a un desarrollo nacional acelerado del potencial econémico del pais para el

mejoramiento de la vida humana”.*®

4 Polo, “Los intelectuales...”, 69.
# «“Los cinco articulos del decreto de organizacion de la Casa de la Cultura aprobados por la comisién”, en
diario El Comercio, 11/09/1966.
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Uno de los aspectos mas rescatables de movimiento por la reorganizacion de la CCE
fue el haber logrado la unidad momentédnea de las personas vinculadas al arte y al
pensamiento social.

Es importante recalcar, en esta etapa, el papel de los representantes del movimiento
tzantzico, quienes encabezaron las protestas por la reorganizacion de la Casa de la Cultura.
Una vez logrado el objetivo inicial de eleccion de las nuevas autoridades, juzgaron que el
cambio no se encaminaba a lo que el movimiento apuntaba, el cual tenia que ver mas con
objetivos politicos de guiar la cultura hacia la revolucion que a una renovacion
institucional, por lo que abandonaron la CCE formando un movimiento no estatal llamado
el Frente Cultural organizado en 1968.

La razon por la que me he detenido en este punto es para demostrar que el espacio
cultural es un espacio politico de lucha de poderes que esta en constante renovacion y que
sus cambios avanzan a la par con los cambios ideoldgicos dentro de un sistema social
dominante.

Para mi entender, la lucha por el movimiento de renovacion era la pugna por la
resignificacion del arte y la cultura; a partir del contexto historico de los afios 60, por
parte del movimiento de izquierda, se esperaba que el arte y la cultura se convirtieran
en instrumentos para la revolucién y, por parte del ala mas conservadora, se esperaba
que la cultura invadiera los sectores populares para aportar en el desarrollo de una
sociedad culta que pudiera estar a la altura de las grandes naciones, aferrandose a los
preceptos de Benjamin Carrion.

Este conflicto del papel del arte y la cultura como herramienta para la
revolucidén o para la evolucion del espiritu sera el escenario en el que gravitara la Casa
de la Cultura a partir de 1966 hasta finales de los 70.

Esta contradiccion de discursos culturales estuvo presente también en la
legitimacion y valoracion que se dio a las obras artisticas por parte de la institucion arte

como la CCE y la no estatal como el movimiento de intelectuales de izquierda.
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Capitulo tercero

El Nuevo Teatro Ecuatoriano y la deslegitimizacion de practicas teatrales

anteriores

3.1. Teatro y revolucion

La denominacién de Nuevo Teatro®® fue un rasgo comdn a los movimientos
teatrales de América Latina en los afios 60 y 70. En esta época, se buscd romper con el
teatro tradicional, juzgado por el movimiento artistico de izquierda como falto de
compromiso, que no buscaba la trasformacion de la sociedad y dirigido a la clase
burguesa.

Frente a esta critica se concibié al Nuevo Teatro como un instrumento politico
comunicacional y pedagogico de concientizacion del pueblo para que apoye al proyecto
revolucionario. De lo que se trataba, segun Augusto Boal, creador del teatro del
oprimido, era hacer del teatro un ensayo de la revolucion.

Esta forma que adquirié el teatro estuvo influenciada por tendencias teatrales
europeas como el teatro épico de Brecht, el teatro expresionista, el realismo social y
otras formas de teatro de protesta social.

Dentro del Nuevo Teatro Latinoamericano, se deben destacar los nombres de los
colombianos: Enrique Buenaventura (1925-2003), dramaturgo y director del Teatro
Experimental de Cali (TEC), quien se destaca por desarrollar el Método de Creacion
Colectiva, y Santiago Garcia, (1928) fundador y director del grupo La Candelaria de
Bogota, quien también aportd a la creacion colectiva dando cuenta de que no es un
método sino un proceso de trabajo, por estar sujeta a cambios. El brasilefio Augusto Boal
(1931-2009) dramaturgo, escritor, director y pedagogo conocido por el desarrollo de la

teoria teatral bautizada por él como el Teatro del Oprimido, que se funda en la idea de un

* «Sobre el significado del concepto de ‘Nuevo Teatro Latinoamericano’, existen diversas acepciones. Se
puede advertir la influencia de Brecht, quien para destacar la nueva funcién politica del Teatro en la Era
Cientifica, empezd a hablar de ‘nuevo teatro’ o ‘nuevo drama’”. Franklin Rodriguez, Poética del teatro
latinoamericano y del Caribe (Quito: Abrapalabra, 1994), 169.

32



teatro de para que las clase oprimidas puedan generar conciencia y luchen contra las
estructuras opresoras. El uruguayo Atahualpa del Ciopo (1904-1996), cyos trabajos mas
reconocidos los realizo junto al grupo de teatro ElI Galpon (1949), se destacd por hacer
teatro politico revolucionario con alto contenido estético teatral.

Estos hitos del teatro latinoamericano junto con los grupos y tendencias que
representaron lograron consolidar las bases del Illamado Nuevo Teatro
Latinoamericano.*’

Entre una de las principales caracteristicas del Nuevo Teatro Latinoamericano,
consta la “utilizacién del teatro como un instrumento critico de la realidad social y de
transformacion de la conciencia social™*.

Esta idea del teatro como un instrumento para la revolucion respondié al contexto
historico de los afios 60, época llena de sucesos relevantes en todo el mundo: la hegemonia
de Estados Unidos como la potencia con mayor influencia, la guerra de Vietnam, la lucha
entre la URSS y Estados Unidos por controlar el espacio, la profundizacién de la guerra fria
y el combate al comunismo. Pero sobre todo un hito en la historia de Latinoamérica y del
mundo: la Revolucién cubana.*

En Latinoamérica la experiencia cubana demostré que la revolucion era un hecho
palpable que podia realizarse, las condiciones estaban presentes en muchos paises del
continente, habiendo un movimiento de izquierda revolucionaria consolidado, fuerte y con
apoyo popular. El socialismo estaba muy cerca y todos los esfuerzos debian estar
destinados para alcanzarlo. El dicho popular “Todo hueco es trinchera” (ademas de un
humor machista) signific que desde el espacio que uno estuviera se debia trabajar para la
revolucion, y parte fundamental de esta era la concientizacion del pueblo para ubicarse en
el lado de los revolucionarios.

La postura del pensamiento conservador o de derecha, representado por Estados
Unidos, era frenar el avance comunista y, consciente de que la parte medular del problema

global era la inequidad entre paises desarrollados y subdesarrollados, no se hicieron esperar

“"bid., 62-76.

*Ibid., 169.

* Byron Cardoso, “El panorama mundial contemporaneo (1960-1988)”, en Enrique Ayala Mora, editor, Nueva
historia del Ecuador, 11.
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las camparias desde el ala procapitalista para disminuir la pobreza, desarrollar y modernizar
a los pueblos. Una de las iniciativas importantes en este sentido fue el programa Alianza
para el Progreso, que estuvo vigente desde 1961 hasta 1970 y cuya mision principal era el
aporte econémico de Estados Unidos para el desarrollo de los paises latinoamericanos (con
el tiempo se demostrd que este programa fue un fracaso y sirvié mas para el espionaje de
parte de Estados Unidos a los movimientos de izquierda que para mejorar las condiciones
de vida de los pueblos)®°.

Para 1960 en el imaginario social del mundo, ya se habia asumido como verdad la
tesis de los tres mundos, y parte de la caracterizacion que se hacia de los paises que no eran
potencias era la de paises subdesarrollados o tercermundistas.

De esta manera, alcanzar el desarrollo era una meta tanto para la ideologia de
izquierda como para la de derecha; la diferencia se basaba en los sistemas politico-
econdmicos: como un Estado socialista 0 como un Estado capitalista. Si bien es cierto los
intelectuales de izquierda dieron cuenta de la imposibilidad de lograr el desarrollo de los
paises explotados dentro del sistema capitalista, su cuestionamiento no criticd la idea de
progreso y desarrollo como una copia del modelo occidental.™

Para la ideologia de izquierda los periodos de la historia desarrollados por Marx eran
tan importantes que incluso el no haber llegado a un verdadero capitalismo y estar
estancados en la época feudal era un impedimento para alcanzar la revolucién. Para la
derecha salir de la economia basada en el agro era requisito indispensable para el desarrollo
del capital. Tanto para la izquierda como para la derecha las sociedades latinoamericanas
estaban atrasadas; era un acuerdo comun que se debian acelerar sus procesos
modernizadores.

En este contexto, se puede entender por qué en Ecuador en Gobiernos dictatoriales
como la primera junta militar se generaron politicas que eran reivindicaciones de la
izquierda como la reforma agraria o las campafias de alfabetizacion.

Uno de los acuerdos comunes para izquierda y derecha era la concepcion de la

cultura y el arte (que como se explicd anteriormente eran vistos como parte de un solo

*bid., 15.
51 Fue en los afios 80 que se cuestiond la idea de desarrollo occidental y buscaron alternativas con las
concepciones de desarrollo sostenible, sustentable, local.
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fendmeno y que se caracterizaban por ser el espacio de evolucion del espiritu humano)
como instrumentos para el desarrollo de los pueblos. Es asi que en Latinoamérica las
campanfas para llevar cultura al pueblo eran generalizadas y vistas como una forma de
acercarnos al Primer Mundo.

A pesar de que aparentemente el conflicto izquierda-derecha dominé todos los
ambitos de la sociedad, incluidos los espacios artisticos culturales, en el fondo, se mantenia
la idea del arte y la cultura como espacios autonomos del quehacer politico, pero
funcionales para el desarrollo del espiritu humano; por tanto, su apoyo era importante para

los dos proyectos.
3.2. Nuevo Teatro Ecuatoriano

En el Ecuador se ha dado en llamar Nuevo Teatro Ecuatoriano al teatro surgido en
los afios 60, esta denominacion fue un apelativo dado por los propios miembros del
movimiento teatral de la Casa de la Cultura Ecuatoriana que surgié a partir de la
intervencion del delegado de la UNESCO Fabio Pacchioni. En sus informes, Pacchioni se
referfa al nuevo movimiento teatral de la Casa de la Cultura®, afirmacién que con el tiempo
se sintetizd en la idea de Nuevo Teatro Ecuatoriano.

Criticos de teatro afirman que ha habido varias acepciones sobre el Nuevo Teatro
Ecuatoriano de los afios 60 que han deteriorado su auténtico sentido, ya que no observan su
estética. Santiago Rivadeneira sefiala que en ese periodo afloran términos fundamentales en
el trabajo teatral como “ensayo”, “popular”, “experimental”, “independiente” en oposicién
al teatro oficial.”®

Por su parte, Franklin Rodriguez Abad, en su ensayo Tres décadas de teatro
ecuatoriano, distingue dos tipos de teatro en Quito, por un lado, el teatro tradicional que es

el anterior a Pacchioni y el Nuevo Teatro que es el teatro de la CCE:

%2 Fabio Pacchioni, “Informe de labores teatrales, periodo comprendido: enero de 1964- abril del 1966,
revista de la Casa de la Cultura Ecuatoriana Benjamin Carrién N° 24,

%3 Santiago Serrano, Historia del teatro ecuatoriano. <http://www.santiagoserranoteatro.com/histecuador.htmy.
Consulta: 12 noviembre 2014
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Este grupo (refiriéndose a grupo de teatro Intimo dirigido por el Dr. Carlos
Lowenberg) es rescatado por Rodriguez Castelo, como el mas importante de los afios 50 en
la capital, y es importante en la medida en que aqui se forman o trabajan importantes
propulsores de una de las corrientes del teatro ecuatoriano lideradas por los grupos quitefios

ya mencionados, y que desde la Optica del Nuevo Teatro surgido en los 60, van a representar

el teatro tradicional >

Pese a las afirmaciones de que el Nuevo Teatro inicia en los afios 60, es evidente que
ya desde los afios 50 Ecuador estuvo influenciado por la tendencia latinoamericana y
mundial de vincular el arte a la revolucién y, en el caso del teatro, de politizar el teatro; esta
caracteristica se encuentra ya en el teatro del director y dramaturgo Sixto Salguero, quien,
segun Natasha Salguero, hizo teatro con profundo contenido politico desde 1935 con su
primer grupo de teatro llamado Siembra (entre los miembros de este grupo consta Oswaldo
Guayasamin).

Una obra importante, con alta carga critica y politica realizada por el grupo de
Teatro Experimental Universitario, dirigido por Salguero en 1958 fue el montaje de la obra
La zorra y las uvas de Guilherme Figueiredo (adaptacion de la obra de Esopo), obra
antimilitarista que convoca a la busqueda de la libertad. De forma inédita, Salguero
incorpora con esta obra el teatro foro en Quito, buscando con esta técnica un acercamiento
directo con el pablico (sobre todo estudiantil) y sus formas de mirar y entender el teatro.*®

Sixto Salguero, de formacion marxista, no solo hizo teatro politico, ademas,
promovid la organizacién gremial de los trabajadores del teatro, es asi que en 1957
conformd y dirigié el sindicato de trabajadores del teatro, fungiendo como secretario
durante 12 afios.

En 1962 Sixto Salguero, aprovechando el éxito del Primer Festival de Teatro
Nacional, organizado por la Union Nacional de Periodistas (UNP) y la CCE, solicité al

ministro de Educacion de la época la incorporacion de un experto de teatro internacional

Franklin Rodriguez, Tres décadas de teatro ecuatoriano (investigacion).
«file:///Users/fernandosarzosa/Documents/tesis%20fer/Tres%20Décadas%20De%20Teatro%20Ecuatoriano%
20 (Investigacion)%20-%20NoAh%C3%ADDrama.webarchive>. Consulta: 26 abril 2014

*>Hernan Rodriguez Castelo, Teatro contemporaneo (Ecuador, Publicaciones educativas Ariel, tomo 96), 7.
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para asesorar al teatro del pais. Unos afios después, llegd el delegado de la UNESCO Fabio
Pacchioni.*®

En este punto cabe recalcar que relacionar el origen del llamado Nuevo Teatro
Ecuatoriano, con la aparicion en el pais del director italiano Fabio Pacchioni, es una forma
de periodizar la historia del teatro del pais que ha sido acogida por algunos historiadores e
investigadores de teatro como Franklin Rodriguez y Santiago Rivadeneira; sin embargo,
existen otras formas de periodizar las etapas del teatro quitefio y ecuatoriano como la de
Gerardo Luzuriaga, quien en su ensayo La generacion de los 60°" y el teatro, presenta la
historia del teatro ecuatoriano de esta época en tres fases:

1. Experimentalismos, 1955-1963: encabeza esta fase la figura de Sixto Salguero
(1955-1963), quien, heredero de la época de los 30, mantiene y profundiza la
inquietudes sociales, a la vez que realiza valiosos experimentos de teatro popular,
crea escenografia también de caracter experimental que aportan a su innovadora
forma de hacer teatro. Ademas de la labor de Sixto Salguero, Luzuriaga destaca en
esta fase al Teatro Independiente de Francisco Tobar (1957-1970), por su larga
trayectoria y aporte a la dramaturgia del pais; al Teatro Experimental de la Alianza
Francesa dirigido por Jacques Thieriot (1960-1964) que presentd obras
ecuatorianas, y el teatro experimental Universitario Agora (1958-1968), este Gltimo
por mucho tiempo fue el principal referente del teatro guayaquilefio.

2. Popularizacién, 1964-1970: en esta fase, se preocupan de incorporar al espectaculo
teatral a sectores nuevos, estos son los llamados sectores populares. Esta etapa esta
marcada por el movimiento teatral de la CCE, bajo el liderazgo de Fabio Pacchioni,
quien junto con los miembros del Teatro Ensayo y Popular asumen como misién la
popularizacion del teatro, para lo cual fue necesario salir de las salas de teatro a los
espacios no convencionales.

3. Latinoamericanizacion, desde 1970 en adelante: Luzuriaga relaciona esta etapa con
la incorporacidon de los grupos ecuatorianos a los festivales internacionales, espacios

de encuentro donde se comparten producciones teatrales y técnicas. Destaca en esta

%6 Natasha Salguero, Curriculum de Sixto Salguero, (documento no publicado, 2000), 3.
%" Para este autor una generacion dura 30 afios, esta afirmacion la toma de la forma de periodizar el tiempo de
la literatura latinoamericana. Citado por Gerardo Luzuriaga, La generacion de los 60 y el teatro.
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etapa la celebracion en Quito de un festival internacional, organizado por llonka
Vargas, en el que participaron grupos representativos del nuevo teatro
latinoamericanos como los de Augusto Boal, Enrique Buenaventura y Atahualpa del

Cioppo.™®

Esta forma de analizar el teatro ecuatoriano de la generacion de los 60 es asumida
también por Patricio Vallejo, quien es su libro La niebla y la montafia, asume el Nuevo
Teatro Ecuatoriano como un proceso que inicia en los afios 50 y culmina en los 70. Divide

esta etapa en tres momentos diferentes:

El primero gira alrededor de la presencia de los tres elencos que desarrollaron sus
propuestas basicamente, en la década de 1950 hasta mediados de la década de 1960, y son: el
Teatro intimo, el Teatro Independiente y el Teatro Experimental Universitario.
Posteriormente, estos dejan paso a un segundo momento que se desarrolla desde mediados de
la década de 1960 hasta mediados de la década de 1970, y se encuentra marcado mas bien por
las actividades teatrales al interior de la Casa de la Cultura Ecuatoriana, conducidas por el
director italiano Fabio Pacchioni. El tercer momento, en la década de 1970, esta marcado por
el trabajo de la Escuela de Teatro de la Universidad Central del Ecuador (UCE) y la
experiencia que deja para nuestro teatro la realizacion del Primer Festival Latinoamericano
de Teatro, que se expresa basicamente en el surgimiento del teatro grupo, como estrategia

para la creacion teatral y la creacion colectiva como su método.>®

De la forma de analizar el teatro de la generacion de los 60 de Gerardo Luzuriaga
como el Nuevo Teatro Ecuatoriano de Patricio Vallejo, se puede deducir que para estos
autores los fendmenos teatrales son procesos y no hechos aislados, por tanto, su estudio
debe enmarcarse a partir de etapas histéricas continuas que se influyen las unas a las otras,

que suceden de forma paralela y complementaria. Esta visién es mas cercana a la realidad,

%8 Gerardo Luzuriaga, La generacién de los 60 y el teatro (Cahiers du monde hispanique et luso-brésilien, n°
34, 1980. Numéro consacré a I’Equateur, doi: 10.3406/carav.1980.1507), 161-65.
<http:/lwww.persee.fr/web/revues/home/prescript/article/carav_0008-0152_1980_num_34_1 1507>. Consulta:
12 noviembre 2014

% Patricio Vallejo Aristizabal, La niebla y la montafia, tratado sobe el teatro ecuatoriano desde sus origenes,
(Banco Central del Ecuador, 2010), 226.

38



que aquella que otorga el merito de los cambios histdricos, en este caso teatrales, a
personajes o hechos individuales y aislados.

3.3. La negacion de la historia teatral

La busqueda de nuevos sentidos para el teatro era una tendencia latinoamericana
fruto del contexto histérico de finales de los afios 50 e inicios de los 60, pero con
caracteristicas especificas que se ajustaban a la realidad de cada pais.

En Argentina, por ejemplo, el movimiento que se adjudico la caracteristica de ser
teatro nuevo se encuentra registrado desde los afios 30 con la aparicion del denominado
Teatro Independiente. “El Teatro Independiente en la Argentina se alz6 contra el teatro
tradicional: el sistema del sainete y grotesco criollo, pero también contra los residuos del
realismo criollo finisecular, como en el resto de Hispanoameérica, provocando una profunda
modernizacién”.®

En este primer intento de modernizacion del teatro, se encuentran los origenes de la
negacion de la historia teatral argentina, caracteristica que seré imitada por muchos paises

de América Latina como Ecuador.

Durante la década del 30, junto con el surgimiento el Teatro Independiente
advino en Buenos Aires una modernidad que fue muy provechosa en casi todos los
aspectos estéticos y sociales de nuestra escena. Sin embargo, su actitud de destruccion
del pasado, como parte de un programa “moderno” que trataba de realizar una utopia
escénica, concretd dentro del campo intelectual un desdén por el pasado teatral

argentino, “una negacion de la historia”, que todavia no hemos podido superar”.61

En la segunda modernizacion argentina, se profundiza este nihilismo hacia su pasado
teatral y se reclama por una originalidad del movimiento como los primeros realistas o

neovanguardistas del pais.

8 Osvaldo Pellettieri, “La puesta en escena en Argentina”, en Osvaldo Pellettieri y Eduardo Rovner, editores,
La puesta en escena en Latinoamérica: Teoria y practica teatral. (Buenos Aires: Grupo de Estudios de Teatro
Argentino, Galerna/GETEA/CITI, 1995), 14.

* Ibid., 13.

39



A su vez esta tendencia por deslegitimar la historia es la influencia de los
movimientos europeos artisticos que se han afirmado como vanguardia desde comienzos del
siglo XX, siempre intentando dar identidad a su obra a costa de la negacién de lo anterior y
de los otros (la cultura occidental se autodefine a través de la negacién del Otro y esto se
repite en todos los &mbitos y en todas las épocas).

La necesidad de romper con todo lo anterior en Ecuador se muestra con el
aparecimiento del movimiento cultural tzantzico® a inicios de la década de los 60,
influenciado por el movimiento iconoclasta argentino traido por Leandro Katz,*® que
mantuvo la premisa de que para avanzar era necesario matar a los padres; es asi que no veia
ningun mérito en la labor desempefiada por la Casa de la Cultura y menos aun en los

intelectuales y artistas anteriores o diferentes a ellos.

Como toda vanguardia intelectual, el tzantzismo también consider6 que con ellos
se iniciaba una manera distinta de actuar, de mirar las cosas y de relacionarse con el
mundo. Plantearse la ruptura es programar la elaboracion de un nuevo discurso historico
denunciando al anterior como insuficiente, falso o ideolégico; se realiza un diagndstico
negativo del pasado para presentar el que se proponen iniciar como legitimo, y que solo
responde al interés de legitimar un orden politico escondiendo la desigualdad y las

injusticias sociales.*

El movimiento tzantzico era sobre todo un movimiento politico de izquierda
que deseaba generar una conciencia social suficientemente fuerte para cambiar el
modelo capitalista y neocolonialista en el que se mantenia Ecuador. Para esto era
necesario resignificar el papel de los artistas e intelectuales como hacedores de cambio

y sus obras como instrumentos para la revolucién. Este movimiento logré posicionarse

%2 Tzéntzico viene de la palabra shuar tzantza que es la lanza con la que se practicaba el ritual de reducir la
cabeza de los enemigos.

83 Artista, escritor y realizador argentino, conocido por sus peliculas y sus instalaciones fotograficas; sus obras
incluyen proyectos de largo término que abordan temas latinoamericanos y que incorporan la investigacion
histérica, la antropologia y las artes visuales. En 1962 visita Ecuador y se une al movimiento cultural
tzantzicos. Enrique Faria, Biografia de Leandro Katz (Buenos Aires, 2014). <http://www.henriquefaria-
ba.com/es/artistas/leandro-katz/biografia> Consulta: 21 de mayo de 2015.

% Rafael Polo, “Los intelectuales...”, 113.
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profundamente en el pais, convirtiéndose en un hito en el desarrollo del pensamiento
de izquierda tanto dentro del pais como fuera. Fue el origen de muchos literatos y
cientistas sociales cuyos analisis y ensayos son de gran ayuda para comprender los
procesos sociales generados en Ecuador. Sin embargo, su origen estd marcado por el
sectarismo y la discriminacion a quienes refutaran sus ideas o defendieran otras
ideologias.®

La conexion entre el movimiento tzantzico y el teatro se dio a finales de 1963,
cuando el técnico de teatro enviado por la UNESCO Fabio Pacchioni presencio uno de
los recitales realizados por el movimiento en el Café 77 y fue conmovido por la
interpretacion de Antonio Orddfiez en el mondlogo Réquiem por la lluvia, obra de José
Martinez Queirolo.

Pacchioni solicito al movimiento adherirse a su mision para consolidar el teatro en la
Casa de la Cultura y con ellos realiz6 una convocatoria abierta al primer seminario de arte
dramético de la CCE, dictado por el italiano en enero de 1964, empezando asi lo que para

muchas personas cercanas al teatro se considerara el Nuevo Teatro Ecuatoriano.®
3.3.1. El mito del desierto teatral

“... Fabio Pacchioni, italiano llegado al pais como respuesta de la UNESCO a una
peticion hecha por la Casa de la Cultura de un experto en teatro. Dice, en efecto, haber
llegado a un desierto y, tras haber estudiado la situacion, ‘comprobado que no habia suerte
alguna de esperanza razonable’.®’ Esta afirmacion niega todo proceso histérico teatral en
Ecuador deslegitimando las practicas con relacion al teatro formal, es decir, entendido a
partir del concepto occidental como obra artistica y mucho mas a las expresiones teatrales
no formalizadas de las culturas marginadas.

La afirmacion de Pacchioni no hubiese tenido mayor relevancia si no fuera porque

en el pais se tomd esa premisa como verdadera, aportando a construir un discurso con

% La tendencia sectaria no es solo caracteristica de los tzantzicos sino de todo el movimiento de izquierda del
pais y, a mi modo de ver, es una de las principales causas para no haber logrado el cambio revolucionario.

% Cabe recalcar que para Patricio Vallejo, director, dramaturgo e investigador teatral, el Nuevo Teatro
Ecuatoriano empieza en los afios 50 y llega hasta la década del 70.

%7 Rodriguez Castelo, Teatro contemporaneo, 14
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respecto al teatro, en el que Pacchioni es el inventor del verdadero teatro en el pais, y
anterior a él lo que hubo fueron practicas de aficionados, gente amateur que hacia teatro
por hobby y sin mayor nivel de conocimiento. Podemos leer esto en el texto realizado por

Jorge Enrique Adoum por la muerte de Fabio Pacchioni:

... Pero era una actividad repentina, ocasional, individual, sin antecedentes, o
sea, CONn pocos consecuentes y consecuencias. A Pacchioni, con su talento y su
conocimiento de las técnicas europeas, lo acogieron casi como al inventor del teatro.
Logré suscitar una pasion colectiva que le permitié descubrir actores -y, mas

asombroso aun, actrices— o ir formandolos, para crear con ellos sucesivamente, el

Teatro Ensayo, el Teatro Popular Ecuatoriano y el grupo “La Barricada”.®®

Negar de esta forma la historia es negar el patrimonio cultural y, en este caso, el
patrimonio teatral del pais, pero sobre todo contribuye a una mentalidad colonial en la que
se necesita de los técnicos de Occidente para crear y legitimar el quehacer artistico en los
paises “subdesarrollados”.

Pacchioni lleg6 al pais con aires de conquistador, de quien viene a descubrir y a
civilizar a quienes desconocen del arte de hacer teatro. Al respecto José Ignacio Donoso,
alumno de Pacchioni y quien formo parte del Teatro Ensayo a finales de los 60, indica: “El
objetivo de la venida de Pacchioni era de traer un técnico en teatro, pero no deja de tener
una visién de alguna manera colonialista, porque Pacchioni viene a decirnos como hacer el
teatro y resulta que teatro hay desde siempre, lo tenemos en todas las manifestaciones
populares: danzantes, diablo humas. Esa actitud tenfa un trasfondo colonialista”.%

El critico de teatro Herndn Rodriguez Castelo sefial6 en 1975 que Pacchioni
“desconoce lo hecho por los ecuatorianos en teatro; se empefia en comenzar de cero”.”® Al
parecer Pacchioni debe justificar su intervencion en el pais ante el organismo internacional,
por esta razon, ademas de sus propias caracteristicas eurocentristas, informa de lo poco o

nada del desarrollo teatral en el pais, de lo inédito de su proyecto que consistio en la

% Jorge Enrique Adoum, “Yo me fui con tu nombre por la tierra”, Fabio Pacchioni (1927-2005), 24.

% Entrevista a José Ignacio Donoso, miembro del Teatro Ensayo y exalumno de Pacchioni, diciembre de
2014.

" Rodriguez Castelo, Teatro contemporaneo, 14.
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creacion de una escuela de teatro, la creacién del grupo Teatro Ensayo (espacio destinado a
la experimentacion teatral) y del Teatro Popular Ecuatoriano como el grupo profesional de
la Casa de la Cultura.

Lo realmente inédito del proyecto de Pacchioni consistio en contar con el aval de la
CCE vy, por tanto, con el financiamiento necesario para la ejecucion de su proyecto, que al
inicio tuvo el apoyo de la UNESCO y que, a partir de 1967, contd con una subvencion
anual de 700.000 sucres de parte del Estado ecuatoriano.’

Para aportar a esta vision colonial, se debe entender que al llegar al Ecuador
Pacchioni se encuentra con la mentalidad de la sociedad quitefia de los afios 60,” que
mantenia la idea de que la cultura y el conocimiento extranjero, sobre todo si venia de
Europa, era mucho maés valedero que lo nacional. Por tanto, un técnico italiano fue acogido
por quienes se creian representantes de la cultura como un exponente del teatro superior a

las personas de teatro del pais.
3.4. La profesionalizacion de los trabajadores del teatro

Se dice que uno de los aspectos nuevos del teatro generado por Fabio Pacchioni fue
el de formacion, ya que antes de su llegada no existian en el pais escuelas continuas o
instituciones de formacion teatral; sin embargo, desde finales de los 20, existié la Escuela
de Arte Dramatico del Conservatorio Nacional”, que aunque al inicio ponia mayor énfasis
en la oratoria que en el teatro, si fue el espacio en el que se formaron muchos profesionales
del teatro que trabajaban antes de la llegada de Pacchioni, como Ernesto Alban y el mismo
Sixto Salguero. Por tanto, pese a la falta de una instituciéon dedicada exclusivamente a la

formacion teatral, si existieron profesionales del teatro que mantenian un trabajo sostenido.

™ Fabio Pacchioni, “Informe de labores teatrales, periodo comprendido: enero de 1964- abril del 1966”, en
revista de la Casa de la Cultura Ecuatoriana Benjamin Carrién N° 24,

2 En 1962, Quito tenia una poblacién de 510.286 habitantes (dato del censo de poblacién y vivienda de
1962), dominada aun por las costumbres heredadas del colonialismo, su vida giraba en torno a las acciones de
unas cuantas familias burguesas que se proclamaban representantes y conocedoras de la cultura europea. En
este ambiente, cualquier europeo era tratado como un hombre de cultura.

73 Gerardo Luzuriaga, “La generacion de los 60 y el teatro” (Cahiers du monde hispanique et luso-brésilien,
N° 34, 1980. Numéro consacré a I'Equateur, doi: 10.3406/carav.1980.1507), 158.
<http:/lwww.persee.fr/web/revues/home/prescript/article/carav_0008-0152_1980 _num_34_1 1507 Consulta:
12 noviembre 2014.
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Lo que pareciera una contradiccion no lo es si se toma en cuenta que la idea de ser
profesional implica una formacion institucional, esto es parte del discurso modernizador.
En los afios 50, profesional se relacionaba mas con el quehacer practico que con los
estudios realizados. Asi un profesional de teatro era aquella persona que se dedicaba al
teatro ya sea como autor, director o actor y, como parte de su practica, se generaba los
estudios y procesos de formacion necesarios para la creacién y montaje de sus obras.

En el pais antes de la llegada de Fabio Pacchioni y de la intervencién directa de la
Casa de la Cultura Ecuatoriana, ya existian compafiias, grupos, dramaturgos y un
movimiento teatral posicionado en el imaginario de la sociedad quitefia. Para mediados de
los afios 50 existian en Quito varios grupos reconocidos, entre ellos, los que se destacaron
por su persistencia en el tiempo: el teatro intimo (1954-1956), dirigido por el aleman Carlos
Loewenberg; el Teatro Experimental Universitario (1955-1962), dirigido por Sixto
Salguero; el Teatro Independiente (1957-1970), dirigido por Francisco Tobar Garcia™, y la
Compafifa Ernesto Alban, (1948-1984)", este Gltimo heredero del movimiento teatral de los
afnos 30.

Continuamente en espacios de la capital como el Teatro Nacional Sucre, la Cueva
del Buho del Bodegdn Universitario, la Casa de la Cultura Ecuatoriana, en el auditorio de la
Unién Nacional de Periodistas, en las galas de los colegios y las universidades, se
representaban obras teatrales que eran bien acogidas y alabadas por el publico, ademas de
objeto de criticas y comentarios de prensa.

Esta ajetreada actividad teatral provocd que el teatro ocupe un lugar importante
dentro del imaginario cultural de la sociedad quitefia y explica el porqué del entusiasmo con
el que se acogio el técnico de la UNESCO Fabio Pacchioni en 1963, de quien se esperaba
apoye al proceso desarrollado en el pais y a las ideas de la Casa de la Cultura de fomentar

las “bellas artes como instrumento para el desarrollo cultural de la sociedad”.

" Rodriguez Castelo, Teatro contemporaneo, 6-11.

"Alegria Alban y Andrés S. Galarza, El traje. Proyecto de produccion de un largometraje documental de
creacion (tesis de licenciatura en Cine y Audiovisuales, Universidad de Cuenca, Ecuador, 2011), 15-19.
<http://dspace.ucuenca.edu.ec/bitstream/123456789/1819/1/tcal4.pdf> Consulta: 6 enero 2015.
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La convocatoria abierta al primer el seminario de arte dramético tuvo 142 inscritos,
de los cuales Pacchioni escogio a 30 personas con quienes formo el grupo Teatro Ensayo y
también hubo un alto nimero de desercion.

Segun se afirma, Pacchioni descubri6 a aquellos jovenes con talento para convertirse
en actores y actrices con los cuales formé el grupo de teatro de la Casa de la Cultura
Ecuatoriana, sin embargo, cabe recalcar que muchas de las personas que acudieron a la
convocatoria ya contaban con un nivel de formacion teatral e incluso se dedicaban al teatro.
Este es el caso de Antonio Orddfiez, quien segun la historia del teatro fue descubierto por
Pacchioni cuando realizaba su mono6logo Réquiem por la lluvia, y a partir de ese encuentro
fue su discipulo més destacado.

Lo que no se suele tomar en cuenta es que Antonio Ordofiez era ya un actor
reconocido dentro de los grupos de teatro colegiales y con formacion previa dentro del club
de teatro del colegio Mejia. Efrain Gonzalez, heredero del movimiento estudiantil de teatro
liderado por Sixto Salguero, fue su primer maestro de teatro y las obras que con él monté
fueron sus primeras experiencias teatrales.”

Ordofiez, quien dirige hasta hoy el Teatro Ensayo, pasa a la historia tras la sombra de
Pacchioni, borrando de su propia historia y de la historia del teatro ecuatoriano al
movimiento de teatro estudiantil de mediados de los afios 50 y a sus precursores.

De entre las personas que asistieron a la convocatoria se encontraban los principales
exponentes del movimiento teatral de Quito, como Sixto Salguero, Ernesto Alban,
Francisco Tobar, Efrain Gonzélez y Modesto Parrefio.”” Personas que, a pesar de ser
profesionales del teatro y tener una larga trayectoria, fueron tratados por Pacchioni de la
misma forma como lo hiciera con los jovenes que por primera vez se acercaban al teatro.
Cuenta Armando Yépes que al empezar el taller no hizo entrevistas ni presentaciones
previas, sino que empezo solicitando que se pusieran cdmodos, se sacaran los zapatos e
inicié una clase basica de entrenamiento actoral (para 130 personas) a partir de caminatas

por el espacio y ejercicios simples; en la primera semana de clases, los exponentes del

"% En el anexo dos de esta tesis, consta un programa de mano donde se constata este hecho.
" Entrevista a Armando Yépes en enero de 2015.
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teatro de Quito se retiraron del taller. Yépes supone que esta gente con experiencia de sobra
en teatro se sintié ofendida de que les quieran ensefiar el ABC del teatro.

Mas tarde se generd una pugna entre Pacchioni que descalificaba al teatro hecho en
el pais antes de su llegada y los representantes del movimiento teatral de la ciudad, quienes
siguieron trabajando en sus distintos espacios, a excepcion de Sixto Salguero quien, en los
inicios del Teatro Ensayo y de la Escuela de Arte Dramatico de la CCE, apoyé con su
trabajo y conocimiento a Pacchioni, a pesar de esto, a finales de 1960, Pacchioni
desacredita el trabajo de Salguero y este se separa definitivamente del movimiento teatral

de la Casa de la Cultura.
3.4.1. Sixto Salguero y el movimiento teatral estudiantil

Como ya se dijo, para 1950 existia en Quito un fuerte movimiento teatral estudiantil,
fruto del trabajo del profesor de arte Sixto Salguero, reconocido trabajador apasionado del
teatro que tiene sus origenes en este campo en los afios 30, en el Conservatorio Nacional y,
junto a la compafiia, Marco Barahona. La inquietud por el teatro lo llevaron junto a esta
compafiia a estudiar escenografia teatral en Colombia, mas tarde en Chile aprendio las
técnicas de teatro practicadas en este pais, asi como de profesores extranjeros que
colaboraban con el teatro chileno.

Lo aprendido en Chile lo nutrié més y, junto con su conocimiento en artes plasticas,
Sixto Salguero fue un reconocido profesor de arte en los colegios méas prestigiosos de Quito
en los 60: el Mejia, el 24 de Mayo, el Montufar y el Americano, donde fue profesor de
teatro hasta los afios 80.

Sixto Salguero puso mayor énfasis en el arte teatral, por lo que en cada colegio
fundd clubes de teatro en los cuales mont6 varias obras que eran representadas en las galas
y eventos importantes de las instituciones, ademas, junté a los alumnos de estos cuatro
colegios para montar obras colectivas que fueron representadas en teatros nacionales de la
capital y tuvieron gran acogida en el publico quitefio.

Hernan Rodriguez Castelo narra unas de sus obras mas ambiciosas:
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... la escenificacion de fragmentos de “La tierra de cristal obscurecida” de Atanasio
Viteri. Teatro de masas, con mas de 200 personajes en escena, para revivir las poderosas
concepciones épicas de Viteri. “La direccion escénica —escribid el diarios del Ecuador—
francamente, merece toda felicitacién ya que, con una visién técnica y con conocimientos

profundos del teatro, ha logrado una obra de multitudes que, por su misma naturaleza es

sumamente dificil.”

Esta obra fue presentada en el Teatro Nacional Sucre en 1957.

A mediados de los afios 50, Sixto Salguero cre6 puentes entre los colegios que se
transformaron en los protagonistas del movimiento teatral de la capital. Al formar a los
estudiantes, no solo generd actores y dramaturgos (algunas de sus piezas teatrales eran
escritas por los alumnos), sino que cre6 publico de teatro, ya que los familiares de los
jévenes eran los primeros en asistir a las presentaciones y apoyarlos en su trabajo teatral.

Efrain Gonzalez,”® discipulo de Sixto Salguero, cuenta: “Fue tal el éxito que
tuvimos que hicimos teatro en cantidad, en el Teatro Nacional Sucre, en los teatros de los
colegios, se creaban temporadas”.®

Algunos de estos colegiales, una vez graduados, formaron parte del Teatro
Experimental Universitario (TEU), dirigido por Salguero. EI TEU con el apoyo logistico de
la Universidad Central puso en escena varias piezas teatrales con las que recorrieron el pais.

La labor de Sixto Salguero fue vital para el movimiento teatral quitefio y
ecuatoriano, lamentablemente en las décadas venideras fue olvidado, no solo él como
persona, sino también todo el potencial e importancia del teatro dentro de las instituciones
educativas. Actualmente, el arte y el teatro no constan dentro de los curriculos de estudio de
los colegios y tampoco en sus eventos importantes. Es esta vinculacién que cred Sixto
Salguero entre el teatro y los joévenes lo que permitié el avance y proliferacion del teatro de

la capital en los afios 60.

’® Rodriguez Castelo, Teatro contemporaneo, 9.

" Efrain Gonzalez fue profesor del colegio Mejia en 1958 y tuvo entre sus alumnos a Antonio Ordéfiez,
reconocido por ser alumno de Pacchioni y dirigir hasta ahora el Teatro Ensayo.

8 Entrevista a Efrain Gonzalez, diciembre 2014.
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Sixto Salguero, antes de la llegada de Pacchioni, era uno de los mas arduos
propulsores del teatro, es asi que apoyo al primer festival de teatro organizado por la UNP
en 1963, donde se presentaron las principales grupos de teatro de la capital. El festival tuvo
tal éxito que se repriso varias veces. “Ante una respuesta masiva tan positiva, el Ministro de
Educacion ofrecié apoyar al movimiento teatral. Don Sixto Salguero entonces solicito y
sugirio la importancia de traer un técnico extranjero para asesorar al teatro del pais, poco
tiempo después vino, gracias a esta solicitud, Fabio Pacchioni”.®

Tal vez por esto fue indignante para Sixto Salguero que, después de apoyar a Fabio
Pacchioni desde antes de llegar y en la implementacién de la Escuela de Arte Dramatico, el
delegado de la UNESCO le pidiera que imparta la catedra de maquillaje. Este hecho separ6
definitivamente a Salguero del movimiento creado por Pacchioni, quien, ademas, califico a

su teatro como “el teatro decadente de Sixto Salguero”.®

3.4.2. El teatro rebelde de Francisco Tobar Garcia

Asi como Hamlet revela lo ocurrido con la muerte de su padre a través de la
representacion de una obra teatral, Paco Tobar revela las miserias de la sociedad quitefia en
cada una de sus piezas de teatro, las que él mismo escribe, dirige y actla.

Si se piensa en las teatralidades sociales como los modos de comportarse y
representarse de las personas en un sistema cultural determinado, se puede afirmar que esas
teatralidades estan presentes sin mayor metéafora en las obras de Paco Tobar, en las cuales
se representa a la “alta alcurnia” quitefia como un conjunto de familias pacatas, hipocritas y
cerradas, sociedades que afioran los tiempos coloniales y defienden su nobleza intentando
distanciarse de cualquier relacion con el mundo indigena.

Esas familias a las que hace referencia Tobar en sus obras (tanto de teatro como
novelas, cuentos y poemas) son las que se creian las duefias de la cultura de la ciudad,
competian entre ellas para ganarse el apelativo de cultas, conocedoras del mundo y de las
costumbres europeas. La mayoria de ellas fanaticas religiosas, que acostumbraban a

descalificarse entre ellas con habladurias. Si estas murmuraciones eran reales o inventos era

81 Natasha Salguero, Curriculum de Sixto Salguero, (documento no publicado, 2000), 3.
82 Entrevista realizada a Natasha Salguero en enero de 2015.
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lo de menos, el juego sadico consistia en desprestigiarse entre si en busca legitimarse ante
los demés miembros de la sociedad.®

En los personajes de la literatura de Francisco Tobar Garcia, se describen en detalle
muchos de los defectos mas grotescos del sistema cultural quitefio, que lamentablemente
aun se mantiene en muchas de las actitudes de una parte de la sociedad de Quito y Ecuador
en general. “No hay que sorprenderse, por lo tanto, de que sus libros, apenas accesibles
para un nimero limitado de lectores, se convirtiesen en la preocupacion de una sociedad
repleta de beatas, prejuicios, apellidos reencauchados y movimientos intelectuales timidos,
recelosos de abandonar del todo el costumbrismo™.®*

Tobar llamé a Quito ‘la ciudad maldita’, y a saber por sus escritos en realidad
detestaba a la sociedad a la que él pertenecia, odio que no fue gratuito, si se indaga un poco
en la vida de este escritor; tanto Francisco Tobar como su familia sufrieron en carne propia
las hipocresia y marginacion de las familias tradicionales de Quito.

Su padre Julio Tobar Donoso, Ilamado por algunos politicos de la época como el
traidor de la Patria por ser quien firmo el Protocolo de Rio de Janeiro el 29 de enero de
1942, el cual cercené al Ecuador amplios territorios de la Costa y el Oriente, tuvo que
soportar las humillaciones y recriminaciones de los ecuatorianos, sobre todo los quitefios
quienes, “cada 29 de Enero lo vejaban con gritos y manifestaciones hostiles en los bajos de
su casa, sobre todo durante los regimenes velasquistas. ‘Fueron dias crueles y oscuros,
meses y afios de soportar inculpaciones, de vivir recogido, de hablar poco...””.%

Por otro lado, el apego de su familia a la religion y a la tradicion conservadora hizo
que Paco Tobar, hombre de sensibilidad extrema, se diera cuenta de la incoherencia y la
falsedad del fanatismo religioso (educado por los jesuitas, tiene un hermano cura y una

hermana monja), concientizacion que lo convirtio en el critico principal de su propia clase.

8 Estas apreciaciones se deducen del analisis de la obra de teatro En los ojos vacios de la gente, de Francisco
Tobar Garcia y de la novela Autobiografia admirable de mi tia Eduviges.

84 “El secreto estd en incomodar: fascinante caso de censura en la mezquita de los Andes”, en diario El
Telégrafo, Quito, (28 de diciembre de 2014). <http://www.telegrafo.com.ec/cultura/carton-piedra/item/el-
secreto-esta-en-incomodar-fascinante-caso-de-censura-en-la-mezquita-de-los-andes.html> Consulta: 6 enero
2015.

% Rodolfo Pérez Pimentel, Julio Tobar Donoso.
<http:/lwww.diccionariobiograficoecuador.com/tomos/tomo2/t1.htm> Consulta: 10 diciembre 2014.
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Dentro del movimiento teatral de Quito, su aporte fue invaluable, el grupo del Teatro
Independiente que él conformo® y dirigié tuvo una labor constante desde 1954 hasta 1970,
afio en el que Tobar decidio abandonar el pais en un autoexilio que dur6 16 afos.

Cada afio se presentaban una tragedia y una comedia escritas y dirigidas por Tobar.
“Y con ese ritmo siguio el Teatro Independiente: una y hasta dos temporadas cada afio; dos
y hasta tres estrenos en esas temporadas. Con algo especialisimo y es que cada una de esas
temporadas significaba nuevos titulos para la literatura dramatica ecuatoriana, pues la labor
de Tobar, infatigable dramaturgo, director y hasta actor, comenzaba por escribir las
piezas™.?’

A pesar del tremendo aporte que significo la labor del Teatro Independiente en
Quito, se debe tomar en cuenta que el teatro y la literatura en general de Tobar Garcia no
tenian una finalidad social o politica; era la forma en la que el autor podia comunicar su
sentir y denunciar la hipocresia de su sociedad. El teatro para Tobar estaba para su
satisfaccion personal, era un instrumento de rebeldia, una herramienta para incomodar a los
sectores mas acomodados de Quito; por esto, no se preocupd por hacer un teatro masivo o
por buscar nuevos publicos. Sus espectadores eran las familias en quienes se inspiraba,
justamente la élite quitefia a quienes estaban destinados los dardos lanzados en sus obras de
teatro. Por esto muchas veces fue criticado y sin encontrar justificacion para atacar a su
propia clase, incluida su familia, fue calificado como el “loco Tobar”.

Si Sixto Salguero fue el referente de teatro para los jovenes de los colegios y
universidades del Estado, Francisco Tobar Garcia representd para los jovenes de la clase

alta, relacionada con la educacion jesuita, el principal referente de teatro en Quito.®
3.4.3. Ernesto Alban y el teatro comico

Ernesto Alban Mosquera es considerado el primer actor del pais y aungue su trabajo

teatral empezd desde muy joven en los afios 30, en varias compafiias como Moncayo-

8 |Los miembros del Teatro Independiente eran en su mayoria alumnos de la Universidad Catélica de Quito,
lugar donde Tobar era profesor de literatura.
8 Rodriguez Castelo, Teatro contemporaneo, 10.
88 . . . . P . .

José Ignacio Donoso cuenta que su interés por el teatro empez6 con el grupo del colegio San Gabriel, muy
influenciados por el teatro de Francisco Tobar Garcia.
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Barahona y Vasconez Merizalde, su trabajo se popularizé con las estampas quitefias:®
obras cortas que se representaban en los teatros de la capital junto a otros ndmeros
artisticos, con el objetivo principal de divertir al pablico.

Gran parte de la acogida que tuvo este estilo de teatro fue la creacion del personaje
principal Ilamado Evaristo Corral y Chancleta, en torno al cual giraba la trama de las
estampas, personaje inspirado en el célebre Charles Chaplin, pero adaptado al contexto de
la sociedad quitefia. Don Evaristo representaba a la clase media de las urbes del pais, con
sus ansias frustradas por ascender econdmicamente y su lucha constante por no dejar que
las continuas crisis econémicas lo terminen de empobrecer. “Evaristo no acepta cambiar su
leva de trasnochada elegancia por harapos, pero tampoco le dejan entrar a vestirse en una
sastrerfa de alcurnia”.*

Las estampas quitefias eran mas que un simple sketch o entremés coémico,
representaba un andlisis critico de la coyuntura del pais; a través del humor, se difundia el
acontecer politico y social, sobre todo de la capital, espacio donde histéricamente se ha
concentrado el poder politico del Ecuador.

El fendmeno Evaristo fue tan fuerte que trascendié Quito y llegé a casi todos los
rincones del pais: barrios, pueblos, comunas, ciudades del Oriente que apenas empezaban
sus proceso de colonizacidbn mestiza, ya eran testigos del espectaculo de la compafiia
fundada por Ernesto Alban y Chavica Gémez, de donde provenia el elenco de las estampas
quitefias. “Destacable de esta época son las presentaciones en la Costa ecuatoriana. En
Jipijapa y en Calceta se congregaba toda la gente de las zonas rurales aledafias para llenar el
coliseo. El caracter nacional del personaje Evaristo Corral y Chancleta era algo
sorprendente”.®*

El publico de Don Evaristo era en su mayoria popular, aunque de igual manera
gustaba a las clases altas, quienes participaban directamente en las funciones. Cuenta el

critico Hernan Rodriguez Castelo que muchos de los chistes de las obras eran recogidos de

8 El autor de la primera estampa quitefia fue el escritor Alfonso Garcia Mufioz, sin embargo, con el pasar del
tiempo y la popularizacion de las estampas fueron varios los autores.

% Album de Ernesto Alban Mosquera, citado por Marfa Eugenia Paz y Mifio, Biografia de Ernesto Alban o
Don Evaristo Corral y Chancleta (Quito: Banco Central del Ecuador, 2007), 344.

% Marfa Eugenia Paz y Mifio, Biografia de Ernesto Alban, 394-95.
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las frases y comentarios del publico en el momento de las funciones, quienes se sentian con
libertad para hacer escuchar su voz y entablar cortas conversaciones con el personaje.
Alban tenia la capacidad de improvisar con el publico, lo que hacia de su teatro espacio
ludico de encuentro muy distinto al teatro donde predomina la cuarta pared y la
participacién del publico se reduce a la de espectador de lo que sucede en escena.

Las estampas quitefias desde sus origenes se caracterizaron por poner en evidencia la
corrupcion e inequidades del pais, criticas que con los afios se radicalizaron, razon por la

cual se dieron algunos incidentes de censura y atropello hacia el actor. Alban cuenta:

Porque un gobierno se sintid aludido fui golpeado por la policia de Quito, en visperas
de un primero de mayo en que se me condecoraba en el Teatro Sucre. Comandaban el
atropello un teniente y un subteniente de la policia que hoy estan muy ascendidos. En otras
ocasiones he estado perseguido y se me ha reducido a prision en provincias. He sido
conducido a la Comandancia de la Guardia Civil a fin de que se suprimiera las Estampas,

bajo fuerte amenaza, pero nunca lo han conseguido.*

Del escenario teatral, Alban salté al cine, siendo coproductor de algunos filmes
mexicanos; en estas peliculas actuaba con prestigiosos artistas latinoamericanos vy
ecuatorianos; asi contribuyé a dar a conocer el Ecuador al resto del mundo. Sus
espectaculos fueron presentados fuera del pais, llegando incluso a Hollywood, donde Alban
y su comparfiero de tablas Oscar Guerra fueron reconocidos con el Premio Palma de Oro
como primeros actores del festival de la cancién folclérica.*®

Si en las tablas Don Evaristo demostraba la teatralidad politica de la ciudad y del
Ecuador, por fuera de ellas, era igual de critico, sobre todo en lo que tenia que ver con la
falta de politicas culturales en el pais, donde el incipiente movimiento de industria del
espectaculo que existia debia batallar continuamente con un sinnimero de impuestos que se
imponia de igual forma al producto nacional como al extranjero, ademas, con el apoyo nulo

de un Estado que poco o nada hacia por el teatro y demés expresiones artisticas en el pais.*

% Maria Eugenia Paz y Mifio, Biografia de Ernesto Alban, 394-95.
% Ibid., 364-65.
* Ibid., 356.
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Sin embargo, gracias a la gran acogida del publico, que llenaba los teatros, coliseos y
demas espacios donde la Compafiia Alban se presentaba, el teatro de Don Evaristo y su
elenco pudo sostenerse y realmente vivir para y por su trabajo.

Para cuando llegd Pacchioni a Quito, Ernesto Alban era considerado el actor comico
mas reconocido y apreciado del pais. Sin embargo, el director italiano desmerecid el trabajo
de Albéan, calificandolo como populachero, de mala calidad y lleno de perniciosas
concesiones.*®

Con concesiones se referia al hecho de que, segun Pacchioni y algunos
representantes de los pensadores de izquierda, el humor de las estampas quitefias no
aportaba a la concientizacién de las clases explotadas, sino las sumia, a través de la risa, en
la aceptacion resignada del statu quo.

En la siguiente anécdota de Oscar Guerra, podemos dar cuenta del conflicto

existente entre Pacchioni y el teatro de Alban:

Pacchioni empezd a atacar el trabajo de la Compafiia de Ernesto Albén, al
punto de que Oscar Guerra tuvo una pelea con él, en pleno Teatro Sucre, cuando
Guerra era jefe de tramoya en una obra de estreno dirigida por el italiano.
Temperamental como era Oscar, “le ment6 las verdades” que se rumoraban en
Quito; es decir que Pacchioni no sabia nada de teatro y que mas bien, antes de
llegar al Ecuador gracias a la intermediacion del delegado de la UNESCO en Paris,
de quien se habia hecho amigo, se habia dedicado a vender autos en Buenos Aires.
Con esos antecedentes, Guerra no permitiria que le irrespetase alguien que, segln
él, no sabia nada de direccidn teatral y que con todo y seminario no sacaba a relucir

ni una sola figura actoral.*®

Mas alla de afirmar si los comentarios de Guerra son ciertos®” o no, la cita anterior

evidencia la confrontacion y la lucha por evitar que se desprestigie y anule uno de los

% Entrevista a Hernan Rodriguez Castelo: diciembre 2014.

% Entrevista a Oscar Guerra, citado por Paz y Mifio, 372.

% Por informacién de las entrevistas, se sabe que desde muy joven Fabio Pacchioni migré con su familia a
Argentina, después de la Segunda Guerra Mundial, y vivio ahi gran parte de su juventud; cabe recalcar que
ninguno de los entrevistadas me supo informar donde aprendio teatro Pacchioni. Estudiando su discurso sobre
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fendmenos teatrales mas importantes del pais. Que entre muchos de sus logros acerco el
teatro a los sectores populares e hizo de la experiencia teatral una actividad grata y
divertida para su publico, donde se criticaban y denunciaban de manera colectiva los abusos

del poder.
3.5. Teatro popular versus teatro burgués

En los afios 60, en el Ecuador, al igual que en toda Latinoamérica, se vivian tiempos
de agitacion social y politica, los movimientos y partidos de izquierda de tendencia
socialista y comunista tenian un porcentaje alto de aceptacion; para contener esta
arremetida de izquierda los grupos conservadores radicalizaban sus acciones de defensa y
proteccion del sistema de poder hegemonico.

La disputa izquierda-derecha se encontraba en todos los espacios sociales y
la identidad de las personas se definia a partir del lado al que apoyaban o de como eran
clasificados por los deméas miembros de la sociedad: revolucionarios o burgueses.

Los conceptos que hacian referencia a las teorias marxistas como clase social,
burguesia, proletariado, trabajadores, revolucion obrera, sindicalismo, popular,
contrarrevolucién, marxismo, eran, entre muchos otros, las formas que asumia el discurso
dominante. En teatro este conflicto se visibiliz6 con la creacion de las categorias teatro
popular y teatro burgués.

Por teatro popular se entendia el teatro con contenido politico revolucionario, que
buscaba la concientizacion de las clases oprimidas, por lo que se aspiraba su difusion en
todos los rincones del pais, sobre todo en los sectores rurales y urbano-populares. Otra
caracteristica del teatro popular fue que se esperaba fuera un teatro de masa y en lo posible
sin costo para el publico.”

la popularizacion del teatro, se evidencia un acercamiento con los preceptos de Romain Rolland y su Teatro
del Pueblo, que fueron acogidos y reivindicados por el primer grupo de teatro independiente argentino
Ilamado Teatro del Pueblo que trabajo desde 1930 hasta 1976, en Buenos Aires. Sin duda, Pacchioni, siendo
hombre de teatro, debid saber y conocer los postulados del grupo, sin embargo, al parecer nunca hizo
referencia al movimiento de teatro argentino.

% Esta definicion se elabor6 a partir de las respuestas de las personas entrevistadas.
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El teatro burgués, por su parte, suponia que fuera realizado por personas
provenientes de las clases altas sin mensajes revolucionarios, con tematicas que reflejaban
la vida de los burgueses y se cobraba una entrada.”

Estas dos categorias contrapuestas entre si se profundizaron en Quito a partir de la
llegada de Fabio Pacchioni, quien promulgaba crear un teatro popular que aportara a
mejorar la calidad de vida de las comunidades.

Al inicio el discurso de Pacchioni se acercaba mas a las ideas modernizadoras de la
UNESCO que veian al teatro como herramienta de desarrollo cultural, por lo que este debia
ir de la mano con acciones de asistencia social, y estar dirigido a los sectores marginales y
atrasados del pais. Esta relacion fue comunicada por Pacchioni en el informe que rindi6 al
presidente de la Casa de la Cultura en 1966:

En la actualidad el Teatro Ensayo se predispone a continuar su labor en forma
estable en un plan sistematizado de trabajo con el fin de ofrece apoyo a la campafia
de alfabetizacién y en un ensayo de acoplamiento de servicios sociales y culturales en
pro del desarrollo de la comunidad.

Por este plan de trabajo de presentacion por medio del teatro en las
comunidades, el Teatro Ensayo estd movilizando al Banco de la Vivienda, a las
cooperativas de vivienda, a la Facultad de Arquitectura (para la construccion de un
escenario movil y para asesoramiento a los habitantes de la vivienda barata, para el
mejoramiento de las condiciones de amueblamiento y decoracion de sus
habitaciones); a los médicos (para el trabajo de medicina preventiva); a los ingenieros
civiles (para el mejoramiento de los servicios de agua potable, luz canalizacion etc.);

a los soci6logos (para investigaciones sobre comportamiento de la comunidad).'®
Como se puede observar, existe un esfuerzo por justificar la existencia del
teatro de la Casa de la Cultura, a través de otorgarle el rol articulador entre el arte y las
demas politicas asistencialistas.
Esta justificacion era necesaria porque el movimiento creado por Pacchioni dependia

por un lado de la UNESCO, la que pagaba el sueldo de su delegado, y por otro, de los

99 1
Ibid.
190 Pabio Pacchioni, “Informe de labores teatrales, periodo enero de 1964-abril de 1966”.
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recursos de la Casa de la Cultura Ecuatoriana que financiaba el trabajo Teatro Ensayo, el
Teatro Popular y la Escuela de Arte Dramatico.

Pacchioni inicié su labor con el montaje de obras clasicas europeas que, segun su
percepcion, eran faciles de entender y servian para educar al publico popular en las formas
y codigos del teatro occidental.

Las ideas de politizar el teatro y darle contenido de denuncia, al parecer, se fueron
gestando a partir de la relacion del director italiano con la obra del movimiento de izquierda
del pais, tanto de los artistas como Oswaldo Guayasamin y su circulo, como de los
intelectuales del grupo tzantzico, Jorge Enrique Adoum, Pedro Saad, entre otros.

Ademas, a partir de la presidencia de Oswaldo Guayasamin de la Casa de la Cultura,
se abordd la denuncia social, sobre todo indigenista, como la temaética de las obras del
movimiento teatral de la CCE.

Por su parte, el llamado teatro burgués estaba relacionado con el Teatro
Independiente de Francisco Tobar. Las argumentaciones que se han dado, via entrevista,
para llamarlo asi son: la procedencia aristocratica de Francisco Tobar y de los miembros de
su grupo, el estar apoyado por la Universidad Catdlica (universidad en la que era profesor
de literatura) y los jesuitas, el que su publico proviniera de clase alta, el cobrar una entrada
y el no presentarse en lugares no convencionales.

Sin embargo, poco o nada se ha hecho referencia a la calidad estética y lo que
comunicaba su obra. En realidad, no correspondia a un teatro burgués, siguiendo las ideas
de que lo burgués corresponde a un teatro a favor del statu quo, pues las obras escritas por
Tobar hacian una critica feroz a la aristocracia. Al parecer, la critica al teatro de Tobar era la
forma en que Pacchioni deslegitim¢ al teatro que no era el suyo.

Cabe recalcar que, hasta antes de la llegada de Pacchioni, el Teatro Independiente
ensayaba en la sala Benjamin Carrion de la Casa de la Cultura; después la institucién le
quitd el permiso de ensayar ahi. Por mucho tiempo, la sala Benjamin Carrion estaba
destinada exclusivamente al trabajo de los grupos que pertenecian a la CCE.

El teatro de la CCE se autocalificaba como teatro popular, por estar destinado a las

poblaciones populares; este grupo hizo giras nacionales no solo a las grandes capitales del
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Ecuador, sino sobre todo recorrié los sectores campesinos, los barrios y las comunidades.
Pudo realizar estos grandes recorridos gracias al financiamiento de la Casa de la Cultura.

El teatro calificado como burgués no tenia ningun tipo de financiamiento por parte
del Estado; su unica fuente de mantenimiento era el aporte en forma de entrada del publico;
el teatro Ilamado popular era financiado por el Estado, mientras que el teatro burgués era
totalmente independiente de cualquier institucion, y no solo eso sino que era excluido de
los escenarios estatales, ya que por un tiempo la politica de la Casa de la Cultura era que el
teatro burgués no debia presentarse en sus salas (esta fue la razén por la que en los afios 80
se abri6 la sala de teatro Patio de Comedias, como una iniciativa privada ante la falta de
espacios).

El publico popular no siempre respondia como se esperaba ante las obras del teatro
popular; en vez de crear conciencia, los espectadores se creian el drama como si fuese
cierto, o por el contrario, no entraban en la historia e interpretaban al revés de lo esperado.
En este sentido cuenta José Ignacio Donoso: “Presentdbamos A la diestra de Dios Padre
con personajes de cultura popular como Jesus, el diablo, la muerte, y escogimos un arbol en
la cooperativa que era el cielo, la idea era desmitificar la cuestion religiosa y resulté que el
arbol quedo santificado porque estaban el dios y el diablo”.

El mismo Donoso cuenta que, a pesar de que se buscaba a través del teatro motivar a
las personas para que luchen por cambiar su situacion de exclusion, el teatro con alto
contenido politico, en algunos casos, ahuyent6 al publico que preferian ver obras que
divirtieran y que no les hiciera pensar en las contradicciones e injusticias del sistema.

Ademas del pablico que era visitado por el Teatro Ensayo y mas tarde por el Teatro
Popular, se encontraba el publico de la ciudad, que acudia a las salas de teatro, sobre todo
de la capital para apreciar las obras. Este publico respondia més a los grupos de académicos
y pensadores de izquierda y sobre todo estudiantes, quienes motivados por las obras que se
presentaban en sus colegios acudian al teatro. Algunos estudiantes serian los primeros
alumnos de la Escuela de Arte Dramaético que se abrid en la Casa de la Cultura en 1967.

El Teatro Ensayo present6 sus obras para colegios, sindicatos, las fuerzas armadas,
grupos de profesores y funcionarios de Gobierno. Es asi que el grupo tuvo una labor

constante desde el momento de su creacion. Sin embargo, los tres primeros afios los actores
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no tuvieron remuneracion, quienes estaban obligados a dedicarse exclusivamente al teatro y
no realizar ninguna otra actividad laboral (pese a que algunos de ellos eran cabezas de
familia)."

Algunas de las contradicciones de lo que se considerd por popular era que las
representaciones no necesariamente eran pensadas en funcion del publico al que se deseaba
presentar; se daba el mensaje politico que se supone necesitaban las clases populares, pero
no se estudiaba la cultura del pueblo, sus teatralidades sociales, sus formas de hablar y
representar el mundo. Petronio Céaceres, exprofesor de la Escuela de Teatro, Facultad de
Artes de la Universidad Central, sefiala que la poca identificacion del publico de las clases
populares con el teatro se debia a que el teatro era visto como una forma de socializar la
cultura de los “cultos” para los “incultos”.**

En un intento por crear una obra que respondiera a las problematicas del sector
campesino, en 1967 a partir de un trabajo de investigacion de campo por parte de los
alumnos de la Escuela de Arte Dramético de la CCE, Simon Corral escribe la obra El
cuento de don Mateo, gque trataba sobre las penalidades de un anciano para obtener una casa
del seguro social. Sin embargo, las criticas a esta obra no fueron positivas. Hernan
Rodriguez calificé esta obra como tremendamente pobre como teatro.'®® Mas alla de la
critica, cabe recalcar que este fue un intento de acercase a la creacion colectiva, sin
embargo, al parecer, no logro dar el mensaje de concientizacion esperado. Segun cuenta
Jorge Enrique Adoum, la gente no se distancia del hecho teatral, sino que lo asumia como
una historia cierta: “Cuando Pacchioni volvié un afio después al mismo lugar, se le
acercaban a preguntar qué fin habian tenido las gestiones de don Mateo, empezadas un afio
atrés, y si habia logrado, al fin, construir su casita”.**

Esta “falta de entendimiento” de lo que significa una obra teatral fue interpretada en
aquella época como el resultado de la falta de conocimiento sobre teatro y la vision

“inocente” de la gente del agro que no lograba diferenciar la realidad de la ficcion. Adoum

191 Entrevista realizada a Armando Yépes, fundador del Teatro Ensayo, en enero de 2015.

192 Entrevista realizada a Petronio Céceres, exprofesor de la Universidad Central del Ecuador y exalumno de
la Escuela de Arte Dramético de la CCE.

193 Hernan Rodriguez Castelo, Teatro contemporaneo, 15.

loa Adoum, “Yo me fui...”, 25.
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explica: “Me refiero a una identificacion del teatro con la vida, esa exigencia de verdad y
realidad comparable solo a la de ciertos publicos de Africa que rien a carcajadas ante
espectaculos europeos cuando el autor que murié en la Ultima escena se levanta para
agradecer los aplausos”.'® Esta vision tiene relacién con el desconocimiento que habia
sobre la cultura y las formas de representar la vida de las comunidades del Ecuador (y las
del Africa), a las que se les mostraba algo nuevo sin importar si conocian o no el cédigo
teatral que les permitiera decodificar la obra de teatro. No se trata precisamente de que
estos publicos desconocieran el fendmeno teatral, ya que en todas las culturas existen
espacios para la autorrepresentacion y la actuacion (por ejemplo, en la costa del pais, los
amorfinos son pequefias piezas de representacion teatral), pero no necesariamente son
iguales a las formas del teatro occidental.

En este contexto, el teatro popular no fue hecho pensando o respetando los codigos

populares y los sistemas culturales de los publicos a los que fueron presentados.

195 Ipid., 24.

59



Capitulo cuarto

Resultado de las entrevistas a personas relacionadas con el movimiento

teatral de la década de los 60

4.1. Metodologia

La presente investigacion adopta como uno de sus principales instrumentos la
entrevista a personajes importantes de la vida de teatro en los afios 60. Una de las razones
por la que se eligid este instrumento fue la falta de documentos de andlisis historico sobre
el teatro de Quito; la mayoria de historias tiene un discurso en comun basado sobre todo en
dos fuentes: por un lado, los ensayos de historia del teatro de Hernadn Rodriguez Castelo, de
la serie de publicaciones educativas Ariel y, por otro, los textos de Franklin Rodriguez Abad
(Tres décadas de teatro ecuatoriano y Poética del teatro latinoamericano y del Caribe).
Ademas, ninguno de los textos encontrados sobre historia del teatro de Quito da cuenta de
la relacion entre el discurso del desarrollo y el proceso de legitimacion del Ilamado Nuevo
Teatro Ecuatoriano.’®

Gracias a que, actualmente, existen personas que eran parte del movimiento teatral
de los afios 60, pude remitirme a las fuentes directas de la historia del teatro de Quito sin
dejar de lado lo referente a la investigacion bibliogréfica y la basqueda en las hemerotecas
de las bibliotecas de la CCE y de la Pontificia Universidad Catélica de Quito, las cuales
ayudaron a ubicar el contexto histérico cultural de Quito de los afios 60 y de su movimiento
teatral.

Las entrevistas fueron cualitativas y semiestructuradas; las preguntas respondian a
los indicadores disefiados para cada una de las variables, es asi que en la variable de
legitimacion del Nuevo Teatro Ecuatoriano, constan las siguientes preguntas:

e ;Cuadles fueron las caracteristicas del llamado Nuevo Teatro Ecuatoriano?

108 | a expresién Nuevo Teatro la encuentro por vez primera en el texto de Franklin Rodriguez, “Tres décadas
de teatro ecuatoriano (1960-1990) busqueda de una expresidn nacional” o, al referirse a la relacion entre el
nuevo teatro y el teatro tradicional. Antes, en el informe de Pacchioni al presidente de la CCE se habla del
nuevo movimiento teatral de la CCE.
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e ;Como se definia al teatro burgués y popular en la década de los 60?
e ;Quiénes se sintieron marginados por el Nuevo Teatro Ecuatoriano?

En la variable sobre el discurso de desarrollo de los afios 60, se elaboraron las
siguientes preguntas:

e (;Como se definia a un profesional de teatro en la decada de los 60?

e ;De que forma el Nuevo Teatro Ecuatoriano aportd para modificar cultural de los

afnos 607?
e Como se entendia al Ecuador dentro del dualismo desarrollo subdesarrollo?

e ;Qué elementos aportaron para posicionar a Fabio Pacchioni como un referente del

teatro ecuatoriano de los afios 60?%

Las entrevistas fueron realizadas a 12 personas relacionadas con el movimiento
teatral de Quito en los afios 60 y fueron sistematizadas agrupando las respuestas comunes a
las preguntas realizadas.

Para contrastar informacion entre las personas que fueron parte del Nuevo Teatro
Ecuatoriano y aquellas que eran parte del teatro independiente, es decir, de los grupos de
teatro que no pertenecian a la Casa de la Cultura Ecuatoriana, se entrevisto a representantes
de estos dos sectores.

Asi las personas entrevistadas que fueron parte del Nuevo Teatro Ecuatoriano™®®
fueron:

e Antonio Ordofiez: miembro del club de teatro del colegio Mejia a inicios de los

afios 60 con el cual particip6 en varias representaciones teatrales estudiantiles,
fue miembro fundador del movimiento cultural tzantzico. Discipulo destacado

de Fabio Pacchioni, quien en 1966 le delegd la direccion del grupo Teatro

197 Esta pregunta no fue parte del disefio de la entrevista, sin embargo, varios entrevistados pusieron énfasis en
aclarar que el éxito de Pacchioni se relacion6 con su identidad italiana y que su personalidad prepotente hacia
que desconociera el teatro existente antes de su llegada.

108 Se considera a una persona como parte del Nuevo Teatro Ecuatoriano, si era miembro de uno de los tres
espacios que fund6 Pacchioni: Teatro Ensayo, Teatro Popular o Escuela de Arte Dramatico.
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Ensayo de la CCE, cargo que ejerce hasta el dia de hoy. Fue profesor de la
Escuela de Teatro de la Universidad Central por mas de 25 afios.

e José Ignacio Donoso, alumno de la Escuela de Arte Dramatico de la Casa de la
Cultura Ecuatoriana. Miembro de grupo Teatro Popular de la CCE en la década
de los 60. Fundador y director del Teatro Ensayo Libre de la Pontificia
Universidad Catdlica del Ecuador. Actualmente, es parte del Teatro Ensayo, bajo

la direccion de Antonio Ordoéfiez.

e Toti Rodriguez, desde muy joven se involucré en el teatro de Guayaquil,
participd en la obra Madre e hija en los afios 50 y en Operas, operetas y
zarzuelas. Incursiono en el teatro y en el cine francés en los afios 60. En 1966
form6 parte del Teatro Popular CCE. Ha actuado en varias peliculas
ecuatorianas y producciones de television.'®Actualmente, sigue con su trabajo
intermitente dentro del campo actoral (Toti al igual que muchos actores y
actrices ecuatorianos por la dindmica de su trabajo no cuentan con seguridad

social).

e Armando Yépes, miembro del Teatro Ensayo y del Teatro Popular en los afios
60, fue profesor de la Escuela de Arte Dramatico de la CCE. Fue uno de los
promotores de la separacion de Pacchioni del Teatro Popular, argumentando que
ya no tenia nada que aportar al teatro de la Casa de la Cultura y que debia dar
paso a los directores ecuatorianos. Después de la expulsion de los grupos de
teatro de la Casa de la Cultura de la institucién acometida por la junta militar, se
gradué como abogado y fue profesor en la Facultad de Derecho de la
Universidad Central del Ecuador. Ha participado en varias producciones de

teatro y cine nacional. Actualmente est4 jubilado.

e Petronio Céceres, alumno de la Escuela de Arte Dramético de la CCE.

Incursion6 como actor, titiritero, director e investigador teatral. Fue profesor de

199 Toti Rodriguez fue compafiera sentimental de Fabio Pacchioni, hecho que permitié que conociera de cerca
la vida de este personaje, como su vida en Argentina y su trabajo posterior a su paso por Ecuador.
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expresion corporal y director de la Escuela de Teatro de la Universidad Central.
Actualmente esté jubilado.

Representantes de los grupos de teatro que no pertenecieron a la Casa de la Cultura:

Hernan Rodriguez Castelo, literato, escritor e historiador de la literatura, critico de
arte, ensayista y linguista. Es miembro de la Academia Espafiola de Historia y de la
Real Academia Espafiola de la Lengua. La Universidad Central del Ecuador le
concede el titulo de Doctor Honoris Causa, en 2012. En los afios 60, escribio para la
el periédico EI Tiempo, donde fue responsable de la seccion de critica de arte. Ha
escrito cuatro tomos sobre historia del teatro ecuatoriano publicados por la
Biblioteca de Autores Ecuatorianos de Clasicos Ariel, aporte fundamental para las
investigaciones posteriores sobre teatro. Por su actitud critica frente al rol que se le
quiso imponer a la Casa de la Cultura como instrumento politico y a su modo de ver
al trabajo de Pacchioni en los afios 60, sufrié un serio altercado por parte de
miembros del Teatro Ensayo, encabezados por Fabio Pacchioni, suceso que culmind
con la expulsion de Rodriguez de la CCE. Actualmente sigue trabajando

investigaciones sobre la historia de la literatura de Quito.

Efrain Gonzélez fue alumno de Sixto Salguero y junto a él fue parte del grupo de
Teatro Experimental Universitario, fue profesor de teatro en el colegio Mejia, donde
tuvo como uno de sus alumnos a Antonio Orddfiez, montd varias obras para
colegios. Fue profesor de Escuela de Teatro de la Universidad Central. Actualmente

esta jubilado.

Natasha Salguero, miembro del grupo Teatro Experimental Universitario, hija de
Sixto Salguero. Escritora y poeta, su vida ha girado en torno al movimiento artistico

de la ciudad. Tiene como proyecto escribir un libro sobre la vida de su padre.

Maria del Carmen Albuja, alumna de Francisco Tobar Garcia. Miembro del grupo

Teatro Independiente. “Fundadora y productora del Teatro Patio de Comedias,
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promotora de seminarios de literatura y arte, Grupo cultural La Buhardilla. Ha

obtenido diversos premios y menciones en concursos de poesia”.*'?

Elena Caicedo, ultima esposa de Francisco Tobar Garcia (Elena no fue parte de
teatro de Quito, sin embargo, por ser viuda de Tobar conoce su historia personal y
conserva sus textos y reportajes).

Juana Guarderas, actriz, propietaria y productora del Patio de Comedias, hija de
Raul Guarderas y Maria del Carmen Albuja, promotores y miembros del Teatro
Independiente. Actriz de teatro del grupo del Teatro del Patio de Comedias. Ha
participado en producciones de cine, television y publicidad. Mas reconocida por el
personaje de la obra La Marujita se ha muerto con leucemia (obra hito en el teatro

contemporaneo de Quito).

Francisco Febres Cordero fue actor y posteriormente director del Teatro Ensayo
Libre de la Pontificia Universidad Catolica de Quito en los afios 70 y 80, fundé el
Café Cultura de la PUCE, lugar donde se presentaba gran parte de las obras
escenicas en la ciudad en los afios 80, ha ejercido el periodismo cultural en los
diarios El Tiempo y Hoy de Quito; en la actualidad, lo hace en El Universo de

Guayaquil y es director de la revista Mundo Diners.

Cabe recalcar que, por lo reducido del grupo de informantes y los diferentes

espacios de los que proceden, las respuestas a las preguntas planteadas son diversas y sin

un alto rango de diferencia entre las respuestas mas mencionadas y las menos mencionadas;

existen también preguntas con dos respuestas predominantes. Un mismo informante puede

generar mas de una respuesta a la misma pregunta, asi por ejemplo, a la pregunta de qué era

el teatro burgués, si el entrevistado sefiala que era el teatro realizado por las élites y sin

fines politicos, en la tabla de sistematizacion, constaran las dos respuestas.

Es importante entender que los resultados de las entrevistas son percepciones de los

entrevistados, mas no dan cuenta de la realidad en si misma, ni se puede generalizar a partir

119 catalina Sojos, Las orquideas florecen en otofio (Ecuador: Abrapalabra, 1992), contraportada.
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de las opiniones de los informantes.* De lo que se trata es de indagar la relacion entre las
variables discurso de desarrollo y el proceso de legitimacion del Nuevo Teatro Ecuatoriano,
a través de recoger por medio de las entrevistas la percepcion de algunos de los
involucrados en el movimiento teatral de Quito de los afios 60. Con este fin, una vez que se
visualicen los resultados de las entrevistas, se procedera a cruzar las respuestas de las dos
variables (legitimacion del Nuevo Teatro Ecuatoriano y discurso de desarrollo) para

encontrar las diferentes relaciones.
4.2. Analisis de los resultados de las entrevistas realizadas

A continuacién, se presentan los resultados de la sistematizacion de las entrevistas
realizadas. Primero se exponen los resultados divididos en los dos grupos: representantes
del Nuevo Teatro Ecuatoriano y del teatro independiente. Luego se presentan los resultados
generales.

Primera variable: Legitimacion del Nuevo Teatro Ecuatoriano
a) Caracteristicas del Nuevo Teatro Ecuatoriano

Entrevistados que fueron parte del Nuevo Teatro Ecuatoriano:

i Teatro subsidiado por el Estado y la UNESCO
i Teatro como instrumento de adoctrinamiento politico
Se incorporan técnicas europeas de teatro

7 AR T Elaborad Fernanda Buendia
& Incorporacion de nuevos publicos Thorada por bermanda Buenda

Para las personas que fueron parte del Nuevo Teatro Ecuatoriano, lo que se destaco

de este movimiento fue la incorporacion de nuevas técnicas en la formacion y

111 12 personas no es una muestra que dé cuenta del universo de personas relacionadas con el teatro de Quito
de los afios 60.
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representacion de teatro; la otra caracteristica importante y que sera constante en los demas
indicadores es la incorporacion de nuevos publicos de teatro. Se nombra en menor medida
la caracteristica de que este tipo de teatro fue subsidiado tanto por el Estado como por la

UNESCO.

Entrevistados que no fueron parte del Nuevo Teatro Ecuatoriano:

1

i Teatro subsidiado por el Estado y la UNESCO
i Teatro como instrumento de adoctrinamiento politico
Se incorporan técnicas europeas de teatro

s - Elaborado por Fernanda Buendia
i Incorporacién de nuevos publicos

Para las y los entrevistados que representan a los grupos independientes, 1o méas
importante del Nuevo Teatro Ecuatoriano es que fue subsidiado por el Estado y la
UNESCO; en segundo lugar, el rol que se le da al teatro como instrumento para el
adoctrinamiento politico. Una persona habla de la incorporacién de nuevas técnicas de

teatro y otra persona se refirié a la incorporacion de nuevos publicos.

Respuesta general
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10

1

i Teatro subsidiado por el Estado y la UNESCO
i Teatro como instrumento de adoctrinamiento politico
Se incorporan técnicas europeas de teatro

. P Elaborado por Fernanda Buendia
i Incorporacién de nuevos publicos

De manera general, predomina la caracteristica de que el Nuevo Teatro fue un teatro
subsidiado por el Estado y la UNESCO, y se resalta la incorporacion de nuevas técnicas de
teatro y la incorporacion de nuevos publicos. Apenas dos personas se refieren al rol que
adopto el teatro como instrumento de adoctrinamiento politico.

b) Definicion de teatro burgués

Entrevistados que fueron parte del Nuevo Teatro Ecuatoriano:

S P, N W

1

B Teatro realizado por y para una élite econémica

H Teatro sin pretensiones politicas
Elaborado por Fernanda Buendia

Teatro que cobra para ser visto

Para los representantes del Nuevo Teatro Ecuatoriano el teatro burgués fue aquel
realizado por la élite econémica quitefia y cuyo publico era esta misma clase social
calificada como aristocratica. Otra caracteristica un poco menos mencionada para
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denominar a un tipo de teatro como burgués fue la falta de pretensiones y compromiso
politico de este.

Entrevistados que no fueron parte del Nuevo Teatro Ecuatoriano:

1

B Teatro realizado por y para una élite econémica

B Teatro sin pretensiones politicas
Elaborado por Fernanda Buendia
= Teatro que cobra para ser visto

Por su parte, los y las representantes que no formaron parte del Nuevo Teatro
coincidieron en sefialar que al teatro realizado por la élite econdémica y para el publico de
este sector fue calificado como burgués; en menor medida, se sefiala la falta de pretensiones
politicas de este tipo de teatro; cabe sefialar que una persona menciona que el teatro

burgués era aquel que cobraba una entrada por ser visto.

Respuesta general
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S B, N W s U1

1

B Teatro realizado por y para una élite econémica

B Teatro sin pretensiones politicas
Elaborado por Fernanda Buendia
= Teatro que cobra para ser visto

En general, los entrevistados coincidieron en su percepcion sobre el teatro burgues.

c) Definicién de teatro popular

Entrevistados que fueron parte del Nuevo Teatro Ecuatoriano

O R N W &

1

B Teatro influenciado por el pensamiento politico de izquierda que mostré
las contradicciones de clase

B Teatro gratuito o precios muy econémicos

Elaborado por Fernanda Buendia
m Teatro que llegaba a los pueblos y comunidades

El grupo de personas que fueron parte del Nuevo Teatro Ecuatoriano mencionaron,

en su mayoria, que el teatro popular fue aquel influenciado por el pensamiento politico de

izquierda que mostraba las contradicciones de clase para motivar al proceso revolucionario;
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con una diferencia minima, se menciona que el teatro popular fue aquel que iba a los

pueblos y las comunidades.

Entrevistados que no fueron parte del Nuevo Teatro Ecuatoriano

1

B Teatro influenciado por el pensamiento politico de izquierda que mostré
las contradicciones de clase

B Teatro gratuito o precios muy econémicos

Elaborado por Fernanda Buendia
Teatro que llegaba a los pueblos y comunidades

Para las personas de teatro que estaban fuera de la CCE lo que definia al teatro
popular fue la gratuidad o los precios de entrada bajos de sus espectaculos; en segundo
lugar, se menciona la influencia que tuvo en el teatro popular el pensamiento politico de
izquierda que esperaba mostrar las contradicciones de clase; una persona sefial6é que era un

teatro que llegaba a los pueblos y comunidades.

Respuesta general
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1

B Teatro influenciado por el pensamiento politico de izquierda que mostré
las contradicciones de clase

B Teatro gratuito o precios muy econémicos

Elaborado por Fernanda Buendia
Teatro que llegaba a los pueblos y comunidades

De manera general, el teatro popular fue para los entrevistados el teatro influenciado
por el pensamiento politico de izquierda que mostré las contradicciones de clase; la
segunda caracteristica mencionada fue la capacidad de este teatro de salir de la urbe y llegar
a los pueblos y comunidades. En menor medida, se menciona la gratuidad o los bajos

precios de las entradas.
d) Marginados por el Nuevo Teatro Ecuatoriano

Entrevistados que fueron parte del Nuevo Teatro Ecuatoriano
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1

B Los grupos y compafifas que trabajan antes de la aparicién del Nuevo
Teatro Ecuatoriano

B Las personas que eran calificadas como no talentosas

Elaborado por Fernanda Buendia
= El teatro calificado como burgués

Las personas entrevistadas que fueron parte del Nuevo Teatro Ecuatoriano afirman,
en su mayoria, que el nuevo movimiento marginé a los grupos y compariias que trabajaban
antes de la creacion del proyecto de Pacchioni. En segundo lugar, se menciona que el teatro
calificado como burgués fue excluido por el llamado Nuevo Teatro. Un entrevistado indico
que las personas que fueron consideradas por Pacchioni como no talentosas para el teatro

fueron los marginados.

Entrevistados que no fueron parte del Nuevo Teatro Ecuatoriano

(=T )

1

B Los grupos y compaiiias que trabajan antes de la aparicion del Nuevo
Teatro Ecuatoriano

B Las personas que eran calificadas como no talentosas

Elaborada por Fernanda Buendia
m El teatro calificado como burgués
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Para las personas que tienen relacion con el teatro independiente la percepcion
mayoritaria es que el teatro considerado burgués fue el teatro marginado por el Nuevo
Teatro Ecuatoriano; en menor medida, se sefiala a los grupos y compafiias que trabajaban

antes de la aparicion del Nuevo Teatro Ecuatoriano.

Respuesta general

1

B Los grupos y compaiiias que trabajan antes de la aparicion del Nuevo
Teatro Ecuatoriano

B Las personas que eran calificadas como no talentosas

Elaborado por Fernanda Buendia
El teatro calificado como burgués

Segun la mayoria de personas entrevistadas, el teatro calificado como burgués fue el
marginado por el Nuevo Teatro Ecuatoriano; en segundo lugar, se encuentran los grupos y
compafiias que trabajaban antes de la llegada de Pacchioni y una persona recalca la
exclusion que se hacia dentro del Nuevo Teatro a las personas que eran calificadas como
poco talentosas a las cuales no se les permitia actuar y realizaban otro tipo de trabajo como

técnicos de luces y sonido o cobrar las entradas.
Segunda variable: Discurso de desarrollo
a) Definicion de un profesional de teatro en la década de los afios 60

Entrevistados que pertenecieron al Nuevo Teatro Ecuatoriano
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1

B La persona que vivia del teatro
B La persona que se formaba para hacer teatro

= La persona que era parte de grupos y compaiiias de teatro antes
de Pacchioni

Elaborado per Fernanda Buendia

Para las personas entrevistadas que fueron parte del Nuevo Teatro Ecuatoriano un

profesional en los afios 60 era quien se formaba en teatro; en menor medida, se indico que

profesional era quien vivia del teatro, es decir, la persona que se mantenia con su trabajo

teatral.

Entrevistados que no pertenecieron al Nuevo Teatro Ecuatoriano

2,5

1,5

0,5

1

M La persona que vivia del teatro
B La persona que se formaba para hacer teatro

H La persona que era parte de grupos y compaiiias de teatrc,,,

rado por Fernanda Buendia
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Para el grupo de entrevistados que no pertenecieron al Nuevo Teatro Ecuatoriano, en
los afios 60, un profesional se consideraba a la persona que podia mantenerse del trabajo
teatral; en menor mediada, profesionales eran quienes formaban parte de un grupo o

compafiia de teatro.

Respuesta general

0

1
M La persona que vivia del teatro

B La persona que se formaba para hacer teatro

La persona que era parte de grupos y compaifiias de teatro antes
de Pacchioni

Elaborado por Fenanda Buendia

De forma general, se sefial6 que, en los afios 60, se consideraba profesional de teatro
a la personas que podia vivir del teatro; en segundo lugar, se afirma que profesional era
quien se formaba para hacer teatro, y para dos personas profesionales del teatro se
consideraba a quienes formaban parte de grupos y compafiias de teatro con un trabajo

continuo.

b) Forma en la que el Nuevo Teatro Ecuatoriano aporto6 a la modificacion el sistema

cultural de los afios 60

Entrevistados que pertenecieron al Nuevo Teatro Ecuatoriano
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1

B Mostrando como protagonistas de las obras de teatro a los indigenas y
campesinos

H Convirtiendo al teatro en instrumento para la concientizacién del pueblo

Creando las obras de teatro a partir de investigar sobre la realidad del
pueblo

B Fomentando la creacién de nuevos grupos y gestores de teatro

Eluborado por Femanda Buendia

Para los informantes que pertenecieron al Nuevo Teatro Ecuatoriano el aporte mas
significativo desde el teatro para cambiar el sistema cultural en los afios 60 fue generar
mayor acceso a los sectores populares al arte teatral; en segundo lugar, se indica que aportd
a concientizar al pueblo sobre su estado de explotacion; una persona sefialo que fomento la
creacion de grupos y gestores de teatro, y otra que las obras se relacionaban directamente

con el publico, pues partian de un proceso de investigacion.

Entrevistados que no pertenecieron al Nuevo Teatro Ecuatoriano

1

B Mostrando como protagonistas de las obras de teatro a los indigenas y
campesinos

H Convirtiendo al teatro en instrumento para la concientizacién del pueblo

Creando las obras de teatro a partir de investigar la realidad del pueblo

B Fomentando la creacién de nuevos grupos y gestores de teatro

Elaborads por Fernanda Buendia
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Para los entrevistados que se relacionaron con el teatro independiente, el Nuevo
Teatro Ecuatoriano aportd a cambiar el sistema cultural en los afios 60, generando mayor
acceso al teatro para los sectores populares; en segundo lugar, se menciona el aporte que
significd mostrar como protagonistas de las obras de teatro a los grupos histéricamente
marginados como los indigenas y campesinos; en menor medida, se menciona el aporte a

través de convertir al teatro en un instrumento para la concientizacion del pueblo.

Respuesta general

10

,/’

0
1

B Mostrando como protagonistas de las obras de teatro a los indigenas y
campesinos

H Convirtiendo al teatro en instrumento para la concientizaciéon del pueblo

Creando las obras de teatro a partir de investigar sobre la realidad del
pueblo

B Fomentando la creacién de nuevos grupos y gestores de teatro

Elaborado por Fernanda Buendia

De forma general, el aporte del Nuevo Teatro en el cambio del sistema cultural de
los afios 60 fue generar mayor acceso al arte teatral para los sectores populares; en segundo
lugar, se indica el aporte al convertir al teatro en instrumento para la concientizacion del
pueblo; finalmente y en menor medida, se menciona el aporte a la modificacion del sistema
cultural a través de fomentar la creacion de nuevos grupos y gestores teatrales, asi como

mostrar como protagonistas de la historia a los campesinos e indigenas.

¢) Entendimiento del Ecuador dentro del dualismo desarrollo-subdesarrollo en los

anos 60

Entrevistados pertenecientes al Nuevo Teatro Ecuatoriano
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1

B Como una sociedad atrasada y pobre

m El desarrollo del Ecuador estaba presente en la urbe y el subdesarrollo
en lo rural

Através del arte y la cultura el Ecuador podia estar al mismo nivel que
los paises desarrollados

m El desarrollo era desde el aspecto econémico

Elaborado por Femanda Buendia

Para las personas entrevistadas que fueron parte del Nuevo Teatro Ecuatoriano el
pais en los afios 60 era una sociedad atrasada y pobre en comparacion a las sociedades
europeas y de Estados Unidos; para un entrevistado el desarrollo se media desde el aspecto
econdmico y no cultural, y para otro, el desarrollo era entendido de forma distinta segln la

region: en Quito el desarrollo era cultural y Guayaquil el desarrollo era comercial.

Entrevistado no pertenecientes al Nuevo Teatro Ecuatoriano

1

B Como una sociedad atrasada y pobre

m El desarrollo del Ecuador estaba presente en la urbe y el subdesarrollo
en lo rural

Através del arte y la cultura el Ecuador podia estar al mismo nivel que
los paises desarrollados

B El desarrollo era desde el aspecto econémico

Elaborado por Femanda Buendia
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La relacion desarrollo y subdesarrollo para las personas entrevistadas que no fueron
parte del Nuevo Teatro Ecuatoriano se vio reflejada en el contraste del campo que
representaba al subdesarrollo y la ciudad que representaba al desarrollo; y en la vision del
Ecuador como una sociedad atrasada y pobre, es decir, como sociedad subdesarrollada;

para una persona el desarrollo era visto solo desde el aspecto econémico.

Respuesta general

1

B Como una sociedad atrasada y pobre

m El desarrollo del Ecuador estaba presente en la urbe y el subdesarrollo
en lo rural

Através del arte y la cultura el Ecuador podia estar al mismo nivel que
los paises desarrollados

m El desarrollo era desde el aspecto econémico

Elaborado por Femanda Buendia

De manera general, al ubicar al Ecuador en la relacion desarrollo y subdesarrollo, en
primer lugar, se encuentra la idea de que el pais era atrasado y pobre; en segundo lugar, la
vision de que el desarrollo era visto desde el aspecto econémico y se encontraba en la urbe,
mientras el subdesarrollo era una caracteristica del sector rural; una persona indic6 que el

desarrollo en Quito era desde la cultura y en Guayaquil desde lo comercial.

d) Elementos culturales que aportaron a posicionar a Pacchioni dentro del teatro

ecuatoriano

Entrevistados pertenecientes al Nuevo Teatro Ecuatoriano
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2
1,5
1
0,5

0
1
B Pacchioni vino con una vision colonialista, prepotente y autoritario

B E] complejo de inferioridad de la cultura ecuatoriana aport6 a ver

todo lo europeo como mejor
Elaborado por Fernanda Buendia

Para el grupo que fue parte del Nuevo Teatro Ecuatoriano la caracteristica que
aportd para que Pacchioni se posicionara dentro del teatro ecuatoriano fue su vision
colonialista y su personalidad prepotente y autoritaria; una persona en este grupo sefiala que
el complejo de inferioridad de la sociedad ecuatoriana de los afios 60, que intentaba ser el
reflejo de Europa y para la que todo lo europeo era mejor, aportd para que Pacchioni se

posicionara dentro del teatro del pais.

Entrevistados no pertenecientes al Nuevo Teatro Ecuatoriano

2
1,5
1
0,5

0

B Pacchioni vino con una Vis}én colonialista, prepotente y autoritaria

B El complejo de inferioridad de la cultura ecuatoriana aport6 a ver
todo lo europeo como mejor

Elaborado por Fernanda Buendia
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Para las personas entrevistadas que representan al teatro independiente el complejo
de inferioridad de la cultura ecuatoriana de los 60 que veia lo europeo como mejor fue lo
que aportd a la popularidad de Pacchioni dentro del teatro ecuatoriano; una persona hablo

sobre la prepotencia del delegado de la UNESCO.

Respuesta general

1
B Pacchioni vino con una vision colonialista, prepotente y autoritario

B E] complejo de inferioridad de la cultura ecuatoriana aport6 a ver

tOdO 10 europeo como melor Elaborado por Fernanda Buendia

En general, en esta respuesta, aunque de manera inversa para un grupo y otro, se da
el mismo valor a la vision colonial y prepotente de Pacchioni, asi como al complejo de

inferioridad de la cultura ecuatoriana de los 60 que veia a todo lo europeo como mejor.
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4.3. Relacién entre variables

Legitimacion del
Nuevo Teatro
Ecuatoriano

El Nuevo Teatro Ecuatoriano fue

subsidiado por el Estado y la

UNESCO.

Los grupos y compaiifas que

trabajaban antes de la llegada de

Pacchioni y el teatro calificado

como burgués eran marginados

por el Nuevo Teatro Ecuatoriano.

Teatro El teatro

popular | calificado
fue como
influenc | burgués
iado por | fueel

el realizado
pensami | por la élite
ento econémic
politico | ayparael
izquierd | puablico de
aque este
mostro sector.

las
contradi
cciones

de clase.

Discurso del
desarrollo

El aporte del Nuevo
Teatro en el cambio del
sistema cultural de los
afios 60 fue la generacion
de mayor acceso al arte
teatral a los sectores

populares.

Ser
profesio
nal de
teatro en
los 60
significa
ba vivir
del
teatro.

Ecuador
era visto
como
una
sociedad
atrasada
y pobre.

Pacchioni
vino con
una visién
colonialist
a,
prepotente

y
autoritaria

Complej
ode
inferiori
dad de
la
cultura
ecuatori
ana de
los 60
que veia
todo lo
europeo
como

mejor.

El teatro se convirtié
en instrumento para la
concientizacion del
pueblo. 12

112 Esta respuesta fue la segunda mas mencionada en la pregunta sobre el aporte del Nuevo Teatro Ecuatoriano
al cambio del sistema cultural, sin embargo, es importante destacar la relacion existente con las idea de teatro

burgués y popular.
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a) Relacion entre el Nuevo Teatro Ecuatoriano y las ideas desarrollistas

La principal caracteristica del Nuevo Teatro Ecuatoriano fue el ser un teatro
subsidiado por el Estado, lo cual aportd para que este movimiento teatral llegue a sectores
populares como campesinos, indigenas y a los barrios, ya que contaban con los recursos
econdémicos y logisticos para hacerlo. Ademas, permitio que los miembros de este

movimiento pudieran dedicarse exclusivamente al teatro.

b) Relacion de deslegitimacion del teatro anterior a Pacchioni con el sistema cultural

vigente

Una de las caracteristicas del llamado Nuevo Teatro Ecuatoriano fue la de
deslegitimar al teatro que se practicaba antes de su aparicion; el principal argumento para el
desprestigio fue catalogarlo como un teatro realizado por y para la clase burguesa. Sin
embargo, deslegitimar el teatro anterior puede relacionarse con la idea de que, en una
sociedad atrasada y pobre como la ecuatoriana, los productos artisticos que se generan sean
subestimados por aquellos que provengan de un sistema cultural en el que se asuma que lo
occidental es superior y que se sientan con derecho a desvalorizar las culturas no

occidentales.
¢) Relacion entre teatro popular y burgués con el proyecto desarrollista

El teatro popular se identifico con aquel teatro influenciado por el pensamiento
politico de izquierda que esperaba, a través de sus representaciones, mostrar las
contradicciones de clases en espera de que el pueblo tomara conciencia de su situacién y
apoyara el cambio revolucionario que tenia como objetivo superar la pobreza y las
injusticias sociales; en esta campafia revolucionaria, todo lo identificado con la clase
burguesa era rechazada y combatida. Cabe mencionar que para esta investigacion el
proyecto de izquierda estaba dentro del discurso del desarrollo en tanto replicaba la idea de
la existencia de sociedades desarrolladas y subdesarrolladas.
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Capitulo quinto

Conclusiones

La significacion de teatro al igual que cualquier manifestacion de la creatividad
humana dependera del sistema cultural en el cual se encuentre inscrito, desde esta
perspectiva se considera que existen diversas formas de teatro que pertenecen a diversos
sistemas culturales. En nuestro sistema cultural occidentalizado, el teatro es concebido
como el arte de representar conscientemente personajes y situaciones ficticias para un
grupo de observadores.

El teatro es un medio de comunicacién que reproduce y legitima discursos
culturales dominantes, de igual manera, aporta a la creacion y posicionamiento de nuevos
regimenes discursivos. En el predominio del régimen discursivo de desarrollo en el
Ecuador de la década de los 60, las formas y procesos del movimiento teatral estuvieron
relacionados con este discurso.

El discurso de desarrollo estuvo presente tanto en el proyecto politico de izquierda
que apostaba por un cambio revolucionario, como en el ideal de la derecha que esperaba
profundizar el sistema capitalista en el pais. De igual forma, en el &mbito artistico-cultural,
izquierda y derecha consideraron necesario el apoyo y fomento del teatro en el Ecuador: la
izquierda para lograr a través del teatro una concientizacion de la gente que la lleve a ser
parte del proceso de cambio social y la derecha para cultivar el espiritu de los ecuatorianos
en aras de completar el proceso civilizatorio occidental.

Dentro del discurso de desarrollo, y siguiendo la tradicion de Occidente, el espacio
artistico (y dentro de este el teatro) esta restringido a aquellas manifestaciones que
coinciden con las concepciones estéticas europeas de las llamadas “bellas artes”. De esta
manera, se deslegitiman las expresiones artisticas de los pueblos y culturas no occidentales,
otorgandoles categorias menores a la categoria de arte como, por ejemplo, artesania,

folclore, arte popular, parateatralidad en el caso del teatro.
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El régimen discursivo del desarrollo fue relacionado directamente con el campo de
la economia, por tanto, su intervencion fue visible en este &mbito, sin embargo, la marca
del desarrollismo fue determinante en los sistemas culturales de los paises denominados
subdesarrollados. En este sentido, la Organizacion de las Naciones Unidas para la
Educacion, la Ciencia y la Cultura (UNESCO) jug6 un papel fundamental para la
asimilacion del desarrollo como discurso cultural en las naciones del Ilamado tercer mundo.

Ciertas caracteristicas del discurso del desarrollo y la concepcion de cultura se
encuentra en los idearios y proclamas de Benjamin Carridn, para quien el desarrollo
cultural del pais se basaba en la construccion de una identidad nacional cuyo valor
fundamental fuera el mestizaje.

La idea del ser mestizo fue un intento de anular la diversidad cultural del pais,
negando nuestros origenes andinos y pretendiendo acercarnos a la cultura occidental, ya
que el mestizaje fue un proceso que rompid con las identidades de los pueblos y
nacionalidades indigenas y afroecuatoriana.

La institucion arte en Ecuador fue representada a partir de 1944 por la Casa de
Cultura Ecuatoriana que se encargd de reconocer y legitimar las obras consideradas
artisticas durante la década de los 60. Ademas, fue el aparato del Estado responsable de la
creacion e implementacion de las politicas culturales en el pais.

La cultura es un espacio politico, ya que estd en continua lucha y confrontacion del
poder simbdlico, razon por la cual la Casa de la Cultura Ecuatoriana fue, en la década de
los 60, escenario de disputa entre los movimientos culturales del pais.

Nuevo Teatro fue un apelativo compartido por varios exponentes del movimiento
teatral de América Latina en los afios 60 y 70 y daba cuenta de una tendencia teatral que
buscaba romper con las formas tradicionales de hacer teatro y buscaba relacionar el teatro
con el ambito politico revolucionario. Uno de los principales aportes de esta tendencia fue
aplicar procesos de creacion colectiva para el trabajo teatral.

El Nuevo Teatro en Ecuador tiene dos visiones distintas, por un lado, esta la
afirmacion que el origen del Nuevo Teatro Ecuatoriano se encuentra en la intervencion del
delegado de la UNESCO Fabio Pacchioni en el movimiento teatral de la Casa de la Cultura

Yy, por otro, se encuentra la vision del Nuevo Teatro Ecuatoriano como un proceso artistico
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heredero de la historia teatral de la ciudad de Quito que empieza a configurarse en los afios
50 y que culmina en los 70.

El apoyo y el fomento a la cultura, que para los afios 60 se relacionaba directamente
con el desarrollo artistico, tenia una deuda con el campo teatral, la cual se esperaba pagar
con la llegada de Fabio Pacchioni, delegado de la UNESCO de origen italiano, calificado
como experto en teatro. Junto con Pacchioni lleg6 el apoyo econdmico y logistico por parte
de la CCE al proyecto teatral ideado por el delegado italiano, el cual consistio en la
creacion del grupo Teatro Ensayo para hacer teatro experimental y de investigacion, una
Escuela de Arte Dramético para la formacién en teatro y el grupo Teatro Popular donde
trabajarian los profesionales del teatro.

Este apoyo estaba relacionado con las ideas culturales en boga a inicios de los 60
que esperaban popularizar la cultura, es decir, “llevar la cultura de los cultos a los incultos”;
es asi que el movimiento de teatro de la Casa de la Cultura deberia tener como premisa
basica la popularizacién del teatro, entendida esta como la generacion de acceso al arte
teatral a los sectores populares. De esta manera, se esperaba llevar la cultura y la visién del
teatro occidental a los sectores “menos desarrollados”, sobre todo en las periferias urbanas
y las comunidades rurales del pais, para asi aportar en un cambio del sistema cultural que
estaba dirigido hacia la modernizacién.'*®

Antes de la intervencion de la UNESCO, el ambito teatral en su mayor parte estaba
restringido a ciertos sectores econdémicos altos y medios que podian mantener, por
autogestion, la labor artistica teatral, es decir, contaban con el dinero suficiente para
autofinanciar los montajes de las obras y a su vez el publico que acudia a verlos tenia la
capacidad adquisitiva para pagar por el espectaculo, limitando asi el acceso a las obras de
teatro a los sectores econdmicamente bajos. Sin embargo, cabe mencionar que dentro de las
comunidades y sectores urbano-populares existian y existen practicas artisticas y teatrales
que no necesariamente se ajustaron a la idea occidental de arte y mucho menos de teatro.

El “desierto teatral” existente en Ecuador, que afirmo Pacchioni en el informe que

realizd al llegar al Ecuador, hace pensar que a su arribo no existian grupos o compafiias

13 para 1963 Ecuador estaba més relacionado con la palabra modernizacion que desarrollo, sin embargo, para
temas de analisis en esta investigacién se toman estas dos palabras como sin6nimos.

86



dedicadas al quehacer teatral; sin embargo, se sabe que el teatro en Quito formaba parte de
su cultura, y que las obras de teatro y sus criticas y comentarios estaban presentes en los
colegios y universidades y el publico asistente, como también en los principales periodicos
de la ciudad. Por lo que se deduce que la metafora del “desierto teatral” no se refiere a la
ausencia de expresiones dramaticas sino a descalificar las préacticas escénicas de la ciudad
como teatro.

Fabio Pacchioni se presenta a la sociedad quitefia como el experto de teatro que
viene desde Europa y delegado de la UNESCO para ensefiar la verdadera forma de hacer
teatro a un pais atrasado en la campafia civilizadora. Esta vision es calificada por los
entrevistados que formaron parte de Nuevo Teatro Ecuatoriano como colonial. Es relevante
que quienes tuvieron contacto directo con Pacchioni son los que destacan su personalidad
autoritaria y prepotente y su campafia para mostrar internacionalmente que estaba
trabajando con sociedades atrasadas que desconocian el teatro.™**

La personalidad colonialista de Pacchioni fue bien aceptada por una parte de la
sociedad quitefia de los afios 60, donde (igual que para algunas personas hoy en dia) la
cultura se entendia como un conjunto de normas, comportamientos, conocimientos y
talentos relacionados con aspectos morales, académicos y artisticos. La cultura fue
considerada un bien, un valor que se encontraba en la sociedad casi de manera
independiente y que no estaba al alcance de todos, solo de aquellos privilegiados que por
sus circunstancias, econdémicas y sociales podian acceder a ella. Una persona culta era
aquella que sabia leer y escribir, conocia de arte, de politica, de historia universal (es decir,
la historia de Occidente), que se comportaba de acuerdo a la “etiqueta” y lo calificado como
“buenas costumbres”; es decir que la cultura era un bien del sistema cultural hegemonico
occidental.

No se puede afirmar que la sociedad de Quito pretendia copiar el comportamiento de
la Europa del siglo XX, sino recrear y preservar las concepciones culturales de Esparia y de
Europa monéarquica. Mientras en Europa el conflicto cultural pedia mayores niveles de

14 Armando Yépes afirma que Fabio Pacchioni, antes de ser expulsado por los integrantes del Teatro Popular,
habia publicado en el periédico francés Le Monde de Paris que estaba ensefiando teatro a indios de la
Amazonia. Toti Rodriguez afirmé que el trabajo de Pacchioni era reconocido en Argentina con el titular “El
segundo descubrimiento de América, el Teatro Ensayo en el Ecuador”.
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libertad en todos los sentidos (mayo del 68 fue un hito en este proceso), en Quito se seguia
compitiendo por demostrar la nobleza y la superioridad de unas cuantas familias econdmica
y socialmente posicionadas. Este comportamiento se traslado y legitimé a los otros grupos
sociales, generandose la idea de cultura como un bien que se debe alcanzar y que tiene
relacion directa con la raza y la posicion econémica.

Aprovechado este entorno cultural, Pacchioni legitimé el movimiento teatral que él
dirigia como mejor, frente a las experiencias teatrales anteriores y lo bautizd como
“Nuevo”. Con esta actitud Pacchioni aport6 a ocultar del patrimonio intangible del Ecuador
a grandes exponentes del teatro como Sixto Salguero, Francisco Tobar Garcia y Ernesto
Albéan, pero no solo a ellos como personas sino a la herencia teatral que ellos representaron
y a la posibilidad de configurar a Quito como una ciudad de teatro.

Una caracteristica del teatro de inicios de los afios 60 fue que un profesional del
teatro no necesariamente era aquel que tenia educacion teatral de manera formal o un titulo
en teatro, méas bien la idea de profesional se relacion6 con el hecho de mantenerse
econdémicamente de la préctica teatral; por tanto, si el espacio de teatro estaba restringido
para los grupos econdémicos que podian autogestionarse y financiarse, mantenerse del teatro
era casi una utopia, solo aquellas personas que incursionaban en la industria del
espectaculo, como Ernesto Alban que se dedicaba a producir o ser parte de espectaculos de
variedades donde el espacio teatral era parte de los nimeros de divertimento, lograban
mantenerse de las ganancias de la labor teatral.

De esta forma, se genera la idea que los unicos profesionales del teatro son los
grupos de la Casa de la Cultura Ecuatoriana, ya que si bien al inicio los miembros de los
grupos que pertenecian a la CCE no ganaban un sueldo —aunque se les entregaba un fondo
para logistica como comida y movilizaciones—, para 1967 se consiguié una partida para

pago de salarios de los miembros del grupo Teatro Popular.'*®

A partir de relacionar lo
profesional con la idea de retribucion econdémica, se afirma que antes de Fabio Pacchioni

no existia en Ecuador profesionales del teatro.

115 Cabe recalcar que los favoritismos en el pago salarial sumados a los constantes abusos de autoridad por
parte de Pacchioni fueron unas de las causas que motivaron al Teatro Popular a solicitar al italiano que
renunciara a su cargo como director de grupo.
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Con la creacion de la Escuela de Teatro, ademas de mantenerse del teatro y
dedicarse exclusivamente a é€l, se incorpora al profesional de teatro el requisito de la
formacion, por tanto, los Unicos profesionales eran los que habian pasado por la Escuela de
Arte Dramatico. Desde 1973, con la creacion de la Escuela de Teatro de la Universidad
Central, el profesional de teatro tiene un titulo que lo reconoce como tal.

A las caracteristicas aristocraticas de la cultura de Quito se debe sumar la necesidad
de romper con ese statu quo, y replantearse una nueva forma de sociedad mas equitativa y
justa, es asi que la capital se ve influenciada, por un lado, por un pensamiento iconoclasta y,
por otro, con la ideologia marxista y sus postulados revolucionarios. Estas visiones
penetran también en las concepciones de teatro y el rol que debe cumplir en la sociedad; el
teatro es valorado en tanto su potencial de adoctrinamiento politico revolucionario, dirigido
al pueblo, y desvalorizado en tanto se lo relacionaba con las caracteristicas burguesas; de
esta manera, el teatro fue dividido en dos grupos opuestos y enfrentados entre si: el teatro
popular versus el teatro burgués.

El teatro popular estaba directamente relacionado con el teatro politico de izquierda,
por tanto, su postura estaba en contra del sistema capitalista dominante (esta postura se
radicaliz6 y provoco la expulsion del Teatro Ensayo y del Teatro Popular de la CCE); sin
embargo, concedian en la aceptacién del discurso de desarrollo y sus postulados de
sociedades y culturas subdesarrolladas que algin dia, siguiendo el camino trazado por
Occidente, podrian alcanzar el desarrollo. En la ideologia de izquierda, el camino al
desarrollo de los pueblos era a través de superar el capitalismo y convertirse en sociedades

socialistas.

Una conclusion que, aunque no fue objeto directo de la investigacion, surgié del
andlisis de la forma de hacer teatro en Quito, en los afios 60, es su caracter patriarcal, ya
que tanto antes como después del Nuevo Teatro Ecuatoriano, los reconocimientos y
legitimaciones son predominantemente para los hombres de teatro, no asi para las mujeres,

que sin duda jugaron un papel importante en el movimiento teatral de Quito.**°

16 | a directora, actriz y gestora de teatro Susana Nicolalde ha desarrollado importantes acciones para
visibilizar el papel de la mujer en el teatro y el arte del Ecuador; entre las acciones principales esté la
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Una de las limitantes del trabajo fue la sistematizacion de las entrevistas, puesto que
cada actor, aunque coincidia en la mayor parte de la informacién, se extendia y contaba
versiones diferentes sobre los temas que eran parte de su historia de vida, por lo que
finalmente los resultados de esta investigacion son las percepciones de la mayoria de
entrevistados y de las fuentes escritas, sin embargo, no son verdades absolutas.

Al finalizar este trabajo de investigacion, se concluye que para 1964 (fecha en la que
se configura el llamado Nuevo Teatro Ecuatoriano), en el imaginario de Quito, no se tenia
claridad sobre el discurso de desarrollo y sus postulados; la sociedad arrastraba las taras de
la ideologia colonial. Se denota aqui el cambio del discurso colonial por la idea de
desarrollo, en un proceso de cambio cultural hacia el ideal de modernizacién y la necesidad
de configurarnos como pais, incorporando a la cultura moderna a las clases y sectores
histéricamente excluidos, en esa campafia por construir el Estado nacion y avanzar al
desarrollo, sea este liberal o socialista, estaba inmerso el llamado Nuevo Teatro

Ecuatoriano.

publicacion del libro Transitando huellas, retrospectivas de mujeres y semblanzas de mujeres creadoras
ecuatorianas.
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Anexos

Anexo 1: Tabla de sistematizacion de entrevistas a las personas que fueron parte del Nuevo Teatro Ecuatoriano

Respuestas de variable
legitimacion del Nuevo Teatro
Ecuatoriano

Entrevistados que fueron parte del Nuevo del Nuevo Teatro Ecuatoriano

Resultado

Antonio Ordofiez
(alumno de Pacchioni,
actual director del
Teatro Ensayo)

José Ignacio Donoso (alumno
de la Esc. de Arte Dramatico de
la CCE, fundador del Teatro
Ensayo Libre de la PUCE)

Toti Rodriguez (miembro
del Teatro Popular,
compafiera sentimental de
Pacchioni)

Armando Yépes (miembro
del Teatro Popular y
profesor de la Esc. de Arte
Dramético de la CCE)

Petronio Caceres (alumno
de la Escuela de Arte
Dramatico de la CCE,
profesor de Esc. de Teatro
UCE)

¢Cudles fueron las caracteristicas del Nuevo Teatro Ecuatoriano?

Teatro subsidiado por el Estado y
la UNESCO

Teatro como instrumento de
adoctrinamiento politico

Se incorporan técnicas europeas
de teatro

—_

Incorporacién de nuevos
publicos

¢ Como se definia al teatro burgués en la década de los 60?

Teatro realizado por y para una

1
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élite econdmica

Teatro sin pretensiones politicas

Teatro que cobra para ser visto

¢ Como se definia al teatro popular en la década de los 60?

Teatro influenciado por el
pensamiento politico de

izquierda que mostro las
contradicciones de clase

1 1

Teatro gratuito o precios muy
econoémicos

Teatro que llegaba a los pueblos
y comunidades

—_

¢Quiénes se sintieron marginad

os por el Nuevo Teatro Ecuatoriano?

Los grupos y compafiias que
trabajan antes de la aparicién del
Nuevo Teatro ecuatoriano

1

Las personas que eran
calificadas como no talentosas

El teatro calificado como burgués

97




Respuestas de variable Entrevistados que fueron parte del Nuevo Teatro Ecuatoriano Resultado
Discurso del Desarrollo
Antonio Ordéiiez José Ignacio Donoso Toti Rodriguez Armando Yépes Petronio Caceres
(alumno de Pacchioni, | (alumno de la Esc. de Arte (miembro del Teatro (miembro del Teatro (alumno de la esc. de Arte
actual director del Dramatico, fundador del Popular, compaiiera Popular y profesor de la Dramatico de la CCE,
Teatro Ensayo) Teatro Ensayo Libre de la sentimental de Esc. de Arte Dramético de | profesor de Esc. de Teatro
PUCE) Pacchioni) la CCE) UCE)
¢ Como se definia a un profesional de teatro en la década de los 60?
La persona que vivia del teatro 1 1 2
La persona que se formaba 1 1 1 3
para hacer teatro
La persona que era parte de 0
grupos y compafiias de teatro
antes de Pacchioni
¢ De qué forma el Nuevo Teatro Ecuatoriano aporté para modificar cultura de los afios 60?
Mostrando como protagonistas 0
de las obras de teatro a los
indigenas y campesinos
Convirtiendo al teatro en 1 1 2

instrumento para la
concientizacion del pueblo

Creando las obras de teatro a
partir de investigar sobre la
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realidad del pueblo

Fomentando la creacion de
nuevos grupos y gestores de
teatro

Generando mayor acceso a los
sectores populares al arte
teatral

—_

¢Como se entendia al Ecuador dentro del dualismo desarrollo subdesarrollo?

Como una sociedad atrasada y
pobre

—_

El desarrollo del Ecuador
estaba presente en la urbe y el
subdesarrollo en lo rural

Através del arte y la cultura el
Ecuador podia estar al mismo
nivel que los paises
desarrollados

El desarrollo era desde el
aspecto econdmico

La vision de desarrollo era
distinto en Quito (habia
cultura)y en Guayaquil (habia
comercio)
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¢ Cual fue la relacion entre la legitimacion del teatro creado por Pacchioni y la mentalidad colonial de los afos 607

Pacchioni vino con una vision
colonialista, prepotente y

autoritario

1

1

El complejo de inferioridad de
la cultura ecuatoriana aport6 a
ver todo lo europeo como

mejor

Anexo 2: Tabla de sistematizacion de entrevistas a las personas que no fueron parte del Nuevo Teatro Ecuatoriano

Respuestas de
variable
legitimacion del
Nuevo Teatro
Ecuatoriano

Entrevistados que no fueron parte del Nuevo Teatro Ecuatoriano

Resultados

Hernan
Rodriguez
Castelo
(historiador y
critico de
arte)

Efrain
Gonzélez
(alumno del
Sixto
Salguero,
profesor de
Esc. de
Teatro UCE)

Natasha
Salguero
(miembro del
grupo Teatro
Experimental
Universitario, hija
de Sixto
Salguero)

Maria del Carmen
Albuja (parte del
Teatro
Independiente,
fundadora del
Teatro Patio de
Comedias)

Elena
Caicedo
(dltima
esposade
Francisco
Tobar
Garcia)

Juana
Guarderas
(actriz,
propietaria del
Teatro Patio
de Comedias)

Francisco
Febres
Cordero
(miembro del
Teatro Ensayo
Libre de la
PUCE,
periodista)

¢ Cuales fueron las caracteristicas del lamado Nuevo Teatro Ecuatoriano?
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Teatro subsidiado
por el Estado y la
UNESCO

Teatro como
instrumento de
adoctrinamiento
politico

Se incorporan
técnicas europeas
de teatro

Incorporacion de
nuevos publicos

¢,Cémo se definia al

teatro burgués en la década

de los 60?

Teatro realizado por
y para una élite
econémica

1

1

1

Teatro sin
pretensiones
politicas

Teatro que cobra
para ser visto

¢,Como se definia al teatro popular en la década de los 60?
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Teatro influenciado
por el pensamiento
politico de izquierda
gue mostré las
contradicciones de
clase

Teatro gratuito o
precios muy
econdémicos

Teatro que llegaba a
los pueblos y
comunidades

¢ Quiénes se sintieron marginados

por el Nuevo Teatro Ecuatoriano?

Los grupos y
compafiias que
trabajan antes de la
aparicién del Nuevo
Teatro ecuatoriano

1

1

1

Las personas que
eran calificadas
como no talentosas

El teatro calificado
como burgués
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Respuestas a la
variable Discurso
de Desarrollo

Entrevistados que no fueron parte del Nuevo Teatro Ecuatoriano

Resultado

Hernan Efrain Natasha Maria del Carmen | Elena Juana Francisco
Rodriguez Gonzalez Salguero (parte |Albuja (parte del |Caicedo Guarderas Febres
Castelo (alumno del |del grupo Teatro | Teatro (altima (actriz, Cordero
(historiador y | Sixto Experimental Independiente, esposade |propietaria (miembro del
critico de Salguero, Universitario, fundadora del Francisco del Teatro Teatro
arte) profesor de |hija de Sixto Teatro Patio de Tobar Patio de Ensayo
Esc. de Salguero) Comedias) Garcia) Comedias) Libre,
Teatro UCE) periodista)
¢,Coémo se definia a un profesional de teatro en la década de los 60?
La persona que 1 1 1 3
vivia del teatro
La persona que se 0
formaba para
hacer teatro
1 1 2

La persona que
era parte de
grupos y
compaiiias de
Teatro

¢De qué forma el Nuevo Teatro Ecuatoriano aporté para modificar cultura de los afios 60?
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Mostrando como
protagonistas de
las obras de teatro
alos indigenas y
campesinos

Convirtiendo al
teatro en
instrumento para la
concientizacion del
pueblo

Creando las obras
de teatro a partir
de investigar la
realidad del pueblo

Fomentando la
creacion de
nuevos grupos y
gestores de teatro

Generando mayor
acceso a los
sectores populares
al arte teatral

¢, Cémo se entendia al Ecuador dentro del dualis

mo desarrollo sub

desarrollo?

Como una
sociedad atrasada
y pobre

1
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El desarrollo del
Ecuador estaba
presente en la urbe
y el subdesarrollo
en lo rural

Através del arte y
la cultura el
Ecuador podia
estar al mismo
nivel que los
paises
desarrollados

El desarrollo era
desde el aspecto
econémico

La vision de
desarrollo era
distinto en Quito
(habia cultura) y
Guayaquil (habia
comercio)

¢,Cudl fue larelacién entre la legiti

macion del teatro creado por Pacchioni y la mentalidad colonial de los afios 607?

Pacchioni vino con
una vision
colonialista,
prepotente y
autoritaria

1
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El complejo de
inferioridad de la
cultura ecuatoriana
gue en los 60
aport6 a ver todo lo
europeo como
mejor
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Anexo 3: Reparto de la obra de Eugene O’Neill Rumbo al Este hacia Cardff, presentada por el
club de arte dramatico del Colegio Nacional Mejia en la velada de gala en honor de Mireya |
sefiorita Mejia 1963

REPARTO DE LA OBRA DRAMATICA

PERSONAUJES:

TN ol Lo W BeA FERERTRR Vo doed s Bt René Ortiz
DRISCOLL........ e ivs e e st Antonio Ordéfez
COCKY ...t e i BT 8. A buunss Carlos Ibarra
[ S T . SR T, Hugo Calahorrane
SORIEY s o” i ibia v P e Franklin Carrién
BN, 124 iofal ol AV o Simén Corral
o LE ¢ ST César Benitex
DR L vt v v s s bR Radl Terén

8L CAPITAN.:. Q45,3 A6 B Tt s, Ivan Jervis

EL SEGUNDO PILOTO........ ...... ... .. René Terén

DIRECCION: Efrain Gonzdlez
ESCENOGRAFIA: “MONTIG OR”
TRAMOY A: Sindicato de Trabajadores del Teatro.

S ONID O: Radiodifusora Nacional del Estado

Quito, 7 de Junio dov 1963

Imprenta del Instituto Macional Maifa,
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