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Resumen

La Trinchera es una de las agrupaciones més importantes en el campo de produccién teatral
del Ecuador, tanto por la calidad de sus propuestas escénicas, como por ser los creadores del
Primer Foro Internacional y Muestra de Teatro del pais, que luego se convertiria en el Festival
Internacional de Teatro de Manta FIM. La construccion y consolidacién de su proyecto fue
posible gracias a la conjuncion de varios agentes culturales como Francisco Aguirre, Gerente
del Departamento de Difusion Cultural del Banco Central del Ecuador y Medardo Mora,
Rector de la Universidad Laica Eloy Alfaro de Manabi. Dos mecenas que —a falta de politicas
culturales estatales- crean sus propias politicas a partir de sus agendas personales, redes de
afectos y contactos, para apoyar y fomentar la produccion y difusion de las artes escénicas
mediante recursos publicos.

En esta investigacion se analiza cdmo se construyen estas redes, y los agenciamientos
mediante el uso estratégico de la performatividad y la astucia, para ingresar en las agendas
politicas personales de los mecenas de la época.

El primer capitulo es un analisis historico de la década de los ochenta, sus instituciones
culturales, sus agentes, y las diversas formas de movilizarse a partir de redes afectivas fuertes
y lazos débiles, que sostienen la cuerda floja - contexto del campo artistico teatral- por donde
transitan los funambulistas o trabajadores de las artes escénicas. El deseo es el motor que
impulsa la accidn, pero éste debe enmascararse para moverse equilibradamente entre los
discursos éticos y las necesidades. Una accion performatica para la supervivencia de los
actores y de sus proyectos artisticos.

El segundo capitulo grafica las contradicciones de la descentralizacion a partir de la
acumulacién de capitales y la construccion de nuevos centros hegemonicos. Ademas, se
expone como esta década se convierte en la antesala para la aplicacion de los discursos
neoliberales y el uso de la cultura como un recurso, asi como la incorporacion de nuevos
debates sobre el trabajo y la gestion cultural.

Al final se analiza a la fiesta como una postura politica cimentada en la comunidad y la
cotidianidad. Una tactica que, como consecuencia de la descentralizacién, aportd a crear
comunidades de afines, mientras desacralizaba al arte y su gestion. Integrando a todos los
participantes de la comunidad, en la creacion de la fantasia del hecho artistico teatral.
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Introduccion

Mis compafieros del grupo de teatro y yo, recogiamos la escenografia tras haber terminado

nuestra temporada de estreno de un mes; con una obra que para su montaje requirié mas de
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seis meses, cuatro horas diarias, un esfuerzo de autogestion para recursos de produccion y la
interminable division de actividades como comunicacion, disefio grafico, construccion
escenogréfica, disefio de vestuario, etc.

Contrario a nuestras expectativas, aquella noche ocurrié algo particular, todos
estdbamos tristes y confundidos; a pesar de la gran capacidad de difusién que conseguimos
en distintos medios de comunicacion y de haber recibido una buena critica por parte de
personas especializadas en teatro, jamas pudimos llenar la sala, que no excede las 60 butacas.
No era la primera obra que estrenabamos y casi siempre ocurria lo mismo, las personas que
asistieron eran nuestro circulo de amigos, familiares y personas vinculadas al campo de
produccion escénico. Estas presencias me reafirmaron que el teatro sigue lejano de la
comunidad.

La angustia aumento la semana siguiente cuando hicimos cuentas del ingreso de
taquilla con el administrador del teatro, de lo cual tuvimos que cancelar un porcentaje por
alquiler del espacio, cubrir otros gastos de produccién que quedaron pendientes y dividir las
“ganancias”, que no ascendian a los $30 dolares por persona.

Nadie pudo ocultar la desazon que esto nos produjo. En reuniones posteriores nos
preguntabamos qué es lo que hace falta para que la gente asista al teatro, qué necesitabamos
para convertirnos en un grupo de renombre como Malayerba o La Trinchera, tener nuestro
propio teatro, proyectarnos a crear una escuela de formacion. ¢ Qué necesitamos para que eso
ocurra? El director contestd: necesitamos un mecenas. Y ese el motivo de esta investigacion.

Desde hace varios afios he podido estar cercana a importante personajes del campo
de produccion de las artes escénicas en la ciudad de Quito Susana Reyes y Moti Deren,
Adriafia Ofa, Jaime Guevara, Carlos Michelena —quienes en los ochenta integraron la
Coordinadora de Artistas Populares CAP- con una imponente postura ideoldgica de izquierda
gue cuestionaba la creacion artistica sin sentido social, asi como la centralizacién del arte en
Quito, sobre todo en el centro de Quito, en la Casa de la Cultura por ejemplo. Esto los
movilizo a generar procesos de difusion y encuentro en barrios populares y a hacer de la calle
su principal escenario.

Por otro lado, tuve mi formacion teatral en el Laboratorio Malayerba, en donde cada

clase significaba para mi un cuestionamiento constante a mi propia forma de leer el mundo.
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La premisa de libertad, independencia y autonomia eran la base de la formacion,
donde yo aun me movia con la utdpica idea del arte que cambia al mundo y que en ella retne
todos los sentimientos mas nobles del ser humano.

Con estos referentes salté a la calle con méscaras, poesia y personajes. Luego me
movi a los teatros y el encierro me produjo angustia. Después confirmé que por mas que lo
intentara, no podia dedicarme exclusivamente a hacer teatro, las cuentas no se pagaban con
aplausos, aunque debo admitir que el corazon estaba lleno. En fin, socialicé estas dudas con
quien era mi director en ese entonces. EI me conté historias de fundaciones y alianzas; e
insistia en la necesidad irremediable de buscar un mecenas. Ahora entiendo que esto era el
reflejo de su resignacion y desesperanza ante la ausencia de politicas culturales para el teatro,
o la imposibilidad de incidir en su creacion.

Sin embargo, por estas mismas redes de amistades y vericuetos llegamos a conocer
a los integrantes de La Trinchera y su Festival Internacional de Teatro de Manta (“FIM”). La
dinamica que envolvia a la produccion de este festival era distinta de lo que ocurria en Quito,
me causo gran asombro la capacidad de improvisacion con la que se resolvia todo y también
el ambiente de fiesta que se sostenia antes, durante y después de la funcién. Sin embargo,
ocurria lo mismo respecto al publico, al parecer las personas que asistian era un circulo de
amistades, familiares y otros trabajadores escénicos.

Aun asi, debido a la magnitud del evento, a su ubicacion geogréafica, la vasta
programacion de grupos nacionales e internacionales y la imponente infraestructura de su
teatro, me llevo a preguntarme ;como es posible construir algo de este tipo? Luego, desde
varias charlas informales entendi que todo era parte de un gran tejido. Asi nace mi pregunta
de investigacion: ;Cémo el trabajo a partir de redes politicas, culturales y educativas
aportaron a la consolidacion de un proyecto de produccion escénica y de difusion cultural en
la ciudad de Manta durante los afios 80, mirados a través del caso del grupo teatral La
Trinchera?

La metodologia utilizada para recorrer este camino fue la investigacion cualitativa
con el método etnografico. A partir de entrevistas, revision bibliogréafica y trabajo de archivo,
pude reconstruir el escenario donde estas politicas tuvieron lugar en la década de los ochenta;
ademas de los diferentes agentes culturales que intervinieron y fomentaron la creacion de

este proyecto.
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De esta manera, el primer capitulo es una descripcion y andlisis de las politicas
culturales, que se promulgaron desde instituciones como la Casa de la Cultura Ecuatoriana y
el Banco Central del Ecuador, en el contexto de una época de profundas contradicciones
politicas con el gobierno de Ledn Febres Cordero. Destaco sobre todo que, a falta de una
politica cultural nacional, Instituciones como el Banco Central del Ecuador, fomentaron el
arte a través de politicas mesianicas, impulsadas por agendas personales y redes afectivas.
Asi impusieron unas reglas de juego dentro del campo de produccién teatral (Bourdieu 1995),
donde las astucias politicas de los trabajadores escénicos, se reflejaron en su capacidad
performatica (Butler 2000) para caminar sobre una cuerda floja. Una metafora sobre la
situacion de constante inestabilidad y riesgo, por donde equilibraron sus intenciones, astucias
y discursos estos funambulistas del teatro.

En esta misma linea, el capitulo dos es una aproximacion al contexto y los agentes
culturales de la ciudad de Manta, para entender la “alquimia simboélica” (Bourdieu 1995) que
cred al grupo La Trinchera. Los nuevos hilos que se tensaron para sostener la red desde la
Universidad Laica Eloy Alfaro de Manabi, el grupo teatral Malayerba y otros agentes
culturales legitimados en ese campo de produccidn artistico. Todos ellos aportaron desde sus
posibilidades para sostener la gran cuerda floja por donde ahora se mueve La Trinchera;
quienes su vez debieron garantizar su trayectoria social y la acumulacién de capitales, para
convertirse en un grupo hegemdnico capaz de crear las reglas para este campo y en este
territorio.

“La Trinchera” es una de las agrupaciones teatrales mas importantes del pais, tanto
por la calidad de su trabajo escénico iniciado en 1982, como por haber coordinado desde
1988 el Primer Foro Internacional y Muestra de Teatro, que luego se convertiria en el Festival
Internacional de teatro de Manta “FIM”, el cual La Trinchera dirige hasta la actualidad y es
considerado el primero y mas antiguo del pais.

Este proyecto escénico empezd en el puerto de la ciudad de Manta, cuando un grupo
de estudiantes del Colegio Nacional Cinco de Junio conocio a Bolivar Andrade. Un docente
de literatura, sin formacion teatral, militante del Partido Comunista del Ecuador proveniente
de la regidn Sierra, que se desplaz6 a la Costa mientras huia de la represion politica de los

afios 60. El utilizo al teatro como una estrategia didactica para sus clases de Historia, pero el
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objetivo pedagdgico rebasd su materia y provocé el entusiasmo del grupo hacia la actividad
teatral.

Asi surgid la necesidad de tener un espacio para dedicarse exclusivamente a investigar
en que consistia este arte, montar obras y participar en festivales intercolegiales. Se formo
un taller extracurricular cuya brajula fue la intuicion y la direccion del profesor Andrade,
junto a la predisposicion de sus jovenes integrantes: Ubaldo Gil, Alberto Palacios, Joselo
Pinoargote, Leonardo Moreira, Raymundo Zambrano, Carlos Valencia, Rocio Reyes Macias,
Freddy Reyes y Nixon Garcia Sabando. Este taller se extendid incluso después de que la
mayoria de los jovenes terminaron el colegio. En 1982 dejo de ser una agrupacion de teatro
colegial y se formd la agrupacion La Trinchera.

De aquel grupo original solo permanecieron tres personas: Ubaldo Gil, quien fallecid
en 2013, se inclind hacia la literatura y es considerado un referente para Manabi. Raymundo
Zambrano y Carlos Valencia abandonaron el grupo a inicios de los noventa porque los
objetivos que los juntaron para hacer teatro se trasformaron y ya no conciliaban con la nueva
perspectiva de los otros integrantes de La Trinchera, entonces decidieron continuar con sus
propios proyectos teatrales, mientras que los otros emprendieron caminos alejados del teatro
(Zambrano 2018).

Segln Zambrano, el verdadero detonante de esta separacion fue esa imposibilidad de
habitar lo humano y lo colectivo sin competir: “A mi me hubiera gustado que nos separemos
por razones mas vinculadas al teatro, pero fue un tema de egos y vanidades” (Zambrano
2018).

De este modo, La Trinchera se consolidé a partir de un nucleo familiar: Rocio Reyes
contrajo matrimonio con Nixon Garcia y contindan el trabajo junto a su hermano Freddy
Reyes para integrar itinerantemente a otros actores como Magaregger Mendoza y Pablo
Chévez. A la actualidad, constituidos como Fundacién La Trinchera, se vinculan Gabriela
Garcia y Hernan Reyes, hijos de los fundadores.

Su amplio recorrido escénico lo han compuesto obras como “El tejedor de Suefios”,
“De remos a motores”, “La mano negra”, “Viaje al Mundo de Plauto”, “Bandais”, “Cuco de
los Suefios”, “El Zaguan de Aluminio”, “La Montafia Azul”, “Ana, el mago y el aprendiz”,
“Tres viejos mares” y “La Travesia”. Han participado en festivales teatrales en Ecuador,

Colombia, Venezuela, Peru, Costa Rica, Brasil, México, EEUU, Bolivia (Vargas 2003). No
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obstante, su trabajo como actores siempre estuvo vinculado a la promocién cultural y a la
docencia en la Universidad Laica Eloy Alfaro de Manabi, temas que desarrollaremos méas
adelante.

Ahora, algunos comentarios sobre la importancia de esta agrupacion teatral y su

gestion para las artes escénicas del pais.

Sobre el festival:

Hay que decir [...] que, en la historia de las artes escénicas, este Festival fue
determinante por su capacidad de convocatoria y de suscitacion. Porque le permitio
al pais entero, iniciar una etapa de intercambios fecundos con las nuevas experiencias
y tendencias que se daban en otros dmbitos del teatro mundial. [...] Algunas
consideraciones intrinsecas se deben hacer sobre el Festival: el respaldo
incondicional del publico que testifica cada una de las ofertas escénicas; la afectacion
secreta y compartida por el teatro que se mantiene intacta desde hace 24 afios; el
encuentro permanente entre el “yo” y el “nosotros” que ha significado la
promulgacion de un cédigo Unico como una condicion de la aventura teatral; y el
intercambio reciproco entre las tendencias y modos diversos que siempre provoca un
temblor fecundo. Son los valores que sostienen a uno de los festivales de teatro mas
importantes que tiene el pais (2011, 23).

En 2007, el Festival Internacional de Teatro de Manta, cumple su vigésima edicion,
con sabor de hermano mayor de las artes escénicas en Ecuador. Suena a poco, suena
a bastante, segin como se mire. Para Ecuador, con poca tradicion en ese ambito, es
un gran portaestandarte; en el concierto latinoamericano, posiblemente haya

empezado a ser un punto en clara evidencia (L. M. Soriano 2007).

Sobre su origen y su fundador: “Bolivar Andrade, profesor del colegio nacional Cinco
de Junio, de Manta, jamas se imagind que al motivar a sus alumnos a integrar un grupo de
teatro iba a impulsar una actividad artistica, reconocida dentro y fuera del pais” (Cultura- El
Universo 2002).

El dramaturgo argentino Aristides Vargas sobre los integrantes de La Trinchera: “En
aquellos afios todos éramos jovenes y La Trinchera, como era natural, era una trinchera de

ideas politicas y era la trinchera de algunos jovenes que queriamos cambiar, como primera
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instancia, a nosotros. [...] Todos ellos de una u otra manera han seguido haciendo teatro y
todos ellos grandes artistas de este arte tan extrafio, tan hermoso y tan violento (2003, 7).

El éxito de este grupo es la conjuncion de diversos actores y situaciones muy
particulares de la época; pero, ademas, de su constante esfuerzo de investigacion artistica
para consolidar un lenguaje y una estética teatral de gran contundencia, que destaca en cada
obra que presentan.

Ahora bien, en relacion a su gestion, su existencia, sus modos de trabajo y de gestion,
estos responden a una serie de agentes, espacios, intenciones, agenciamientos y astucias,
junto a las particularidades del contexto de la época, y a una performatividad estratégica. La
situacion periférica de la ciudad de Manta, en relacion con la centralizacion de la educacion
y practicas artisticas en la capital, disuelve este binarismo a partir de los hilos que se tejen
entre Quito y Portoviejo; mediante las relaciones entre agentes culturales de ambas ciudades,
que se vinculan para movilizar acciones en beneficio del arte y la cultura.

En este punto la metéafora de la cuerda floja sostenida por los hilos, explica la sinergia
cultural de la gestion, donde cobran fuerza los vinculos débiles (Granovetter 1973) y se
grafica como la ausencia o presencia de cada agente -incluida la comunidad- influye
drasticamente en la resistencia y equilibrio que sostiene a la actividad teatral.

También en este capitulo se muestra que en la década de los ochenta, empiezan a
visibilizarse los debates sobre el trabajo cultural, especializacion y gestion cultural en el
marco del paradigma neoliberal que se consolida en la década del noventa.

Para el capitulo tres, se analizan las préacticas comunitarias y festivas que envolvieron
al Primer Foro Internacional y Muestra de Teatro en 1988. Los actuales integrantes y
fundadores de La Trinchera, facilitaron entrevistas para reconstruir histéricamente su
nacimiento como agrupacion, pero al solicitar informacion mas detallada y material de su
archivo personal -para entender con mayor profundidad la gestion que envolvié a este
festival- no hubo una respuesta a pesar de realizar varios intentos.

Sin embargo, a partir de entrevistas a ex integrantes del grupo e informacion de
periddicos de la época, se recred las caracteristicas de este evento que resume la perspectiva
politica de la agrupacion durante esta década. La cual actud segin el marco de fuerzas del
contexto que los contuvo, priorizando el encuentro comunitario y la fiesta como formas de

un accionar cultural propio de su ethos territorial. Fundamental para analizar como se
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pensaba la produccion artistica y su promocion cultural desde practicas intersticiales como
la fiesta, antes de que el proyecto neoliberal convierta al arte en un recurso a partir de los
noventa.

En este sentido, la gestion cultural de esta agrupacion durante los ochenta, fue una
fiesta que posibilitd la desacralizacion del consumo artistico, asi como la creacion de
comunidades de afines (Lohman 2015) y pablicos; que al ser parte de la produccion del hecho
artistico no fueron ajenos, al mismo se les asigno un lugar, la posibilidad de ser dentro de
esta fiesta, no solo como espectadores, sino como participantes activos. La potencia politica
del tiempo festivo, fue una postura irreverente ante las practicas de consumo artistico
neoliberal que se instauraron en los noventa, y la exaltacion a otras posibilidades de gestion
fuera de exclusiva dependencia hacia los nucleos centrales de la administracion cultural
estatal y privada.

La fiesta y el teatro habitan en la cotidianidad del ser humano y sus préacticas
comunitarias; la Trinchera tuvo la intuicion que reafirmo la necesidad de esta sinergia para
la consecucidn de este suefio. Al menos asi fue en este primer momento, luego habria que
repasar los caminos que La Trinchera ha andado hasta la actualidad y analizar cual ha sido la

proyeccion de su suefio inicial.
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Capitulo uno

Las politicas culturales y el arte del funambulismo

Dedicarse al teatro como forma de vida es un reto lleno de contradicciones. El contenido de
las obras dentro de escena, usualmente critico al sistema econdémico y a sus formas de
violencia —aunque también existen otras propuestas mas comerciales-, suele ser un discurso
que se derrumba en la vida cotidiana de los actores. Recursos como la improvisacion- motor
de la creacion-, o esa busqueda intencionada por salir del lugar seguro en la actuacién para
convocar lo extra-ordinario, son elementos y practicas que se trasladan fuera de la escena.
Lastimosamente, el analisis de esta metafora en la cotidianidad se traduce en que: la
improvisacion son las peripecias para conseguir fondos, auspicios o vender funciones,
mientras lo extra-ordinario se evidencia en la habilidad de gestionar recursos, redes, discursos
y todos los artificios que se tejen alrededor de la sobrevivencia.

De alli que los teatreros deben tener alma de funambulista; de hecho, si hubiera una
lista de requisitos, este seria uno fundamental. Y los motivos no son pocos: hacer teatro
involucra una gran habilidad para sostenerse caminando sobre una cuerda floja. Este falso
equilibrio exige estar pendiente del presente, proyectarse al futuro y saber que cada paso
importa, que si se inclina demasiado hacia cualquier lado caera, y esas precauciones
determinaran una forma de habitar su actividad en esa condicion de ser uno, aunque escindido
constantemente.

La metafora del funambulista recrea la situacion en la cual deben transitar los
trabajadores del teatro para poder existir; esto es entender que para poder caminar deben
considerar ambos hemisferios, no importa por cual quisieran inclinarse méas, deben mantener
ambos a flote porque de eso depende su existencia.

En Ecuador, en el teatro de la década de los 80, la cultura giraba alrededor de la
construccion de un sujeto educado capaz de responder a las normas civicas y con un alto
grado de conciencia de su identidad nacional (Tinajero 2011). Sin embargo, el teatro
ecuatoriano, un movimiento artistico incipiente, disperso y sin un lenguaje estético que lo
caracterice, aun buscaba entender como crearse y existir dentro del discurso de identidad
nacional (Villareal 1984). Por otro lado, no era la expresién artistica con mayor apoyo
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institucional como el caso de la literatura y las artes plasticas en la Casa de la Cultura
Ecuatoriana (“CCE”) (Cevallos 2013). En esta década, durante los afios 1984-1988, el pais
fue gobernado por Ledn Febres Cordero, considerado el primer gobierno de derecha
neoliberal del Ecuador (Montufar 2000), no se condicion0 ni censuré la produccion teatral,
pero se abandono su destino a la creatividad de sus actores, que a partir de la carencia de
espacios para ensayar, crear, difundir y también de recursos para subsistir, debieron descubrir
sus propios caminos para formar una corriente que respondiera a las inquietudes sobre la
direccién que debia tomar el teatro en el pais (Villareal 1984).

En 1982, se promulgd la Ley de Cultura. Esta no subsand las necesidades del naciente
movimiento teatral: fondos econdmicos, infraestructuras para ensayar, teatros, equipos
técnicos, difusion y formacion, ademas fortalece alianzas con sectores afines al gobierno,
mientras excluye a la mayoria de actores de la escena teatral (\Vargas, 1984).

FONCULTURA, fue un fondo de créditos reembolsables y no reembolsables para la
cultura, que podria haber aliviado la falta de recursos para la produccion; sin embargo, no
fue un sistema de fomento sino de credito, una medida neoliberal con la intencion de formar
un sujeto autébnomo y emprendedor. Ademas, los créditos de FONCULTURA exigian
extensos protocolos burocraticos. Para su consecucion se debia presentar un proyecto, del
cual se verificaba sobre todo su probabilidad de pago. La aprobacién de los créditos se
realizaba a partir de reuniones convocadas por el Subsecretario de Cultura del Ministerio de
Educacién, la cual no manejaba cronogramas para cumplir plazos. Hubo casos en los cuales
los proyectos se acumularon durante varios meses sin respuesta (Salguero, 2018). Por otro
lado, endeudarse en un préstamo para desarrollar un proyecto artistico sin la certeza de que
podria generar rentabilidad -dadas las condiciones de produccion y consumo teatral en el
pais- representaban un riesgo muy alto.

Paralelamente al Ministerio de Educacion y Cultura, maxima institucion responsable
de la creacion de una politica de desarrollo cultural para el pais, hubo otras instituciones que
también incidieron en este contexto cultural, como la Casa de Cultura Ecuatoriana y el Banco
Central del Ecuador. Esta Gltima particularmente, generd una dinamica de trabajo muy
cercana a los artistas escénicos sostenida desde el mecenazgo. Asi se construy6 un campo de

produccién cultural, como lo define Bourdieu (1995), donde los agentes se movian a partir
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de tensiones y jerarquias. El objetivo de este capitulo se enfoca en mostrar la dindmica entre
los agentes institucionales y los hacedores artisticos en este contexto.

La Asociacion de Trabajadores del Teatro! (“ATT”) es el nidcleo que resume las
formas de concebir el teatro y su gestion durante esta década, el reflejo de los limites del
accionar colectivo e individual, asi como los aciertos en el vaivén de los mecenazgos y el
clientelismo de las politicas de la Casa de la Cultura Ecuatoriana (“CCE”), el Banco Central
del Ecuador (“BCE”) y FONCULTURA.

Asi se produjeron una serie de agenciamientos personales y colectivos de estos
funambulistas que intentaron mantener un discurso de libertad y resistencia -heredado de los
procesos politicos de los afios 60 para cuestionar el capitalismo hegemaonico representado en
potencias mundiales como EEUU- a partir de construcciones discursivas y practicas
cotidianas, en una lucha por la independencia ideoldgica y soberania de los pueblos; aunque
ellos mismos marcaron limites que condicionaron el dialogo y el trabajo mancomunado
dentro de su propia organizacion, asi lo analizd Francisco Febres Cordero?, en el Primer
Encuentro de Teatro organizado por el Banco Central del Ecuador y la Asociacion de

Trabajadores del Teatro en 1984:

Ahi esta uno de los principales problemas [ ...] actuamos individualmente, cuando
la mecanica del teatro es colectiva [...] se necesita entender que la interrelacion
entre la gente del gremio es positiva, y que el contacto, discusion y andlisis del
trabajo con otros actores, antes que cerrar las puertas las abre. Este hermetismo,

tanto que asusta, revela no sélo inseguridad sino egoismo (Cordero 1984, 22).

! Asociacion fundada en 1979, conformada por actores, directores, escendgrafos y dramaturgos. Entre
los nombres mas reconocidos de sus integrantes constan: Adriana Ofia, Yolanda Acosta, Carlos Villareal, Carlos
Villalba, Francisco Febres Cordero, Pedro Saad Herreria, Bruno Saenz, Alvaro San Félix, Carlos Michelena,
Antonio Ordofiez, Maria Escudero, Aristides Vargas, Charo Francés, llonka Vargas, Ernesto Suarez. Sus
objetivos eran desplegar acciones para defender los intereses de los teatreros y reivindicar su trabajo; funcionar
como una organizacion gremial con incidencia nacional a través de los ndcleos provinciales; vincularse a la
escena teatral latinoamericana mediante su asistencia a festivales, congresos, seminarios; impulsar la actividad
teatral ecuatoriana mediante el intercambio de trabajo entre grupos; creacién de festivales, talleres y seminarios
de formacion artistica y técnica; y obtener fondos economicos para desarrollar dichos objetivos (I. Vargas
1984).

2 Periodista, actor y escritor ecuatoriano. Conocido por su seudénimo periodistico y literario “El
Péjaro”. Ha trabajado como columnista en: El Tiempo, Hoy y El Universo. Dirigio6 revista Mundo Diners.
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Las formas que existen para producir teatro se mueven en este juego equilibrista
donde la gestion cultural es en si mismo una accion performatica (Yudice, 2002). Segun
Buttler (2000) la performatividad consiste en la repeticion de modelos de conducta dtiles al
sistema heteronormado. Los sujetos deben repetir dichas conductas para mantener el statu
quo Yy sobrevivir dentro del molde; sin embargo, esta repeticion constante nunca se parecera
al modelo y estas fisuras son las que direccionan los agenciamientos personales y proponen
otras formas de habitar el mundo, las identidades y las practicas.

En el campo de produccion teatral de los 80, imper6 en el discurso del gremio un
modelo de trabajador escénico independiente y libre para crear, pero que para producir su
trabajo (investigacion, creacion, difusidn) debe hacerlo dentro de la I6gica de convertirse en
un emprendedor- y asumir el papel de empresario- al acceder a préstamos de FONCULTURA
mediante largos procesos burocraticos, ser absolutamente independientes sin fomento de
ninguna institucion (Michelena 1984), o bien moverse entre las politicas de mecenazgo del
BCE.

El campo de produccion cultural escénico de la época se sostuvo dentro del discurso
de un arte libre, consciente, consecuente con la sociedad y la investigacion sobre la identidad.
Vamos a imaginar un espacio donde diversos agentes estatales y actores sociales coexisten,
pero debido al capital econdmico y politico, son los agentes estatales e institucionales quienes
pueden tender las cuerdas flojas que sostienen su discurso. Utilizamos esta metafora para
recalcar que los modelos culturales imperantes no son estables, tienen una constante
movilidad; y sobre todo, exponer que su transito requiere de muchas habilidades y destrezas
que se evidencian en las formas de performatividad.

Si la gestion de las artes escénicas es un hecho performatico (Yudice 2002) adaptado
a las agendas personales -de instituciones y mecenas- convertidas en politicas culturales,
considero que en relacion con lo que plantea Buttler (2000) sobre la accion performatica
llevada a la gestion cultural, ésta exterioriza el habitar dividido entre esos los espacios de
transito del funambulista, motivado sobre todo por su impostergable deseo de sobrevivir,
pero expuesto a intrincadas redes que lo obligan a afianzar o disfrazar su discurso.

A su vez, si trasladamos esa performatividad a términos teatrales, se hace aun mas
visible que la gestion cultural es un acto teatral y, por ende, no todas las acciones de los

agentes responden a sus intereses reales; sin embargo, eso no los deslegitima sino que
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reafirma su condicion de funambulistas. A partir de lo mencionado, planteo los siguientes
elementos para delinear el campo de produccion cultural del teatro en Ecuador, en la década
de los 80: actores, relaciones y situaciones que producen la accion.

El andlisis de este campo de produccién cultural se da a partir de analizar el lugar
que ocupan los trabajadores del teatro y los agentes estatales, asi como la relacion social que
los vincula. Ademas, se podra recorrer la ruta de esta serie de acciones performaticas que se
sostienen a partir de redes de contactos y astucias, que durante la década de los afios 80 en la
ciudad de Quito, influyeron para la creacion de otros proyectos artisticos en provincias,

expandiendo las redes, discursos y destrezas de funambulistas.
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1.1 El escenario de las cuerdas flojas

Entender el contexto permite mostrar las condiciones particulares para que este acto
performatico se realice, y asi conocer las diferentes fuerzas que tensionan la cuerda floja que
han de recorrer. La década de los ochenta es particularmente interesante porque evidencia
como la cultura empieza a perfilarse como un recurso para subsanar problemas sociales como
pobreza, delincuencia, desempleo, etc. (Yudice 2002) y a ser utilizado estratégicamente en
ambitos de poder politico y econémico. Aunque para Yudice (2002), esta categoria aparece
con mayor claridad a nivel mundial en los noventa, para esta investigacion se la puede pensar
como un puente que permite alcanzar ciertos fines institucionales como veremos mas
adelantes con la CCE, el BCE, la Universidad Laica Eloy Alfaro de Manabi (‘ULEAM”) y
el marco de la Ley de Cultura.

En Ecuador, la década de los ochenta es heredera de los conflictos y las
transformaciones sociales producidas por el boom petrolero, laimplementacion de un modelo
de industrializacion y la pretension de una modernidad siempre dependiente de la inversion
del capital extranjero. En el campo artistico, la ilusion de progreso que generd el boom
petrolero permitio “la institucionalizacion del campo cultural” (Cevallos 2013, 30), y cierta
consolidacién de un publico para el consumo de arte, especialmente las artes plasticas.

Para 1984, el presidente Osvaldo Hurtado® afronté los efectos de la guerra con Perd,
la baja en los precios del petroleo, las inundaciones en toda la region Costa del pais y la crisis
por la deuda externa (Cepeda 2006). Un panorama economico poco favorable y de inminente
crisis economica y social, que provocd en las elecciones de aquel afio, el triunfo de Ledn
Febres Cordero, miembro del Partido Social Cristiano, quien instaur0 el primer gobierno
neoliberal de derecha en el Ecuador; implementd politicas de desarrollo empresarial, gobernd
con un régimen dictatorial (Tamayo, 2008) y despleg6 una serie de practicas que violentaron
sistematicamente los derechos humanos y favorecieron al capital econdémico sobre las
problematicas sociales.

Si bien, Febres Cordero recogio el “sentir popular contra las oligarquias” (su slogan

de propaganda electoral fue “pan, techo y empleo”) fortalecid6 una economia neoliberal.

3 Politico ecuatoriano que ascendié al cargo de Presidente de la Republica del Ecuador entre el 24 de
mayo de 1981 y el 10 de agosto de 1984, después del accidente aéreo del Presidente en funciones Jaime Roldos
Aguilera, del cual era su vicepresidente (1979-1981).


https://es.wikipedia.org/wiki/24_de_mayo
https://es.wikipedia.org/wiki/24_de_mayo
https://es.wikipedia.org/wiki/1981
https://es.wikipedia.org/wiki/10_de_agosto
https://es.wikipedia.org/wiki/1984
https://es.wikipedia.org/wiki/Jaime_Rold%C3%B3s_Aguilera
https://es.wikipedia.org/wiki/Jaime_Rold%C3%B3s_Aguilera
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Asimismo, realizé una instrumentalizacion legal que permitié un uso muy particular del
poder del Estado a partir de decisiones del Poder Ejecutivo.

La propuesta Central de Le6én Febres Cordero para el “progreso” fue retomar el
postulado clasico de oferta y demanda para articular un correcto funcionamiento de la
sociedad donde los compradores y los consumidores dirimieran sus intereses en el mercado
y asi los precios se ubicarian en el margen justo entre produccion y utilidades. Para que esto
ocurra, y considerando la seria crisis que vivia el pais, se acogio a una politica de ajustes
estructurales bajo la tutela del FMI. Se limitaron los precios de varios productos, estimul
las inversiones extranjeras y actualizd las exportaciones con costos mas competitivos en el
mercado internacional. Sin embargo, la situacion econdmica estaba marcada por la inflacion
que redujo la capacidad adquisitiva; ademas, con el crecimiento de importaciones, los
productos encarecieron y se elimino de la escena comercial a la mediana y pequefia empresa
que no pudo competir con las grandes producciones extranjeras. A esto se sumaron politicas
como congelar los precios a una base minima que produjo especulacion y algunos productos
aumentaron tres o cuatro veces el costo real de produccion; pero el mayor detonante de la
crisis fue el alza de combustible que desencadend el encarecimiento, aumento de la pobreza
y sobre explotacién (Montdfar 2000).

Asi es como se consolidé un Estado garante del orden econémico neoliberal como eje
articulador del aparato productivo y de los procesos de centralizacion, monopolizacion y
transnacionalizacion, que para neutralizar todo conflicto producido por la insondable
inequidad, fortalecio su sistema coercitivo a través de la Doctrina de Seguridad Nacional,
una doctrina contra la subversion.

En este marco politico y economico, la situacion artistica y cultural ingresé en una
I6gica de mercado que se construy6 en un particular tejido de relaciones entre instituciones
estatales y nuevos actores culturales, provenientes de sectores populares que no integraban
las élites intelectuales ni burguesas (Tinajero 1991).

Estos actores culturales se movieron en la cuerda floja de los discursos institucionales
mientras indagaron formas de consolidar una hegemonia que favoreciera su campo de accion,
aunque esto los llevara a profundas contradicciones en su accionar cotidiano por la busqueda
de condiciones para su subsistencia y la innegable dependencia con el mercado o la

proteccion del mecenas.
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1.2 Las Instituciones Culturales del Estado y sus politicas

1.2.1 La Casa de la Cultura Ecuatoriana: un salto al vacio para el teatro

Tanto la Casa de la Cultura como el Banco Central del Ecuador son fundamentales
para estudiar cdbmo se han constituido los parametros para la administracion institucional del
arte y la cultura, los discursos que los reafirman, sus contradicciones y las relaciones con los
hacedores artisticos.

En este sentido, la Casa de la Cultura Ecuatoriana creada por Benjamin Carrién* en
el afio de 1944, es una institucién oficial cuyo espiritu nacionalista articula maltiples campos
del arte y pensamiento critico para convertirse en un referente de la creacion, apoyo y difusion
para la cultura. Por ello desde su fundacion se determiné que ademas de la casa matriz
ubicada en Quito, deberian existir nacleos provinciales que descentralicen la accion
administrativa, de difusion, promocién y fomento al arte. (Ribadeneira 1994).

Su aparicion en la vida institucional cultural del Ecuador influencié la manera de
pensar las politicas culturales hasta la actualidad. De hecho, hasta 1974, cuando se creé la
primera Ley de Cultura, los reglamentos de la CCE fueron la Unica nocion de politica cultural,
enfocadas en construir una “Ideologia de la Cultura Nacional” para revitalizar el “espiritu
nacional” afectado tras la derrota con Perti en 1941 (Tinajero 2011).

Segun Tinajero (2011), esta politica se aplicé en dos momentos: el primero bajo la
premisa de “llevar la cultura al pueblo” en una accion de blanqueamiento donde la bandera
de lo mestizo sintetiz6 la unidad de la nacion. Mientras que el segundo momento se dio en
1966, tras la dictadura de Ramon Castro Jijon, cuando por la efervescencia de la Revolucion
Cubana se hermano la idea de identidad nacional con el movimiento de izquierda; asi el rol
de intelectuales y artistas cambi6 y pasaron a convertirse en voceros de los sectores
vulnerabilidades a traves del arte.

A partir de 1979 hasta 1988, Edmundo Ribadeneira asumio la presidencia de la CCE,
y fue el mentalizador y sobre todo ejecutor de importantes politicas y escenarios para las
artes. Durante su mandato terming la construccion del “Edificio de los Espejos™ que alberga

a las salas de teatro, el museo, la radiodifusora, funda la Cinemateca Nacional, renovo toda

4 De los mas importantes ensayistas de la literatura ecuatoriana del siglo XX. También ejercié como
periodista, escritor, y activista cultural, pero sin duda su mayor obra fue la mentalizacién y creacién de la CCE.
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la imprenta e impulsé la editorial con la firma de la CCE -uno de los proyectos que mayor
actividad generaba en la institucion incluso antes de Ribadeneira-, ofrecié auspicios
economicos para la creacion en las reas de literatura y artes pléasticas, fortalecié los nicleos
y busco estrategias para generar publicos que consumieran arte (Avecillas 2009).

La ideologia de izquierda de Ribadeneira se proyectd en una politica de acciones
sustentada desde el “humanismo practico” que significo accionar, crear, dar un paso sobre el
humanismo tedrico y ejecutar las ideas. Asi la politica de los ochenta se aplico, en el caso de
la CCE, en tres ejes prioritarios: infraestructura, identidad nacional y estética (Avecillas
2009).

Sin embargo, lo mas cuestionado de la administracion de Ribadeneira radica en que
la infraestructura se fortalecié de forma muy centralizada en Quito, considerado el sitio de
reunion nacional y emplazamiento de la cultura ecuatoriana, lo cual reafirmd una vision
elitizada por democratizarla (Polar 1987). Asi mismo, la identidad nacional fortalecida como
maximo objetivo de la cultura, a ser alcanzada a través del conocimiento y exaltacion de la
historia y las raices, implico una atomizacion de la identidad nacional unificada en el ser
mestizo, mientras ignoraba los constantes cambios a los que se expone la cultura, ain mas en
la globalizacién, y sobre todo en constante detrimento para las otras culturas localizadas.

Incluso, a partir de algunos andlisis historicos, se ha pretendido calificar a este espacio
como EL lugar — casi el Unico- donde se encuentran y presentan artistas revolucionarios y
hacedores de la cultura (Avecillas 2008). Esta falacia niega la criticidad y agenciamiento de
otros sectores de las artes que ya se empoderaban de su trabajo, aunque con mayor insistencia
a partir del proyecto democratico post gobierno militar en 1970, y que sustentado en el
regionalismo cultural, propicio escenarios para nuevos actores y discursos culturales (Parga
1991).

Estos otros actores, también ocuparon otros escenarios como las provincias, donde
los nucleos de la CCE debieron ser un lugar de encuentro, potenciacion y apoyo; sin embargo,
existio una practica jerarquizada y excluyente tanto para la direccion de la institucion como
para el fomento, exclusiva y mayoritariamente para ciertas expresiones artisticas, como

ocurre con el nucleo de la CCE de la provincia de Manabi.
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Esta extension de la CCE funcioné desde 1947 en Portoviejo y durante los primeros
afios hubo una gran actividad gestada por actores culturales como Verdi Cevallos Balta®,
Vicente Amado Flor® y Horacio Hidrovo Velasquez’, quienes aportaron al movimiento
literario al crear el Primer Festival Nacional de Poesia en Manta con la participacion de
escritores como Enrique Gil Gilbert®, lo que significé un gran momento de encuentro y
esperanza para la difusion literaria. Durante la década de los 80, este ndcleo fue dirigido por
Vicente Espinel, quien carente de una reflexion y vision sobre la cultura, ademas de la escases
de recursos, convirtid a este ndcleo en una institucion de homenajes entre conocidos y amigos
escritores (Hidrovo 2018).

Esto expone una de las principales falencias sobre la administracion cultural estatal,
siempre centralizada, si bien no Unicamente en Quito, si en la region Sierra. La siguiente cita
explica el ambiente institucional cultural de la época en las provincias de la Costa
ecuatoriana:

A nivel de la Costa debido a la escasa presencia del Estado en este
terreno se han desarrollado, de manera asimétrica y descoordinada,
una produccion estatal que ha estado objetivada en los nicleos de la
Casa de la Cultura con un insignificante impacto y trascendencia en
la poblacién, debido principalmente a sus bajisimos recursos
financieros [...] la escasa accion de los Centros Municipales de
Cultura, al mismo tiempo tan antiguos institucionalmente hablando y
tan nuevos en labores culturales; situacion imputable a la
inestabilidad administrativa edilicia que realiza alguna labor

especialmente durante los onomasticos citadinos o en periodos

SRenombrado médico manabita quien en 1938 compuso la letra del Himno a la ciudad de Manta. Sus
obras mas importantes fueron: “Cuatro voces de la Poesia Manabita” y “Guerreros de Hipocrates™.

® Poeta portovejense cuya obra es reconocida en los circulos literarios y culturales de todo el pais,
recoge titulos como “Canto a Portoviejo”, “Atardecer” y “Advenimiento de Portoviejo”; publico ademas los
libros “Romanza de la Ausencia”, “Motivos de Ayer y de Hoy”, “Cuatro Voces de la Poesia Manabita” y
“Antologia Poética”. Recibié la Condecoracién Nacional Al Mérito en el Grado de Comendador” en 1963,
ademas de otros reconocimientos provinciales.

"Poeta, novelista y cuentista portovejense, padre del poeta Horacio Hidrovo Pefiaherrera, fue
presidente del nucleo de la CCE en 1957. En 1961, el gobierno ecuatoriano lo honr6 con el Premio al Mérito
Educativo. Su novela mas conocida es “Un hombre y un rio” (1957).

8 Politico y escritor ecuatoriano del realismo social. Sus obras mas importantes fueron “Los que se
van”, “Yunga” y “La Cabeza de un nifio en un tacho de basura.”
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electorales; o insertos en una dindmica clientelar que diluye sus
labores” (Villavicencio 1991, 69).

Frente a esta ausencia de Estado y una débil relacion entre el Estado y la sociedad
civil, en ella surgen particulares iniciativas que, sobre todo en la regién Costa del pais,
contaron con el apoyo de sectores empresariales que actuaron como promotores culturales,
pero sin una visién social, y priorizando las ventajas publicitarias que les proporcionaba
(Villavicencio 1991); es decir, la cultura como un insumo que apuntalaba alcanzar otros fines.

Sin embargo, seria absurdo recriminar a los trabajadores artisticos que se apoyaron
en estas formas de financiamiento, sobre todo porque esta forma se convirtié en la Unica
posibilidad de conseguir recursos ante la ausencia del Estado, aunque también entraron en
juego otros riesgos y condiciones éticas tanto de los empresarios como de los artistas. Si los
auspicios fueron una decision espontanea y circunstancial que no se sustent6 en una reflexion
personal, ni mucho menos en un marco institucional que abordara la importancia del fomento
a las artes y ofreciera beneficios a quienes la apoyaran, estos tuvieron una duracion muy
corta, dirigida sobre todo a fortalecer inmediatamente la imagen de las empresas, hecho que
complejiz6 aln mas la permanencia de estos proyectos culturales en el tiempo.

A esto se suma la ausencia de didlogo y respuestas ante las necesidades de los
trabajadores artisticos dedicados al teatro en este periodo. La perspectiva de la CCE por
“democratizar”, entendida sobre todo como socializacion del arte, se enfoc6 exclusivamente
en la literatura y las artes plasticas, ignorando otras expresiones culturales como el teatro,
que podrian ser consideradas periféricas en la escena artistica de la época.

Solo durante la década de los 60 el teatro tuvo un gran apogeo en Quito por la
contratacion de Fabio Pacchioni®, experto italiano de la UNESCO, quien inicié un proceso
de formacion teatral del cual emergieron las agrupaciones “Teatro Popular” y “Teatro
Ensayo”, siendo este ultimo el unico referente teatral consolidado por el fomento de la CCE,
Sede Nacional, en Quito. Algo parecido ocurrié en Guayaquil: durante la década de los

setenta con eventuales talleres y seminarios de teatro se impulsé la creacion de La Escuela

® En 1964, Fabio Pacchioni se vinculd al grupo literario Los Tzantzicos, con quien organizé un
Seminario teatral con estudiantes y obreros. Para 1965, la Casa de la Cultura Ecuatoriana, de acuerdo con la
UNESCO contrato, definitivamente a Pacchioni para que se encargue de crear un movimiento teatral cuyas
obras reflexionen sobre teméticas sociales, mediante el uso de un lenguaje y técnica teatral con expresiones
populares y segun la realidad del contexto ecuatoriano.
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de Teatro de la Casa de la Cultura Ncleo de Guayas a cargo de llonka Vargas', proyecto
que mas alla de esta década no contd con apoyo econdémico (I. Vargas 1984).

El Teatro Prometeo, inaugurado en 1977, fue el espacio asignado para trabajo,
formacion y presentaciones del grupo Teatro Ensayo™. Para la década de los ochenta, es el
mayor, por no decir Unico, apoyo para las artes escenicas mediante el alquiler de este
escenario para la presentacion de obras teatrales; aunque para ello el grupo debia cancelar el
20% de la taquilla, aceptar temporadas muy cortas de tiempo y encargarse de la difusion en
medios porgue la administracion del Teatro Prometeo no garantizaba difusion.

Segun Santiago Ribadeneria®?, destacado critico de artes escénicas, la gestion de la
CCE durante la década de los ochenta en relacidn al teatro, se limit6 al alquiler de espacios
para presentar funciones y a la difusion de informacion sobre estrenos de obras a través de
sus medios de comunicacion. Pero mas alla de eso, no aport6 a consolidar procesos de mayor
alcance en el tiempo, ni con espacios para ensayos —aunque en la actualidad son varias las
salas independientes que funcionan ahi, éstas se consiguieron por procesos de ocupacion en
la década de los noventa-, ni mucho menos con recursos econémicos; estos ultimos jaméas
han sido democratizados para que la diversidad de grupos de la escena teatral acceda a ellos.
Las politicas administrativas y de gestién para cada area artistica dependian de quien
estuviera en la presidencia y sus predilecciones (Ribadeneria 2018), por lo tanto, no habia
una politica integral para el arte y al parecer el teatro no era una prioridad.

En este sentido, si la CCE es una de las dos instituciones oficiales que rigen la politica

cultural de la época en el pais y su accionar en el campo teatral se reduce a lo antes

10 Actriz y activista del teatro. Se forma como actriz en la Unién Soviética. Al regresar a Ecuador cred
y dirigid la Escuela de Teatro de la Casa de la Cultura Nicleo del Guayas y posteriormente a cred y dirigi6 los
grupos profesionales T.O.E. (Teatro Obrero Estudiantil) y el Teatro Experimental de Guayaquil. Ha participado
en la formacion de la Corporaciéon Ecuatoriana de Teatro, la Asociacion de trabajadores del Teatro, La
Coordinadora Latinoamericana del Teatro, el Comité de intelectuales y artistas por la soberania de los pueblos
de América Latina. Fundadora, y profesora en la Escuela de Teatro de la Universidad Central, promotora de
programas educativos en las comunidades indigenas. Organizo el | Festival Nacional de Teatro, asi como el |
Encuentro Sudamericano de Promotores de Teatro Popular. Integrante y pionera del Teatro Popular y mas
adelante de Mascaro.

1 Teatro Ensayo fue una agrupacion teatral que se formd en la década del sesenta tras los talleres de
actuacion dictados por el experto de la UNESCO Fabio Paccioni en la Casa de la Cultura Ecuatoriana. Asi se
convirtio en el grupo de teatro oficial de esta institucion.

12 Santiago Rivadeneira Aguirre es critico de artes escénicas, editorialista, investigador y docente. Fue
coordinador académico de la Escuela de Teatro de la Universidad Central del Ecuador, entre 1973 y 2000. Ha
publicado “De cantos y huellas” (1976) y “Las desventuras de la abuela rota” (1995) y “Los sonidos del pensar
en el teatro y la danza” (2017).
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mencionado, se puede argumentar que no existia una politica o al menos una intencion estatal
de fomentar el movimiento teatral ecuatoriano. Y aunque su objetivo publico fue apoyar e
impulsar al desarrollo de las artes para fortalecer la identidad nacional, su relacion de fomento
exclusivo a ciertos sectores artisticos como la literatura y las artes plasticas nos permite dudar

y pensar en otros posibles fines institucionales y personales.

1.2.2 El Banco Central del Ecuador y su mecenas: una apuesta por el teatro

El Banco Central del Ecuador aparecio en la escena de las instituciones estatales en
1929 y ha sido la institucion encargada de la regulacion de las politicas econdémicas del pais,
aunque su funcién mas importante fue la emision del sucre hasta el afio 2000, cuando el pais
ingres6 un proceso de dolarizacion.

Su actividad cultural inici6 en los afios 50 con la direccion general de Guillermo Pérez
Chiriboga, quien apoyo el rescate de piezas arqueoldgicas de oro que no fueron fundidas
como activo de reserva monetaria. Durante los 60 recupero colecciones particulares de arte
pre hispanico, colonial, libros antiguos, etc., con los que luego se inaugurd el mayor aporte
para la historia cultural del pais: el Museo del Banco Central.

El primer hecho que vincul6 al Banco y a la cultura estd influenciado por tres
antecedentes: primero la reflexion de Edwin Kemmerer!® en los afios 20 sobre como deberian
aportar a la cultura los bancos centrales; después, la motivacién por la inauguracion del
Museo del Banco de la Republica de Colombia en 1949; y por Gltimo, la vision de Hernan
Crespo Toral** , fundador del Museo del Banco Central.

Este museo se inaugur6 en 1969 ante la gran expectativa de la opinion pablica que
tuvo opiniones muy diversas, pero la principal: ¢por qué un banco se dedica a la actividad
cultural? Los objetivos eran precisos: preservacion del patrimonio y el robustecimiento de la
imagen de esta institucion con la meta de aportar a consolidar la identidad nacional. A lo que
también se puede afiadir que: “cuando se abrid el museo, la bonanza petrolera estaba

generando también un “consumo” de la cultura por parte de la clase media; era la coyuntura

13 Asesor econdmico de gobiernos de paises de todo el mundo, especialmente latinoamericanos, como
promotor de politicas monetarias.

14 Arquitecto cuencano que posteriormente estudia museologia en la Escuela de Louvre en Paris y al
volver al Ecuador idea y construye y dirige el museo del BCE.


https://es.wikipedia.org/wiki/Latinoam%C3%A9rica
https://es.wikipedia.org/wiki/Pol%C3%ADtica_monetaria
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ideal para alimentar el deseo de ese amplio sector por articularse con la corriente mundial
que habia dirigido su mirada al tercer mundo [...] es el momento del llamado “boom” de la
literatura, y el fortalecimiento de las corrientes socioldgicas y antropoldgicas de nuestro
continente” (R. Adoum 1994).

En realidad, fue un gran aporte a la educacion del pais, porque era la primera vez que
las colecciones privadas se abrieron al publico. Ademas, representd una significativa
contribucion en estrategias de mediacion museoldgica que impulso la participacion activa de
diversos publicos mediante talleres, concursos y giras de estudiantes en un intento por
deselitizar el consumo artistico (Molina 2007) .

En 1977 se celebro el cincuentenario del banco y se conform6 un comité encargado
de los festejos. Francisco Aguirre Vasconez™ fue parte de la organizacion, y tras la
finalizacion del aniversario, él propone a Rodrigo Espinosa Bermeo, gerente del banco en
ese entonces, la creacion de un area que se encargara de todo lo vinculado a la cultura, es
decir museos, publicaciones, investigacion, y a eso le afiadié el componente de Difusion
Cultural. Es asi que en 1978 se fund6 el Centro de Investigacion y Cultura del Banco Central
del Ecuador con tres areas: editorial y publicaciones, actividades culturales, e investigaciones
(Molina 2007).

Desde la gestion de este centro a nivel museoldgico se promovid la creacion de sedes
de museos en Cuenca, Loja, Guayaquil, Esmeraldas y Manta. Aparecieron importantes
publicaciones como la “Biblioteca clasica del pensamiento ecuatoriano” y la revista
“Cultura” conjuntamente con la investigacion y el rescate documental. También se crearon
nuevas propuestas educativas y de socializacion, como el bus museo, con el cual visitaron
sectores alejados del pais con maletas didacticas. Ademas, se impulsd a los Centros
Culturales Independientes para mantener las tradiciones populares, el fortalecimiento de
talleres para la difusion de oficios tradicionales y las “semanas culturales” como un programa
de difusion de valores artisticos (Molina 2007).

Para el afio de 1981, por el aumento de actividades culturales y proyectos de cada area
éstas dejaron de funcionar en conjunto y Difusion Cultural se convirtié en la Gerencia de

Difusién Cultural, con lo que tuvo mayor libertad para su gestion. Sus objetivos se vincularon

15 Funcionario del BCE, impulsor y posterior gerente del Departamento de Difusién y Cultura del BCE.
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especificamente a impulsar los valores culturales del pais mediante la investigacion,
valoracion y difusion de todas las expresiones sociales: teatro, danza, musica, pléstica.

Se cre6 un programa que incluyo la creacion de talleres para aproximar las artes a los
sectores populares y para la profesionalizacion. Este ultimo término genera confusiones
porque la profesionalizacion como tal solo puede existir a partir de la educacion formal®
cuyo alcance era limitado ya que muchos artistas de la época se habian formado de manera
autodidacta o a partir de la experimentacion colectiva y ademas tenian cierto rechazo por la
formacion académica dentro de la institucion formal (Michelena 1984). En este sentido, la
capacitacion, a pesar de ser educacién no formal, supuso una garantia para el acceso a
mayores recursos y mejores condiciones laborales de los trabajadores de las artes al
incursionar laboralmente como instructores.

Esto responde a politicas de desarrollo que destinaron un particular interés en la
educacion para generar Capital Humano, que alcanzaria su auge en la década de los noventa
y con el cual postulaban se subsanarian otros problemas sociales como la pobreza o la
delincuencia; ésta politica supone que una persona preparada y con conocimientos podria
acceder rapidamente a conseguir empleo, promover cohesion social y un ambiente armonico;
educacion es sinonimo de desarrollo, pero dentro de un sistema capitalista, habria que
preguntarse qué tipo de desarrollo y para quién.

Ademas de los dos programas mencionados, estuvieron las “caravanas culturales” con
las cuales los grupos artisticos recorrieron el pais mostrando su trabajo (Banco Central del
Ecuador 2007).

Segln Tinajero (2011), esta ruta cultural establecida por el Banco Central del Ecuador
cuestionaba la politica de Ideologia de la Cultura Nacional planteada desde la Casa de la
Cultura Ecuatoriana, porque promovia la “recuperacion de la memoria” para pensar una

nueva identidad no racista ni esencialista.

Ya no se trataba, por lo tanto, de “volver a tener patria”, sino de
reintegrar la perdida unidad de un sujeto historico que, por supuesto

incluia al mundo indigena, cuyos meandros profundos se trataba de

16 En 1974, Edmundo Ribadeneira decano de la Facultad de Artes de la Universidad Central del
Ecuador, crea la Escuela de Teatro en esta institucion.
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sacar a la luz: de la utopia de la patria [...] se habia pasado ya a una
nueva utopia de la nacion mestiza, dialécticamente concebida como
unidad de lo diverso y no, como antes, a manera de una imposible

sintesis homogénea (Tinajero 2011, 37).

El Banco Central respondié a la perspectiva de utilizar a la cultura como un recurso
estratégico para la consecucion de otros fines. Su discurso oficial se fundamentd en la brajula
de las politicas de la Organizacion de Naciones Unidas (“ONU”) sobre las criticas a los
conceptos de progreso occidental. Asi propusieron la nocion de Desarrollo Humano,
enfocado en potenciar las habilidades individuales y ofrecer condiciones de libertad
necesarias para que cada sociedad exista a plenitud (Comision Mundial de Cultura y
Desarrollo 1996).

Hay un giro en los conceptos de acceso y democratizacion que habian operado en
décadas anteriores, de tal manera que la vision paternalista de “llevar la cultura” y proyectar
discursos predeterminados, cambid en esta década en direccidn de asegurar la participacion
activa de grupos, individuos y pueblos, que se convierten en gestores particulares para el
desarrollo de su vida cultural a partir de sus propias dinamicas. Una transformacion muy
utilitaria porque, aunque reconocio la potencialidad en las diferencias locales, no plante6
acciones estructurales.

Si bien una sociedad es capaz de agenciar sus propias alternativas de vida y existencia,
esto se efecta dentro de un sistema politico y econémico que determina las reglas del juego.
Que las personas puedan, aprendan y gestionen sus posibilidades, no elimina la
responsabilidad del Estado. Las luchas y el agenciamiento colectivo de la sociedad no deberia
ser una conquista ante los discursos y politicas oficiales, el reto es entender como se produce
el didlogo entre la sociedad y las instituciones, con la responsabilidad que cada una posee; v,
sobre todo, con que intencion actda cada uno, condicionado por la voluntad individual y
agenda personal de quien detente el poder, antes que guiados por una politica institucional.

En este sentido, el BCE sigui6 el modelo imperante de desarrollo de la época y destind
capital humano y econdmico para el impulso de la cultura, especialmente para la preservacion
del patrimonio, vision propia de una institucion estatal en pro de impulsar la identidad
nacional. Para guiar estas acciones, en 1984 se cred el Plan Trienal de Desarrollo Cultural

donde se reiterd que “muy dificil resulta hacer politica econdmica cuando se desconoce un
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pais [...] mientras mas rico sea nuestro conocimiento del pasado cultural, mas solido sera
nuestro futuro.” (Banco Central del Ecuador 2007, 220)

Lastimosamente, todas estas intenciones humanistas, como se cita constantemente en
este documento, tuvieron muchos tropiezos por la intensa critica que se hacia a la relacién
entre un banco y la cultura de un pais, hubo una oposicién activa a esta relacion de fomento.
Es por ello que en 1989 cuando se anunciaron las reformas a la institucionalidad del banco,
“no falté quien [...] empezara a preguntarse y cuestionar la permanencia de las actividades
de orden cultural y social y sobre la utilidad de estas.” (Banco Central del Ecuador 2007,
225).

Un informe sobre los 80 afios del BCE, publicado en 2007, analizé los beneficios que
produjo la incidencia del banco en temas culturales, se reiterd su valiosa labor en la
preservacion, educacion, formacion, el fomento a artistas, fortalecer practicas culturales y
“algo tan importante [...] que el trabajo cultural ha fortalecido la imagen institucional del
Banco sobre todo en sus tiempos mas dificiles.” (Banco Central del Ecuador 2007, 235)

Esta afirmacion nos ubica en un plano menos humanista e idealista, sin desmerecer la
importancia que tuvieron estas areas, otra de sus finalidades fue fortalecer la imagen del
banco en una época de profunda crisis economica.

En 1992 se desprendio juridicamente al Departamento de Cultura del BCE con la
intencidn de crear una fundacion de derecho privado, que hubiera requerido la privatizacion
de los servicios publicos y la reduccion del “Estado”, una préactica comin en un contexto de
crisis econdémica como en los 90; sin embargo, nunca se consolidd. Se intenté mantener
alguna actividad cultural y se crearon programas para ser dirigidos desde Quito, Guayaquil
y Cuenca, administrados a traves de un Mecanismo de Procesos que agilitaria la organizacion
desde los tres centros nacionales con un comité cultural nacional que aprobaria los proyectos.
Pero nada de esto funcion6 con la misma capacidad organizativa y de incidencia social
inicial. Fue entonces el fin de una época que aporto, aunque con debilidades de politica y
gestion, con programas y acciones de fomento para dinamizar distintas areas culturales del
pais, especialmente los museos.

En este proceso fue clave la figura de Francisco Aguirre VVasconez en su calidad de
Director del Departamento de Difusion Cultural del BCE y en el fomento a las artes escénicas

en la década de los 80, quien a pesar de tener un documento institucional como el Plan Trienal
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de Desarrollo Cultural (que podria considerarse la politica del BCE durante los afios 80) en
el cual se explicitd muy detalladamente que la prioridad del fomento cultural del banco debe
dedicarse a las areas de investigacion, editorial, rescate documental y fortalecimiento de la
red de bibliotecas a nivel nacional. Pero, jamas se menciond una politica de apoyo para las
artes escenicas como la danza, el teatro o la masica; aun asi, Francisco Aguirre supo
movilizar recursos econémicos y humanos para estas areas invisibilizadas en este plan.

Pareceria que, para el BCE en la practica, las artes escénicas no aportaban a fortalecer
la identidad nacional y ademas presentaban gran dificultad de consumo por sus necesidades
de condiciones particulares; o quizas, en el fondo, la politica institucional queria mantener la
elitizacion de este consumo y desligarlo de lo popular (Espinosa 1991). Por ello, desde el
Centro de Investigacion y Cultura “CIC” del Banco, del que era parte el area de Difusion
Cultural, se indagaron justificaciones para financiar estos proyectos y plantear que la cultura
es, por sobre todo, un acto politico que se sostiene a partir de decisiones, acciones que
reinterpretan, cuestionan o reafirman la realidad nacional y esa es uno de los principales
valores de las artes escénicas (Espinosa 1991).

Aguirre debid justificar los motivos por los que el fomento para las artes escénicas
era importante; insistio en que el arte es un movilizador social, un detonante para el
pensamiento que se construye desde lo popular, deselitizando y democratizando recursos
para su creaciéon y consumo (Aguirre, 1986). Aguirre cité a Franz Fanon cuando menciond:
“La cultura nacional es el conjunto de esfuerzos hechos por un pueblo en el plano del
pensamiento para descubrir, justificar y cantar la accion a través de la cual ese pueblo se ha
constituido y mantenido.”

En este marco de politica se efectuaron proyectos como las “Temporadas Culturales”
en 1978 que consistieron en la difusion de todo tipo de arte y expresion cultural por varias
provincias del pais, asi como también los “Programas de Difusion” que bajo la misma logica
buscaron desarrollar plataformas culturales en sectores méas vulnerabilizados y olvidados
socialmente: penitenciarias, orfanatos, etc. A partir de estos compartires, entre comunidad y
trabajadores de las artes, se organizaron talleres en funcidn de lo que se evidencia como
requerimiento en cada lugar: hubo talleres de teatro (en los cuales personajes varios
integrantes de la ATT fueron instructores), musica, danza, titeres, literatura serigrafia,

encuadernacion. Fue tan fructifera su labor, que en el afio de 1985 recibio el premio Ollantay,
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otorgado por el Centro Latinoamericano de Investigaciones Teatrales, por reconocer a esta
institucion como la mas destacada en Latinoamérica por su apoyo al teatro (Aguirre 1986).

Otro momento de gran representatividad durante su gestion es la difusion. En 1985,
se inauguro el proyecto “Caravanas de Teatro Nacional”, donde todos los grupos que fueron
capacitados con talleres, recorrieron el pais mostrando su trabajo, por lo que recibieron un
pago periodico. La Caravana de Teatro Nacional llegd a la ciudad de Manta, del 27 de
septiembre al 1 de octubre y se presentaron los siguientes grupos: CLAM, La Oreja, Arlequin,
Teatrino de los Comediantes, TAF, Saltimbanquis, Ollantay y por supuesto, el naciente grupo
La Trinchera (BCE 1986).

Las acciones de fomento de Francisco Aguirre para las artes escénicas también
podrian leerse como el producto de dos hechos: EI mismo fue actor durante su juventud y
trabajo con Paco Tobar'’, por otro lado su abuelo Francisco Aguirre Guarderas®, quien
escribid “Receta para viajar”, considerado referente de la dramaturgia ecuatoriana (F. Aguirre
2018). Es decir que, de alguna forma, siempre estuvo vinculado al teatro y también al circuito
de artistas de la época, por lo cual habia una ventaja respecto a otros posibles
administradores: €l conocia el campo y las necesidades teatrales. Su capital cultural lo
legitimo en el campo y posibilitd su accionar desde la institucion, pero de ninguna manera
esto responde a una politica institucional sélida y a largo plazo del BCE; al contrario,
responde exclusivamente a una politica personal.

Esta es una caracteristica decisiva al momento de crear una politica, porque el
desconocer como funciona el trabajo artistico teatral y sus procesos ha provocado que los
administradores de instituciones culturales y la empresa privada, invisibilicen los recursos
humanos, materiales y el tiempo que conlleva el montaje de una obra, es decir: el trabajo del
actor (Ribadeneria 2018). Sin embargo, el riesgo radica en que estas acciones basadas en
agendas y redes privadas se conviertan en politicas institucionales sin sustento técnico ni

politico para una intervencion.

17 Fue poeta, dramaturgo, narrador, ensayista, periodista, critico literario, diplomatico y profesor
universitario ecuatoriano. Esta considerado como una de las figuras mas relevantes de la literatura y el teatro
ecuatoriano de la segunda mitad del siglo XX.

18 Dramaturgo quitefio que escribié dos reconocidas obras teatrales: “Receta para heredar” y “Receta
para viajar”, la Glltima representada en el teatro Sucre, en 1892.
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Ahora bien, a partir de los antecedentes personales de Aguirre podriamos deducir que
existio un interés personal por apoyar al teatro, que articulado a su pertenencia a una élite
cultural, lo hizo poseedor de un vasto capital simbdlico. Los mismos trabajadores del teatro
lo catalogaron como un hombre de amplia y justa sensibilidad para apreciar el arte y apoyarla
(Ribadeneria 2018).

De cierta forma, este mecenas ilustrado, que utilizd recursos publicos para su agenda
personal, es la representacion prototipica de lo que Bourdieu (1995) denomina “protector
oficial de las artes”, que por su status politico, econdmico, y su capital cultural, es capaz de
generar reglas, donde los subjetivo e interpersonal tiene mayor peso, y producir “una
auténtica subordinacion estructural, que se impone de forma muy desigual a los diferentes
autores segun su posicion en el campo.” (Bourdieu 1995, 82). Es asi como las relaciones
sociales se tejen en una red de relaciones que excluyen y benefician a los trabajadores de las
artes a partir del vinculo con “el mecenas”, quien aporta no Unicamente con recursos
econdmicos, sino también con relaciones personales que a su vez generan nuevas redes.

Sin embargo, pensar que la intencion de fomento de Aguirre estuvo guiada
Unicamente por mdviles altruistas es poco convincente. En este juego performatico, su
intencion también fue de tipo personal, que produjo marcadas diferencias en los beneficios
que cada actor recibié a partir del tipo de relaciones y afectos con el mecenas. Como se
desprende de entrevistas realizadas a algunos trabajadores teatrales, Aguirre disfrutaba la
bohemia de los circulos del arte y este espacio de fiesta se convirtio en el espacio privilegiado
para la socializacién, la elaboracion de relaciones y tejido de redes.

Adriana Ofia'® (2017) recuerda que estas practicas provocaron profundos
enfrentamientos y competencia, al no existir una politica clara para la seleccion de proyectos:
todo era muy intuitivo, “muy de recomendaciones y amistades porque ¢l no tenia una politica
de accion, actuaba segun lo que sentia, y eso impedia avizorar la proyeccion a futuro de cada
proyecto”. A pesar de la critica, este tipo de practicas eran comunes en estas acciones de
fomento porque “los mecenas no tienen politicas publicas. Seria una vergiienza para su

libérrima magnanimidad. No hay camino... se hace camino al donar.” (Espinosa 1991, 50)

19 Fundadora del grupo teatral “Los Saltimbanquis” que se desarrolla a partir de investigaciones sobre
teatro antropolégico. Ha sido la creadora de un lenguaje escénico basado en las culturas andinas y las fiestas.
Reconocida por su vinculacion al método de creacion colectiva y por su ideologia de izquierda, que la llevo a
ser parte de organizaciones artistico politicas como la Coordinadora de Artistas Populares (“CAP”).
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La importancia del Departamento de Cultura del Banco Central aun es visible en la
actualidad porque impulso el trabajo de quienes luego se convertirian en referentes para las
artes escénicas como el grupo teatral Malayerba?, La Trinchera?!, Susana Reyes?? y Wilson
Pico? entre los méas destacados. Ademas, debido a la cercania con los trabajadores del arte,
sobre todo con la Asociacion de Trabajadores del Teatro (“ATT”) y sectores populares, el
Departamento de Cultura activé una democracia participativa que a su vez promovié niveles

de agenciamiento artistico (Espinosa 1991).

1.2.3 La Asociacion de Trabajadores del Teatro “ATT” y su obra: ;A organizarnos?

Durante las décadas de los 60 y 70, el “Nuevo Teatro” era la méxima expresion de la
vinculacion entre teatro y politica. EI movimiento cuestiond la ideologia imperante, la moral
hegemonica y la identidad reducida al proyecto de identidad nacional mestiza. Por ello, el
espacio publico fue su escenario primordial para vincularse con la gente y promover una
postura critica ante el sistema y asi forjaron el imaginario de las caracteristicas politicas que
debia tener un artista (Aristizabal 2010).

En los ochenta se develan otros actores culturales diversos e identidades colectivas
que antes habian sido invisibilizadas por una politica cultural centrada en el nacionalismo y
el mestizaje (Parga 1991). Todo esto impulsd una potente critica ideolégica a las propias
trincheras de enunciacion politica, y el teatro, que habia estado intimamente ligado a los
procesos politicos de izquierda ecuatorianos, cuestion6 que la creacién Gnicamente existiera
bajo estas formas militantes que no potenciaban los lenguajes creativos y muchas veces
sujetas a las direcciones de las necesidades del partido.

Asi se produjo una fractura estética con el teatro cuya prioridad era la vocacién
politica, esto provocé el aparecimiento del “Teatro Experimental” como plataforma para

sistematizar los procesos teatrales que ya se realizaban en el pais, y también como una

20 Grupo teatral que nacié en Quito en 1980, fundado por los actores argentinos Susana Pautaso,
Aristides Vargas y la actriz espafiola Rosario Francés.

2L Grupo de teatro manabita creado en 1982 a partir de un grupo de teatro del colegio “5 de Junio” y
dirigido por el maestro Bolivar Andrade.

22 Figura de la danza nacional, creadora del Butoh de los Andes.

2 Pionero de la danza contemporanea ecuatoriana.
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respuesta al modelo capitalista y la mercantilizacion del teatro, reflejada sobre todo en el
contenido artistico reducido a espectaculo de entretenimiento en la television.

Este teatro le aposto a la investigacion y la experimentacion centradas en el trabajo
del actor como creador y no Unicamente como intérprete. Integré nuevas técnicas que
diluyeron las marcadas fronteras entre teatro, danza, artes plasticas y musica. Con todos estos
insumos le dedico especial importancia a la formacion y las experiencias, impulsé propuestas
pedagogicas para potenciar la accion, asi como una ética capaz de dar respuestas a estas
nuevas necesidades dentro y fuera de la escena (Aristizabal 2010).

De esta manera y ante la imposicion de politicas neoliberales en todas las areas
sociales, los hacedores de las artes y otros agentes sociales tuvieron que enfrentarlas, al
tiempo que adoptaron una clara posicion politica encausada en la basqueda de estéticas y
lenguajes artisticos nuevos y coherentes con el panorama social. Asi aparecié en 1979 la
Asociacion de Trabajadores del Teatro, aun vinculada a la propuesta ideoldgica de los
procesos revolucionarios de la década del 60 y 70. Su principal intencién fue consolidar un
movimiento de Teatro Nacional y luchar por la consecucion de derechos colectivos como
afiliacion al seguro, carnet laboral, promover la creacion de espacios para la produccién
teatral y capacitaciones.

En 1983, con el apoyo del Departamento de Difusion Cultural del Banco Central del
Ecuador, la ATT realizé el Primer Encuentro de Teatro Ecuatoriano donde se debatio la
importancia de reconocer a todos los agentes (criticos, dramaturgos, iluministas, vestuaristas,
publico, etc.) que integran el proceso para la creacion del hecho escénico y asi como también
debatir sobre los problemas que aquejaban este campo cultural: un &rea artistica desmerecida
por el Estado y que reflejaba ese desinterés en la falta de infraestructura para ensayos y
presentaciones, asi como falta de recursos para montajes. También se expuso una
controversial postura ante de profesionalizacién, porque para algunos actores como Aristides
Vargas?* o Carlos Michelena? no era preciso una escuela formal para preparar actores. Se
evidencié que tampoco existian espacios especializados para difundir y hablar de teatro en

los medios de comunicacion. Y por ualtimo, se analizd la problematica del tiempo de

24Dramaturgo, director y actor argentino, fundador del grupo Malayerba y radicado en Ecuador desde
1975.

2% Creador del grupo “Teatro de la Calle” con el cual explora lenguajes cotidianos y comunes para
hacer teatro en el espacio publico. Actualmente es uno de los mayores referentes del teatro de calle.
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produccién teatral y la imposibilidad de dedicarse exclusivamente a esta actividad, cuyo
efectos eran la débil formacion de pablicos al no existir una cartelera variada y constante de
obras (Cordero 1984).

Ademas de ser un diagnostico, este encuentro también aportd al gremio reflexiones
sobre las divergencias entre profesionalizacion y educacion no formal. Aunque ambas se
resumen en la necesidad de prepararse técnicamente y muestran el inicio del giro que ocurrira
en la década de los noventa con la formacion especializada, técnica y la division de los roles
profesionales. Sin embargo, ésta ldgica no funcionaba en el teatro ecuatoriano “quien quiere
ser actor debe ser también muchas otras cosas: utilero, luminotécnico, sonidista, dibujante,
barredor, disefiador y guionista, entre una serie de etcéteras posibles. La division del trabajo
teatral aqui y en nuestras circunstancias es, por lo pronto, una quimera” (Cordero 1984, 22)

Posterior al encuentro, el Departamento de Difusion Cultural del Banco Central
acogio estas reflexiones y a partir del afio siguiente propuso una serie de talleres de formacion
con Christopher Baumann?®, Tamara Navas?’ y Charo Francés?® con Aristides Vargas a la
cabeza.

Es preciso entender que Unicamente la profesionalizacion, es decir, el estudio
sistematico y la obtencion de un titulo permiten hablar de precarizacion laboral. Segdn Jaron
Rowan (2010), al convertir a la cultura en un recurso en la década de los noventa, el Estado
tratd de resolver la probleméatica laboral de este sector mediante el fomento de
emprendimientos culturales, microempresas y el trabajo autbnomo. Por otro lado, la clase
trabajadora que ingreso a la universidad buscé nuevas formas de trabajo que asignara el valor
y el sentido justo a los conocimientos y aptitudes adquiridos. Pero contradictoriamente, esta
fuga del trabajo formal decanté en una profunda precarizacion. El éxito de un buen
emprendizaje®®, dentro discurso neoliberal, depende del nivel de profesionalizacion del
agente, ya no del sector cultural ni de las politicas estatales. Por ello, mientras sus agentes

culturales se convierten en emprendedores que deben gestionar su trabajo sin estabilidad

% Actor aleman de larga trayectoria artistica y formativa que llega a Ecuador en 1984. Integra los
grupos de talleristas que Francisco Aguirre retine desde el BCE para la formacidn de actores en provincias como
Quito, Guayaquil, Cuenca y Manta.

27 Actriz manabita con formacion teatral en Alemania, es reconocida por su obra “Informe para una
Academia”.

28 Actriz espafiola fundadora del grupo teatral Malayerba en 1979, en la ciudad de Quito.

2% Rowan acuiia este concepto para categorizar al emprendedor cultural que aparece a mediados de la
década de los noventa junto con las Industrias Creativas.
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alguna: seguro social, bonificaciones, horarios y estabilidad, todas las facetas de la vida se
economizan y todo se vuelve un recurso, no hay limites entre el trabajo y la vida privada y
se debe gestionar una constante incertidumbre como sinénimo de libertad (Rowan 2010).

Sin embargo, la situacion en los ochenta no respondié en sentido estricto a un trabajo
precario, pues la mayoria de artistas se formaron de manera empirica, intuitiva o a partir del
intercambio colectivo; para ellos, su ejercicio teatral no era un trabajo precario, sino un
trabajo no reconocido como trabajo, y sin condiciones dignas para ejercerlo. Por ello la lucha
principal para movilizar al gremio se basé en concientizar que todo artista escénico es un
trabajador. Se cuestiond que la profesionalizacion sea dada Unicamente por el titulo que
concede la educacién formal, porque esto no garantiza calidad ni reflexion. Un verdadero
profesional es aquel capaz de ser lo suficientemente critico para leer la realidad y develarla
(A. Vargas 1984).

Justamente para ese afio se aplicd la Ley de Cultura, que determind la creacion de
FONCULTURA, un fondo de créditos reembolsables y no reembolsables. No se pudo
acceder a registros en archivos del BCE, Ministerio de Cultura ni Ministerio de Educacion
sobre como funciond este fondo para las artes escénicas durante esta década, por ello nos
permitiremos inferir a partir de las memorias Natasha Salguero®, quien trabajo para esta
institucion durante la década de los noventa. Se trata de una aproximacion empirica a lo que
pudo ser este panorama.

Segun Salguero, para aplicar a este crédito se necesitaba tener un proyecto capaz de
reembolsar econdmicamente la totalidad del préstamo concedido, aunque también existian
porcentajes a manera de bonos que se afiadian como estimulo al préstamo y que no debian
ser devueltos; pero, en ambos casos, la asignacion de la cantidad dependia de las referencias
personales y contactos dentro de la institucion. Sin embargo, la mayoria de proyectos no
cumplian con este requisito, porque a pesar de que el consumo artistico se habia acrecentado
a partir del boom petrolero en los 70, la poca permanencia de espectaculos en la escena local
y la gratuidad, no habia formado ni fortalecido al publico existente, por lo cual no se podia

asegurar una devolucién del préstamo.

%0 Natasha Salguero es una novelista, ensayista, poeta y periodista ecuatoriana. La primera mujer
ganadora del Premio Aurelio Espinosa Polit en 1989 por su novela Azulinaciones.


https://es.wikipedia.org/wiki/Novelista
https://es.wikipedia.org/wiki/Ensayista
https://es.wikipedia.org/wiki/Poeta
https://es.wikipedia.org/wiki/Periodista
https://es.wikipedia.org/wiki/Ecuatoriana
https://es.wikipedia.org/wiki/Aurelio_Espinosa_P%C3%B3lit_(premio_literario)
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Ademas, el tramite burocratico para obtener un crédito exigia una gran inversion de
tiempo, al cual los trabajadores artisticos no estaban acostumbrados y no buscaban sumarse,
sobre todo porque se conocia que los beneficiarios predilectos de los proyectos eran personas
allegadas al régimen del presidente Febres Cordero (Salguero 2018) , radicalmente opuesto
a las posturas ideologicas de la mayoria de los artistas escénicos de la ATT. Por otro lado,
conseguir financiamiento a partir del Departamento de Difusion Cultural del BCE era mas
sencillo, porque mas alla de la calidad artistica con la que ya contaban varias agrupaciones,
sobre todo se requeria de habilidades sociales para acercarse al mecenas.

Aplicar a estos créditos era aceptar condiciones injustas porque al ser un préstamo
ellos debian crear un proyecto escénico que genere ingresos en una época de gran crisis
econdmica y la ausencia de un publico dispuesto a pagar por ver teatro. La gratuidad era la
unica forma de generar publicos (Baumann 2018), acceder a préstamos en estas condiciones
era algo absurdo, y por otro lado no eran claros los procedimientos para la seleccién (Ofia
2017). De hecho, las irregularidades sobre el manejo de FONCULTURA no se hicieron
esperar y se le acuso6 por un sobregiro de 18 millones de sucres: “los directivos que manejaron
los fondos de FONCULTURA no actuaron con criterios técnicos ni en base a estudios
culturales, sino mas bien con criterios politicos [...] se entreg6 dinero a cualquier organismo
0 institucién que lo solicitaba sin priorizar las verdaderas necesidades que se presentan en el
ambito cultural” (Diario El Mercurio 1988).

En respuesta a la necesidad de financiamiento, pero contrario a las politicas de
FONCULTURA, el Departamento de Difusion Cultural del BCE creé en 1985 un fondo
destinado al impulso de grupos teatrales pertenecientes a la Asociacion de Trabajadores de
Teatro (ATT) a partir de préstamos no reembolsables. En un primer momento, la posibilidad
de llevar esta iniciativa hasta convertirla en una politica de Estado moviliz6 a todos los
integrantes de la ATT vy fortalecio los objetivos gremiales (Pérez 1986). Esta era la mejor
propuesta para financiar montajes ya que no requeria un tramite burocratico sino la
presentacion de una propuesta artistica creativa y de calidad, pero sobre todo estos criterios
estaban circunscritos exclusivamente al gusto y apreciacion artistica de Francisco Aguirre,
ademas de los vinculos personales con las personas cercanas al Departamento de Difusion

Cultural, pues no habia criterios explicitos ni una politica clara.
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Ahora vamos a utilizar al testimonio segun lo plantea Beatriz Sarlo (2005), como una
herramienta para conocer esa época a partir de la subjetividad y los recuerdos de algunos de
sus actores, es decir que no son hechos comprobados, sino una perspectiva subjetiva que a
su vez debe ser interrogada al estar atravesada en si misma por las mediaciones personales
de los entrevistados.

Adriana Ofia recuerda que, por estas preferencias personales hacia algunos actores y
actrices, el gremio propuso la creacién de comisiones y un reglamento para organizar la
relacién con el BCE de acuerdo a las necesidades colectivas y asi administrar los beneficios
econdmicos sin que se asignen de manera personal a los grupos. Ella no recuerda cuantos
comités hubo, pero si al probable causante de la desintegracion inicial de la ATT: la Comisién
de Capacitacion, integrada por Charo Francés y Aristides Vargas, quienes plantearon hacer
un diagnostico inicial sobre los grupos. Segin Yolanda Acosta®, esta fue una estrategia para
reafirmar una infundida superioridad del grupo Malayerba y asi convertirse en los elegidos
para capacitar al resto; la intencion inicial de repartir organicamente los recursos se
desplom6 y todo se canaliz6 para esta agrupacion.

Estos dos actores, provenientes de Espafia y Argentina respectivamente, habian
Ilegado a Ecuador a finales de los setenta huyendo de la crisis politica de sus paises. Ademas
de su calidad actoral, ellos también tenian una particular vinculacién con el Departamento de
Difusion Cultural, ya que el esposo de Charo Francés, el antrop6logo ecuatoriano Ramiro
Navarrete, era uno de colaboradores de Francisco Aguirre. Tras ser capacitadores teatrales a
nivel nacional -con lo cual llegaron a Manta y conocieron al grupo La Trinchera-, se
convirtieron en los presidentes de la ATT, y bajo esta direccién consiguieron una serie de
contactos internacionales que posteriormente se convirtio en la base de su gestion y fomento
para sus proyectos (Acosta y Ofia 2018).

Estos testimonios exponen un campo de produccidn teatral velado sobre todo por una
constante competencia. El escenario, donde los privilegios y las jerarquias en funcion de las
redes familiares y de amistades son determinantes para el impulso de un proyecto artistico.
Cabe recalcar que el grupo Malayerba es un referente para la escena teatral latinoamericana,

a diferencia de otras agrupaciones que también fueron parte de esta misma organizacion, pero

31 Se considera una de las actrices mas antiguas del pais. Su formacion la realizé junto al Teatro
Experimental de Cali a partir del trabajo con el método de accion colectiva en Colombia, y tras su regreso a
Ecuador, en 1978, se integra como docente en la Escuela de Teatro de la Universidad Central del Ecuador.
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ademas de la calidad de su lenguaje artistico, dramaturgia y puesta en escena, es probable
que el tejido de estas redes iniciales haya impulsado esa trayectoria.

En resumen, esta organizacion intent6 transformar el statu quo basado en su intencion
por impulsar el movimiento teatral del Ecuador a pesar de las condiciones adversas para su
existencia. Aunque estas condiciones también incidieron en el accionar interno de la ATT,
donde los egos marcaron trayectorias y astucias para generar tacticas y asi obtener mas
beneficios personales que colectivos, en una constante competencia disfrazada bajo la
relacién gremial con el BCE.

Mientras que el Banco fomento las artes escénicas a partir de la democratizacién en
la formacidn, produccién y consumo, también buscé otros beneficios como el fortalecimiento
de la imagen institucional; y a menor nivel, también la imagen personal de sus directores que
al convertirse en mecenas adquirieron prestigio social y capital simbolico social.

Para el Banco Central, el no apoyar a las artes escénicas no hubiera representado una
gran pérdida en su proyecto cultural que se sostenia prioritariamente a partir del museo,
investigaciones y publicaciones. Como se mencioné anteriormente, el teatro fue desplazado
a segundo plano al no responder al enaltecimiento de la identidad nacional como sucedi6 con
las artes plasticas y la literatura, ampliamente visibilizadas desde el proyecto de Benjamin
Carrion con la CCE. La prioridad del BCE fue invertir en bienes culturales materiales como
las colecciones del museo, que significaban la posesion de un bien econdmico, pero el teatro
era una inversion intangible que no se podia poseer. Por todo esto, se debe remarcar la
importancia de la gestion de Francisco Aguirre para las artes escénicas (Salguero, 2018).

Este mecenas ilustrado incidi6 radicalmente en la formacion y consolidacion de
artistas como Susana Reyes o Wilson Pico en la danza (Baumann 2018) y grupos teatrales
como Malayerba y La Trinchera.

Para los trabajadores del teatro, el no cumplir el deseo dentro de la escena anula su
existencia. En esta escena funambulista, su motivacion es vital: hacer teatro y vivir de ese
trabajo. Ninguna otra opcion era tan accesible en la década de los ochenta como el fomento
del BCE, esto llevé a varios de los trabajadores el accionar todos sus recursos para generar
capital social y potenciar sus redes. Estos funambulistas transitaron en la cuerda floja de sus
relaciones con el BCE. No todos consiguieron mantenerse en pie. El equilibrio requiere de

astucias, mascaras y atender al cddigo; todo esto posibilita el juntar otras redes para
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sostenerse. Por ello, en el siguiente capitulo, seguiremos tejiendo como se construye esta

matriz que luego serd la base de los modos de gestion del grupo La Trinchera en la ciudad de
Manta.
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Capitulo dos
¢Por amor al teatro?:
afectos, astucias y efectos que sostienen los hilos de

la cuerda floja

Segun Bourdieu (1995), el campo de produccion cultural es un espacio de varias fuerzas en
tension —los hilos que tensan la cuerda floja- que definen las reglas del juego de los agentes
involucrados. Su principal caracteristica es la inestabilidad, asi que para transitarla se
requiere que los funambulistas/trabajadores escénicos, logren cierto equilibrio dada la
condicion mavil del campo. Sus posiciones no son fijas, por lo tanto, un extremo puede ser
desatado y prolongado hacia otra direccion, cambiar de altura o incluso retirarse por
completo; pero esto no depende exclusivamente de los funambulistas, sino de las dindmicas
y relaciones entre otros agentes culturales y el marco de politicas que los contiene. Ademas
del equilibrio, la astucia de los funambulistas consiste en reconocer todos los hilos que tensan
esta cuerda floja extendida en el campo y entrenarse en dominar los artilugios para transitarla;
pero, sobre todo, conocer hacia donde saltar si una cuerda se retira de este tejido que se
proyecta en multiples direcciones.

En este capitulo, se analizara la proyeccion de estas redes desde la ciudad de Quito
hacia el puerto de Manta, y como su aporte influyé en la conformacion y existencia del grupo
teatral La Trinchera, uno de los grupos mas importantes en la escena teatral del pais por la
calidad actoral de sus propuestas escénicas, que los ha llevado a recorrer varios festivales
internacionales. Ademaés, son fundadores del Primer Festival Internacional de Teatro del
Ecuador, con lo cual acumularon mayor capital simbélico como agentes.

En este trayecto se evidenciard como las redes son fundamentales para garantizar la
existencia de un agente dentro del campo de produccion teatral en Ecuador. Se diferencian
los tipos de hilos y las intenciones con las que se proyectan y sostienen, mostrando que las
redes tejidas por afectos y astucias son la tactica central de esta gestion.
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En el primer capitulo se expusieron los motivos, por los cuales el teatro no fue
considerado una de las actividades artisticas predilectas para potenciar el discurso de
identidad nacional, que detentaban las instituciones culturales como el Banco Central del
Ecuador y la Casa de la Cultura en la década de los ochenta; contrario a lo que ocurrié con
el apoyo para las artes plasticas y la literatura. Este contexto gener( ciertas condiciones
particulares, o condiciones de posibilidad, como la presencia de los mecenas Francisco
Aguirre y Medardo Mora, que fueron aprovechadas por los trabajadores de las artes
escénicas; y es lo que Michel de Certeau denomina las ventajas del débil.

Segun este autor, el hablar desde un lugar sin poder produce la ventaja de no ser visto,
la posibilidad de moverse en libertad entre los intersticios del gran acto performatico y del
sistema que lo sostiene, siempre alerta para aprovechar cualquier instante que pudiera

ofrecerle un beneficio.

Este no lugar, permite sin duda la movilidad, pero con la docilidad respecto a los
azares del tiempo, para tomar al vuelo las posibilidades que ofrece el instante.
Necesita utilizar, vigilante, las fallas que las coyunturas particulares abren en la
vigilancia del poder propietario. Caza furtivamente. Crea sorpresas. Le resulta

posible estar alli donde no se le espera. Es astuta (De Certeau 1979, 43).

La astucia es el motor de la tactica, siendo ésta una utilizacion habil y creativa del
tiempo, de las circunstancias, de la ausencia de poder. En este sentido, los mecanismos de
regulacion performatica, las tacticas que aprehendemos y desarrollamos para adecuar nuestro
actuar en el mundo dentro de los marcos normativos, es la astucia de saber qué, pero sobre
todo cémo actuar segun el requerimiento de la situacidn para no ser sancionado (Butler 2000)
0 para recibir beneficios. Para sobrevivir.

Las condiciones de posibilidad de esta época, incidieron en la necesidad de construir
mascaras que otorgaran movilidad en el campo de gestion teatral. Esto los llevd a enfrentarse
con los discursos romantizados de su practica, idealizada desde el amor la libertad, la paz,
etc. Las astucias que debieron desarrollar para existir, pusieron en escena otros motores
importantes para la accién humana, usualmente invisibilizados en la practica artistica, como

el error, el egoismo, la vanidad.
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Por lo tanto, una accion performatica también esté atravesada por astucias para resistir
y existir; siguiendo a Yudice (2002), la gestion cultural para las artes escénicas es una accion
performaética, donde el sujeto estd constantemente escindido entre lo que necesita hacer para
sobrevivir; es decir, imponerse mascaras e improvisar, a la par de lo que realmente puede
sentir o no. Estos actos performaticos sostenidos desde la astucia generan redes de contacto.

Sin una politica estatal o institucional que formule lineamientos, las astucias se
movieron en el plano de lo personal y emocional, provocando una gestion fréagil e inestable
gue dependia Unicamente de la intencion personal de quien las asignaba, en este caso, de
Francisco Aguirre desde el Departamento de Difusion Cultural del Banco Central del
Ecuador. Y es precisamente esta gestion inestable la que provoco las astucias de los
trabajadores de las artes, ellos la convirtieron en una oportunidad, porque “mientras mas
débiles son las fuerzas sometidas a la direccion estratégica, mas capaz sera ésta de astucias”
(De Certeau 1979, 43).

La intencion de este capitulo, es mostrar que el trabajo artistico y cultural requiere la
presencia de redes como insumo irreemplazable para sostener su proceso y garantizar la
adquisicion de capital social, cultural y econdmico; sobre todo en contextos donde, debido a
la ausencia de politicas estatales, el agenciamiento individual y colectivo es una tactica para
crear una plataforma de accién mediante el uso de redes. Esto garantiza el intercambio y
también muestra la existencia e injerencia de los agentes en el campo de produccion cultural.

Sin embargo, este complejo entramado de redes -indispensables para la gestion-
ponen en tension el discurso de autonomia que se debatia en los ochenta en el gremio teatral,
cuyo postulado fundamental era la no dependencia hacia cualquier institucion estatal o
privada, en favor de la libertad creativa y politica de los actores (Michelena 1984).

Pero incluso el concepto de libertad creativa es discutible. Segiin Bourdieu (1995),
ésta existe en cierta medida y sélo en relacion a las reglas internas que regulan la produccién
de un campo artistico. Seguir estas reglas otorga legitimidad dentro del campo para
cuestionarlas, pero ésta solo existe previo un proceso de sujecion a las normas estéticas,
conceptuales, etc. De igual forma sucede con la cadena de produccion, para Becket (2008) el
mundo del arte se constituye a partir de una red de personas organizadas por conocimientos
colectivos. La autonomia es una mentira que enarbola y sacraliza al arte, como si ésta no

integrara todas las formas de existencia y produccion en el mundo.
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Ahora bien, en funcion de entender cdmo actlan las redes, producto de la astucia en
torno a las condiciones de posibilidad de la época, primero hay que diferenciarlas del
clientelismo. Ambas suelen ser confundidas porque permiten acceder a recursos sociales
como informacion, dinero o poder.

El clientelismo es crear una relacion politica entre el Estado y la sociedad, no
necesariamente amistosa ni de dependencia, que beneficia a ambos actores mediante la
complementariedad de intercambios. Esta relacion es muy particular porque obtiene un favor
gue no se conseguiria sin esta relacion, aun asi todo agente puede ser reemplazado por otro,
lo que genera un alto nivel de competencia (Glines- Ayata 1994).

En tanto que las redes, se tejen sobre todo por niveles de amistad y afectos; de hecho,
segun Granovetter (1973), las redes se sostienen mediante lazos fuertes que constituyen las
relaciones entre amigos cercanos, el nicleo donde se toman las decisiones. Mientras que los
lazos débiles son los puentes que expanden los contactos del ndcleo central hacia las
periferias y permiten obtener informacion e incidir fuera del circuito de lazos fuertes, para su
vez crear nuevos nodos. Esta teoria de redes analiza la influencia que existe entre los actores
individuales y la estructura social a la que pertenecen. Las redes muestran las relaciones y
todas las posibilidades de movimiento entre ellas, sin desmerecer a ninguno de sus agentes.
Por lo tanto, no existe una competencia frontal, todos tienen algo que aportar y eso se
reconoce como legitimo.

Aun asi, la capacidad de desplazarse por ciertos hilos y ser parte de una red, es un
privilegio que se obtiene manejando “[...] posesiones, es decir, el conjunto de las propiedades
incorporadas, incluyendo la elegancia, el desahogo o incluso la belleza y el capital bajo sus
diversas formas, econémica, cultural, social, constituyen bazas que impondran tanto la
manera de jugar como el éxito del juego” (Bourdieu 1995, 28).

Para el caso del grupo La Trinchera, su condicién periférica — categoria con la cual
ellos se definen al reconocerse distantes de los centros de produccion artistica- aporto en gran
medida a la consecucion de privilegios dentro de las redes artisticas del pais y del continente.
Su ubicacion geogréafica y la ausencia de produccion artistica en ese lugar, convirtié a este
puerto en un espacio de libertad para desarrollar una hegemonia por ausencia. Fue un espacio
de encuentro y de posibilidades para explorar sus propias tematicas y universos creativos,

que desbordan en la poética de sus obras; ademas, les permiti¢ estar en contacto con agentes
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de diversos contextos sociales y artisticos, con lo que lograron expandir su red de lazos
débiles y consolidar su red de afectos intimos, mientras fortalecian su prestigio y centralidad
en esta red.

Su performatividad estratégica (Yudice 2002) consistio en obtener ventajas mediante
el uso de los discursos que los excluian, en este caso su periferia: asi afirmaron su voluntad,
su agencia y su astucia (De Certeau 1979). A partir de estas tacticas, ademas de un fecundo
desarrollo artistico, La Trinchera logré convertirse en un agente capaz de extender su propia
cuerda floja para que otros se desplacen por ella, e influir con reglas dentro de la red en el

ambito local del campo de produccidn teatral.

2.1 Una universidad que navega hacia el puerto

Manta ha estado histéricamente asociada a la pesca, los servicios portuarios, el
desarrollo industrial, la agroexportacion y un intenso movimiento comercial (Quifionez
2005). Pero, seglin Tatiana Hidrovo®? (2018), esta ciudad nunca destaco por su actividad
artistica, que apenas empez6 a despuntar en la década de los ochenta, cuando la produccion
de café —principal producto de exportacién de la region-, se redujo por la masiva exportacion
de petréleo, hecho que desencadend una profunda crisis social en Portoviejo, la capital de la
provincia y centro de la actividad artistica . Manta, sin embargo, habia mantenido cierta
estabilidad por su condicién de puerto, y rdpidamente se convirtio en el nuevo destino para
trasladar o inaugurar proyectos educativos, culturales y artisticos, como La Flor de
Septiembre y la Universidad Laica Eloy Alfaro de Manabi.

Esta podria ser una de las razones que motivd a Medardo Mora® a fundar la
Universidad Laica Eloy Alfaro de Manabi (“ULEAM™) en 1985. Este personaje es
fundamental en la matriz cultural y artistica de la provincia, porque su politica cultural, que
también integro al mecenazgo como una practica, garantizo cierta continuidad a los proyectos

artisticos al vincular a los trabajadores escénicos a la universidad.

32 Escritora, politica, docente universitaria, investigadora, historiadora y politica portovejense.
Asambleista Constituyente en el periodo 2007-2008. Hija del escritor Horacio Hidrovo, quien fue Director del
Departamento de Difusion Cultural y Extension Universitaria de la ULEAM.

33 Dr. en Jurisprudencia, rector fundador de la Universidad Laica Eloy Alfaro de Manabi, Ex alcalde
de Manta, presidente del CONEUP y luego CONESUP (Consejo de universidades y escuelas politécnicas) por
dos periodos en 1994 y 2000. Dr. Honoris causa de la Universidad Alfredo Pérez Guerrero de Quito, Uruguay;
y de la Universidad del Mar de Chile. Considerado como un referente en la educacion ecuatoriana.



54

Con el titulo de promotores culturales de teatro, su labor consistié en difundir el
quehacer teatral en la ciudad de Manta, a traves de festivales intercolegiales, talleres de
formacion, administracion del Teatro Chusig y la gestion del Primer Foro Internacional y
Muestra de Teatro.

Medardo Mora formo un personal dedicado al quehacer cultural para intervenir en
diferentes contextos socio-econdmicos y educativos, en funcion del reconocimiento de la
universidad como un agente responsable de aportar e incidir en la sociedad. Su gestion
cultural siguio la corriente de la época sobre el debate por el derecho a la cultura, que en
teoria, garantizaba la participacion en la vida cultural, proteccion, desarrollo y difusion de
ciencia y cultura; la responsabilidad del Estado y sus instituciones era asegurar estas
condiciones con el fin de alcanzar la democratizacién cultural; una perspectiva paternalista
que promovia la cultura basada en el extensionista, es decir “llevar cultura” (UNESCO
1987).

El Departamento de Difusion Cultural y Extension Universitaria de la ULEAM, desde
donde se disemind esta politica, fue creado para dar continuidad a proyectos como “La Flor
de Septiembre®*” (de la cual hablaremos en el siguiente capitulo) creada y dirigida por
Horacio Hidrovo®®, que ademas de su fecunda trayectoria como escritor, tenia una fraterna
amistad con Medardo Mora, quien influyé para que Hidrovo se convirtiera en el Director de
ésta Area.

La Universidad Laica Eloy Alfaro se creo en el periodo en el que Medardo Mora fue
congresista por el partido Liberal Radical Ecuatoriano. En 1983 presenté la propuesta de
proyecto de ley ante el Congreso Nacional, a pesar de la negacion politica de esa década para
crear nuevos centros universitarios. Aun asi, en 1985 se convirtio en ley, se cre0 esta
Universidad y se reafirmd que esta institucion seria publica, a pesar de las presiones del

presidente Ledn Febres Cordero por impedirlo.

34 Considerado como un referente cultural y artistico para la cultura Manabita, en el 2017 este festival
inicio el proceso para ser declarado Patrimonio Inmaterial del Ecuador (EL DIARIO 2017).

% Poeta, escritor, profesor y promotor cultural. Fundador del Festival Flor de Septiembre en
Portoviejo.
Hijo del poeta Horacio Hidrovo Velasquez. En 2009 recibié el Premio Nacional de Ecuador " Premio Eugenio
Espejo " en la categoria de Actividades Culturales. Director el nlcleo de Portoviejo de la CCE entre 1976 y
1980.
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En estas circunstancias nace la ULEAM, con un presupuesto del Estado de alrededor
de nueve millones de sucres anuales para su funcionamiento; de los cuales, segun su propia
informacion, se invirtié gran cantidad para la promocién cultural y el teatro a través del
Departamento de Relaciones Publicas de la Universidad Laica Eloy Alfaro Manabi
(Universidad Laica Eloy Alfaro de Manabi 2010). Sin embargo, como es comun en este tipo
de asignaciones presupuestarias para la cultura, no hay registro exacto de cuéles fueron esos
montos en los archivos de esta institucion. De cualquier manera, esta inversion en cultura
inaugurd las condiciones de posibilidad de una época que edifico el campo de produccion
teatral en el puerto de Manta, y realiz6 una de las principales demandas del gremio teatral
quitefio: contar con espacios para ensayo Yy difusion, ademas del reconocimiento del tiempo
y recursos econdémicos para un trabajo digno de las artes.

2.2 EI momento exacto y el lugar preciso: La Asociacion de Trabajadores del Teatro
(“ATT”), La Trinchera y el Banco Central del Ecuador (“BCE”)

Se menciond en el capitulo anterior que una de las acciones méas destacadas que
realizd la ATT fue el | Encuentro de Teatro Ecuatoriano en 1983, porque sirvié como
diagndstico sobre la situacion de la escena teatral, pero también fue el espacio de encuentro
e intercambio entre agentes culturales.

Para Nixon Garcia (2018), este espacio fue significativo porque conocieron a todos
los trabajadores del teatro de la ciudad de Quito; pero para que eso ocurriera hubo un
predmbulo. En 1982, La Trinchera viajo a Quito para presentarse con su obra “El tejedor de
suefos”, en un evento politico organizado por el Movimiento Popular Democrético, contacto
que se obtuvo gracias a los contactos politicos del profesor Bolivar Andrade.

En esta primera visita a Quito conocieron a Lucho Martinez*®, quien les dio un breve
taller y aporté a mejorar la obra, Pepe Moran® les regald su primer libro de Stanislavsky

sobre técnica teatral y ademas consiguieron asistir como oyentes a los talleres que dictaba

3 Fundador y director del grupo teatral Matraka. Luis Martinez fue integrante de los grupos teatrales
de la CCE dirigidos por Fabio Pacchioni- técnico de la UNESCO- en 1964.

37 Actor ecuatoriano y narrador desde el 2004. Ha trabajado en producciones de teatro, radio, cine y
television como actor, director o dramaturgo. Inici6 su trayectoria junto al grupo TAF, dirigido por Diego Pérez.
En 1987 integro el Teatro de la Carpa, junto a Cristopher Baumann, Tamara Navas y Wolframio Benavides.
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Atahualpa del Chioppo® en la Casa de la Cultura Ecuatoriana (“CCE”). Eso influyo para
que adquirieran otra perspectiva sobre el teatro (Zambrano, 2018) y sobre el trabajo colectivo,
porque al ser los primeros afios del suefio gremial de la ATT, hubo un clima de solidaridad y
serio compromiso con el teatro (Garcia 2018).

Son muchos los teatreros con quienes entraron en contacto, pero los agentes mas
trascendentales para proyectar la red hacia Manta fueron el grupo Malayerba y Francisco
Aguirre, Director del Departamento de Difusion Cultural del Banco Central.

Para 1985, se iniciaron los talleres de capacitacion auspiciados por el BCE y dirigidos
por Aristides Vargas y Charo Francés del grupo Malayerba, a los que se juntaron Tamara
Navas —actriz manabita- y su esposo Christoph Baumann, una joven pareja de actores que
habian Ilegado desde Alemania. Ellos fueron el equipo base para las capacitaciones que se
dictaron en varias provincias como Santo Domingo, Guayas, Manabi y Pichincha. Segun
Adriana Ofa (2017) por la fractura que ya existia dentro del gremio teatral, los integrantes
de la ATT poco a poco fueron abandonando las capacitaciones. Segun su testimonio, esta
situacion favorecio la cercania con La Trinchera, un grupo joven y sin experiencia que
necesitaba maestros.

Este afio fue particularmente importante para La Trinchera, porque ademas de las
capacitaciones, otras redes empezaron a formarse. Segin Nixon Garcia (2018), uno de sus
mayores aciertos fue reunir a Medardo Mora y a Francisco Aguirre para que financiaran un
proyecto de apoyo a las artes: danza, artes plasticas, literatura y teatro, para promover
artisticamente a la ciudad. En esta misma linea, la ULEAM cre6 el Departamento de
Promocioén Cultural y Extension Universitaria, al que vinculd a la Trinchera con su politica
de formacion de promotores culturales, cuyo trabajo consistio en dictar talleres de teatro en
colegios y crear festivales intercolegiales; esto aseguro6 un salario mensual para La Trinchera
(N. Garcia 2018) y la posibilidad de construir una imagen como artistas al ser los Unicos
trabajadores de teatro en Manta y ademas contar con el amparo de la ULEAM.

Durante la década de los 80 el concepto de promotor cultural era imperante; esta
persona se dedicaba a impulsar proyectos culturales y politicos que beneficiaran a la

comunidad e incidieran en el desarrollo socio-cultural para un proceso de transformacién

38 Poeta, director teatral y escritor uruguayo. En 1936 crea el grupo teatral La Isla de los Nifios, para
explorar la sensibilidad infantil y formar espectadores utilizando como plataforma la escuela. Fundador del
grupo EIl Galpon en 1949,
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social (A. Colombres 1997). En la década de los noventa fue reemplazado por el de gestor
cultural, que implicé un desplazamiento en el imaginario sobre la cultura y las gestiones
comunitarias y politicas desde su lugar de enunciacion. Proyectado en un contexto de
reformas neoliberales y politicas basadas en el Desarrollo Humano, los gestores culturales
diseminaron el discurso de autonomia y emprendimiento, mientras se despolitizaba su
practica cultural y artistica (De la Vega 2016).

Como se menciond en el primer capitulo, en la Costa era comun que los comerciantes
apoyaran las actividades artisticas y culturales por beneficios publicitarios y también por el
prestigio que producia vincularse al arte como auspiciante. Representan otros hilos, en otro
nivel, pero con mucha incidencia por su relacién cotidiana con las comunidades y grupos
sociales. Orley Zambrano, amigo de La Trinchera y duefio de un local de materiales para la
construccién, colabor6 con ellos en 1983, prestandoles su camién como un teatro
improvisado para que presenten sus obras en barrios populares de Manta. Para 1985
Zambrano construyo el primer teatro de Manta: el Teatro Chusig, para que La Trinchera lo
administre y ademas cuente con un espacio para ensayar.

No obstante, en 1987 el teatro fue embargado por el banco debido dificultades para
pagar el préstamo con el que se financio su construccion. Entonces la ULEAM asumié esa
deuda y mantuvo a La Trinchera como administradores, ofreciéndoles un espacio permanente
para creacion y ensayos, asi como para proyectos artisticos de difusion. En 1988, el Teatro
Chusig fue la sede principal del Primer Foro Internacional y Muestra de Teatro, organizado
por la Trinchera y la Universidad Laica Eloy Alfaro de Manabi, con el auspicio del
Departamento de difusion Cultural del BCE hasta 1992, cuando ésta &rea desaparecio de la
estructura general del Banco para convertirse en un conjunto de programas.

Después de esto, la ULEAM fue el dnico hilo tenso que sostuvo a La Trinchera—y
continta haciéndolo hasta la actualidad-, comprobando que la destreza del funambulista no
consiste Unicamente en mantener el equilibrio en una cuerda, sino sobre todo en la destreza
para moverse por toda la red. Este apoyo institucional creado a partir de cruzar los hilos
precisos que sostienen la cuerda, fue una garantia para consagrar su proyecto, o lo que
algunos teatreros denominan “la formula del éxito” (Baumann 2018).

Pero, hay que reconocer el pertinente accionar de Bolivar Andrade, un agente cultural

capaz de saltar por todos los hilos como efecto de su credibilidad en el medio y el cuidado
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de sus redes afectivas, con lo que consiguid direccionar una ruta inicial para La Trinchera.
Repasemos este andar donde él los vincula con los espacios y personas exactas a partir de
vinculos que varian en intensidad -fuertes y débiles- pero que en conjunto generan gran
movilidad por la red (Granovetter 1973). Primero a partir del Movimiento Popular
Democratico-MPD, los contactd con los teatreros de la ATT en Quito, que fue el lugar donde
conocieron a Francisco Aguirre y al grupo Malayerba. Posteriormente, cuando se aperturd la
ULEAM, y aprovechando la coyuntura, propicio el vinculo entre el Medardo Mora, amigo y
ex colega suyo cuando dicto clases en el Colegio 5 de junio; esta relacion de afectos le
permitid solicitar y recomendar “muy personalmente y de manera especial” (Andrade 2018
) el apoyo para aquel grupo de jévenes: La Trinchera.

Segln Bourdieu (1995), usualmente el proceso creativo es reducido a un objeto final
producto de la “ideologia carismatica de la creacion” que atafie inicamente al artista creador
y a su obra, velando todas las condiciones externas de su creacion “impidiendo plantear quién
ha creado a ese creador” (1995, 253). Pero los hilos y las redes resignifican el supuesto
totalizante del artista creador, ya que no es Unicamente él/ella quien construye su obra, de
hecho, es capaz de hacerlo solo en funcidn de un campo de produccién que lo sostiene y que
a su vez influye en su creacion, porque “la participacion del artista en vinculos cooperativos
y su dependencia de los mismos, limita el tipo de arte que puede producir” (Becker 2008,
45), la potencia, reafirma, cuestiona, reproduce, renueva. Y no solo al arte, sino las formas
de pensar y gestionar.

La Trinchera cont6 con una solucién para todos los requerimientos que agquejaban a
la mayoria de trabajadores escénicos de la época: financiamiento para produccion, espacios
y difusion. Para entender el porqué de la importancia de estas practicas de fomento y gestion
del arte, hay que analizar al trabajo cultural y sus otras logicas de produccion que

inevitablemente requieren de estrategias para la supervivencia de los trabajadores del teatro.
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2.3 El trabajo teatral: lo tragicomico de ser un funambulista

Dentro del sistema de produccién capitalista, trabajar significa producir valor
monetario, el duefio del capital asigna dicho valor al trabajo que alguien realiza para él; de
esta manera lo convierte en su asalariado, quien recibe un pago por el trabajo productivo que
realiza. Asi también existen otras actividades que no producen valor monetario, como el arte.
Segun Marx, la actividad artistica no puede ser considerada un trabajo ya que no deriva del
uso de la capacidad fisica que supone requiere un verdadero trabajo productivo. Es por eso
que los artistas no perciben paga, su actividad es improductiva en términos monetarios
(Durén 2008).

Segun este autor, en el sistema econémico capitalista, el trabajo no es liberador ni
dignifica al ser humano, es forzado e inevitable para la subsistencia. El arte por su parte, al
utilizar otros insumos para su produccion, como el placer, la inspiracion, las emociones, etc.,
podria sugerirse como una actividad liberadora, consciente y creativa, por lo tanto no se
circunscribe en la ldgica de la fabrica (Durén 2008).

Esta division del arte y el trabajo ha elitizado la practica y el consumo artistico, ha
creado dos mundos que parecen intocables, donde el arte y su creador adquieren un aura
(Benjamin 1982) que los separa del mundo cotidiano. El arte guarda valor en su originalidad
y autenticidad, en esa transferencia de la genialidad del artista que no se mezcla con el
comercio. Tal es el caso que la mayoria de los artistas, en “su orgullosa soberania en el
desprecio por el dinero” (Gilles Lipovetsky 2015, 15) decidieron no vender sus obras para
no convertirlas en una mercancia y perder su valor artistico y simbdlico; o en otras palabras,
mantener el arte puro. Sin embargo, otros artistas apostaron por un arte del tipo comercial,
que mediante las industrias artisticas otorgan prioridad a la difusion y el éxito inmediato.

Segun Bourdieu (1995), los trabajadores de las artes redefinen constantemente su
posicién dentro del campo de produccion, a partir del capital econémico, cultural o social
que movilicen como piezas dentro de un juego. De esta manera, pueden “decantarse hacia
las posiciones econdémicas mas arriesgadas” y abandonar todo apoyo 0 contrapartida
econdémica, hecho que produce una absoluta pauperizacion de la vida del artista y
posiblemente también de su obra. O bien apostar por unas condiciones econdmicas que
favorezcan el acceso a beneficios simbdlicos, habiles para transformarse a su vez en capital

econdémico, 0 moverse entre ambas opciones e incluso crear otras alternativas.
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Para 1983, el incipiente movimiento teatral ecuatoriano intentaba concientizar en el
gremio que su trabajo debia ser reconocido econémicamente. Pero esto no significaba la
adhesion a una produccion artistica de tipo comercial, sino mas bien la conciencia colectiva
por abandonar el ideal del “arte por ¢l arte”, para luchar por condiciones mas dignas para la
creacion artistica. Y el Estado, por sobre todo, debia responder con infraestructura,
capacitaciones y medios de distribucion. Pero que los trabajadores entendieran que se
necesitaba luchar por ello, significaba remover las bases con las cuales la mayoria habia
construido su imaginario sobre el quehacer artistico.

Resulta que, ademas de esta negativa por someter a la obra de teatro al intercambio
comercial, muchos artistas aun dudaban sobre su condicion de trabajadores. Y esta dificultad
para nombrarse representaba un gran problema, ya que la falta de identificacion y auto
reconocimiento debilitd la organizacion y la perspectiva politica (Federici 2000).

Para la ATT era urgente concientizar en todos sus miembros, que ser artista también
significaba ser un trabajador. El hecho de no dedicarse exclusivamente a la actividad artistica,
e incluso realizar otras actividades para sobrevivir, no deslegitimaba al trabajo artistico
dentro de su campo de produccion, sino que demostraba las diversas condiciones para la
produccién artistica, en relacion con la posicion que cada trabajador ocupaba dentro del
campo de produccion teatral.

Pero la posibilidad de moverse en este campo es una lucha donde cada agente tiene
una predisposicion a una trayectoria por su origen social, capital heredado y también por las
propiedades incorporadas — cualquier forma de capital- y todo esto define las posibilidades
de moverse — 0 no- y jugar dentro del campo (Bourdieu 1995). Asi es como en el caso de La
Trinchera, es un conjunto de redes y capitales adquiridos, los que apoyaron a la creacién de
su proyecto y movilidad en el campo.

Ellos ingresaron al mundo del arte, donde “el imperativo que supone el rechazo a la
“economia” se presenta con todas las apariencias de la trascendencia” (Bourdieu 1995). Sin
embargo, no se puede excluir a la practica artistica de la cadena de produccion e intercambio

econdmico en la que esta inmersa:

En este nivel un piano es una mercancia y la musica no lo es (o no lo era).

A este nivel y en anélisis del capitalismo, no existe dificultad mayor hasta que
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llega el momento en que comprendemos que el resultado necesario a esta
proyeccion (alienacion) de un cuerpo total de actividades que han de ser aisladas
como “el reino del arte y las ideas”, como la “estética”(...) ninguna de ellas puede
ser comprendida como lo que son: practicas reales, elementos de un proceso social
material total (...) una numerosa serie de practicas productivas variables con

intenciones y condiciones especificas (Williams 2009, 130).

Bajo esta reflexion se expone como dentro de la cadena productiva se necesitan
niveles de especializacion y formacion que dan paso a la divisién social del trabajo y a la
profesionalizacion del arte; discursos que se desarrollan en la década del noventa, y que ya
se muestran como una necesidad para los trabajadores de la ATT. A pesar de ello, no se puede
afirmar gque en los noventa, dichas profesionalizaciones hayan ocurrido mas alla de ciertos
casos especificos, como con el grupo teatral La Trinchera. La division social del trabajo
dentro del teatro tampoco fue una realidad; un actor fue a su vez director, luminotécnico,
disefiador de vestuario, productor, técnico, jefe de piso...hecho que ocurre hasta la
actualidad.

Este Mundo del Arte, inmerso en una cadena productiva, supera la perspectiva
exclusivista que ubica al arte en el mundo de las ideas y la dota de un status que separa al
artista de lared de trabajo y cooperacién con la que puede existir y crear su obra final (Becker
2008).

El trabajo artistico ha sido comparado con el trabajo de las amas de casa en relacion
al no reconocimiento e invisibilizacion. Ambos se han naturalizado como una actividad
motivada por el amor. La explotacion laboral se convierte en un acto de amor que esconde
todo el esfuerzo y la energia que requiere (Federici 2000). A nivel escénico, poco se conoce
o valora la cadena de produccion que se requiere para crear una obra, la mayoria de
actividades no son pagadas; por ejemplo, los ensayos.

La produccion de una obra de teatro es apenas el producto final de una serie de
actividades que son muy poco conocidas. Repasemos algunas de ellas: creacion o seleccion
de textos para montaje, analisis de la obra, improvisaciones, construccion de personajes,
creacion de vestuarios, creacion de escenografia, disefio de luces y la produccidn, que incluye
la busqueda de auspiciantes, la busqueda de espacios para presentarse, disefio de afiches,

promocion en medios de comunicacion... para la realizacion de todas estas actividades se
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necesitaria una gran cantidad de personas que las produzcan. Pero la realidad es que el mismo
grupo de teatro se encarga de dividir todas estas responsabilidades, que dificilmente logran
ser reconocidas con la recaudacion de taquilla tras una temporada de funcién. Ademas, debe
considerarse la cantidad de tiempo invertido—tiempo que en otro trabajo significaria dinero-
y que varia segun el grupo y la obra, pero me atreveria a decir que no puede haber una
produccion teatral de calidad en menos de tres meses de ensayos que no tienen paga. O “dicho
de otra forma, el espectaculo pasa a ser apenas una suerte de punta visible del iceberg (Vallejo
2010)”.

Como consecuencia de este “amor al arte”, el actor se mueve en una suerte de espera
y anhelo: cobrar después de la funcion. Nuevamente las emociones y los afectos se hacen
presentes, pero no siempre para alcanzar redes, a veces también suelen ser los perpetuadores
y complices de una autoexploracion consentida, porque “todos los artistas saben que es
imposible vivir de la taquilla” (Zambrano 2018).

A esto se suma que, a diferencia de otros trabajos artisticos, el teatro es esencialmente
colectivo- practica que tuvo mayor peso sobre todo en la década de los 80, por lo tanto, la
poca recaudacién que genera la taquilla debe dividirse entre todos los integrantes del grupo.
Esta dinamica complejiza ain mas la situacion del actor porque inevitablemente necesita
conseguir otro trabajo, o buscar actividades paralelas como dictar talleres de capacitacion,
etc. Esto reduce las actividades gremiales —tan necesarias para consolidar un proyecto
colectivo de mayor incidencia territorial y politica- y también puede provocar el
empobrecimiento creativo y superficialidad de las obras para venderlas rapidamente. Y, por
ultimo, y en el peor de los casos, fomenta el trabajo individual. “En un punto no importa si
tienes un producto artistico valioso, que genera discusion y conciencia politica, si no se puede
difundir y obtener recursos por ese trabajo se deja de hacerlo, esa es la conflictividad de este
sistema capitalista y por eso la necesidad de otros agentes que aporten a sostener el arte”
(Baumann 2018), estas condiciones nos devuelven la mirada hacia los mecenas.

Estos agentes fueron, y son hasta ahora, muy valorados en este medio, a pesar de que
existan varios riesgos al permitir que el Estado con sus instituciones, y bajo la idea de
Difusién Cultural, ejerzan este tipo de mecenazgos, estos son: la anulacion de conflictos y
contradicciones con el poder, e invisibilidad y reducir los avecinamientos particulares de la

sociedad civil (Moreano 1983).
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Asi ocurrié con la disolucion de la ATT, las preferencias del mecenas, o a veces la
ductibilidad de la conciencia colectiva, fracturo la intencion de trabajo gremial, que hubiera
beneficiado radicalmente al movimiento teatral del pais. Las soluciones inmediatistas no
transformaron la base de las condiciones de existencia del trabajador escénico, sino que
permitieron el beneficio exclusivo de quienes accedian a sus redes.

Segln Santiago Rivadeneira (1987) en la década de los ochenta, “el movimiento
teatral ecuatoriano carece de definiciones programaéticas e ideoldgicas y ha estado a punto de
dejarse confundir por una politica de subvenciones provenientes de los poderes publicos”
Pero la disolucion de la ATT y un vistazo al panorama actual de las agrupaciones teatrales,
aisladas en sus métodos, lenguajes y egos, contradice aquello de que el movimiento teatral
estuvo “a punto de dejarse confundir”, sino que de hecho se confundié. Y aunque los triunfos
colectivos de ciertas agrupaciones hablen de la destreza y el éxito funambulista, la ausencia
de una organizacion es el fantasma del fracaso de todos. Todos perdieron, aunque parezca lo
contrario.

De igual forma, cuando la institucionalidad coopta a los trabajadores de las artes y los
convierte en artistas-burdcratas (Tinajero 1991) — al nombrarlos promotores culturales- los
convierte en artistas oficiales y los legitima en esa matriz cultural. Pero también ingresan a
una estructura de dependencia por lo que deben defender los intereses de la institucion,
mientras aportan a neutralizar conflictos y ademas reafirman circuitos oficiales para
circulacion y consumo artistico (Moreano 1983), hechos que suelen eclipsar los
avecinamientos independientes de aquellos que no integran ese campo de produccion.

Esta es la funcion del Estado y sus instituciones dentro del “simulacro de
democracia”. Segun Tinajero (1991) la cultura se mueve en la ambivalencia de la memoria
y el deseo. La memoria guarda la experiencia y el saber colectivo acumulado en el trascurso
del tiempo, mientras que el deseo es la bldsqueda del cambio. El Estado debe preservar la
estabilidad: la memoria; pero en el caso latinoamericano, y especificamente el ecuatoriano,
una sociedad colonizada se teje de dos memorias: la oficial impuesta y la clandestina. El
simulacro se da cuando la memoria oficial se asume como una verdad en la que nadie se
reconoce, pero que aun asi el Estado debe salvaguardar para mantener el simulacro de libertad

y democracia. Por lo tanto, la intervencion del Estado en la década de los ochenta, concebida
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bajo la forma de auspicio, se enfoca en mantener dicha memoria que no transgrede, que no

fomenta el deseo. Entonces:

La cultura, solo puede ser considerada bajo el agrio criterio de la pura 'y
simple contabilidad; cuantas funciones de teatro, cuantas exhibiciones de arte,
cuanto dinero invertido, cuanta ganancia lograda en el Mercado infame que

transfigura la memoria en bolsillo y el deseo en apuesta (Tinajero 1991, 70).

En este simulacro no hay censura, los artistas pierden el deseo y la palabra cuando se
acomodan en el sueldo que garantiza la supervivencia individual mientras ceden a repetir la
memoria que sostiene al status quo.

Podriamos suponer que la funcién de los artistas, a pesar de estar inmersos en el
mecenazgo, deberia ser no perder esa libertad creativa como algo transformador, “algo capaz
de ayudarnos a conocer mas y mejor, a curar, resolver, inspirar, confrontar, entender,
perturbar, emocionar, desmontar injustas formas de poder, favorecer la igualdad social,
mejorar el mundo” (Zafra 2017, 26).

Pero quizas esto es demasiado utopico, no todos los deseos de crear arte van
acompafados de una intencién altruista ni tampoco pueden ser absolutamente egoistas, los
deseos pueden mezclarse y existir en contradiccion, o existir inconscientemente, eso es parte
del hecho performatico. Y también hay circunstancias en las que el deseo por ser un
trabajador de las artes se articula al status que genera y las posibilidades de adquirir otros

capitales.

2.4 Status y astucias del artista: sobre la autonomia y otras mentiras

El grupo teatral La Trinchera tuvo una gran ventaja ante otras agrupaciones de la
época, porgue no tuvo que lidiar con carencias econémicas intrinsecas al quehacer teatral,
gracias a los prontos mecenazgos del BCE y la ULEAM, pero dentro de esta gestion,
aparecieron otros retos por conquistar y mantener: el prestigio social. Esto lo consiguieron
sobre todo con el trabajo y desarrollo de una estética y un lenguaje particular de sus obras,

pero también con el buen uso tactico de sus redes.
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En este sentido es interesante descubrir que la gestion artistica desde el nucleo
familiar®® es una practica recurrente en Ecuador (A. Aguirre 2018) porque garantiza cierta
seguridad y regularidad en los proyectos por ese ntcleo comun cotidiano al que todos deberan
volver siempre.

Ellos nunca fueron ni seran una agrupacion comun de teatro, no vivian de las taquillas
(aunque es posible que ningun grupo de teatro independiente lo haga). El sueldo garantizado
por la ULEAM, ademas de la consignacion del Teatro Chusig (actualmente cuentan con un
terreno en comodato, también aporte de la ULEAM sobre el cual construyeron el “Centro de
Artes La Trinchera”) para ser administrado por ellos, y el apoyo econémico para realizar el
festival de teatro de Manta, construyen un fortin que les ofrecié una particularidad en el
campo de produccién teatral de Ecuador. Aclaro que, paralela a esta gestion, ellos
desarrollaron importantes y notables obras artisticas, que los ubica como uno de los mas
destacados grupos de teatro del pais; pero creo necesario reconocer que, “las apuestas sobre
el lugar o sobre el tiempo distinguen las maneras de actuar (De Certeau 1979, 45). Por lo
tanto, su éxito también debe ser visto desde estas condiciones de posibilidad de la época
respecto al apoyo de mecenas.

Para fortalecer su trayectoria y hegemonia, ademas de cuidar e impulsar su
produccion escénica, ellos debieron fortalecer las redes, como una garantia para obtener el

recurso econémico necesario para su existencia.

El capital econémico so6lo puede proporcionar los beneficios especificos
ofrecidos por el campo — y al mismo tiempo los beneficios econémicos que se
reportardn a largo plazo- si se convierte en capital simbolico. La Unica
acumulacion legitima [...] consiste en hacerse un nombre, un nombre conocido y
reconocido, capital de consagraciéon que implica un poder de consagrar objetos
[...] por lo tanto de otorgar un valor, y de sacar los beneficios correspondientes
de esta operacién (Bourdieu 1995, 224).

39 S6lo citaremos a algunos de los mas renombrados artisticas escénicos que han sostenido su creacion
y gestion a partir del ndcleo familiar. Rana Sabia: Fernando Moncayo y Claudia Monsalve, Malayerba: Charo
Francés y Aristides Vargas, Futuro Si: Wilson Pico y Natasha Salguero, Saltimbanquis: Adriana Ofia y Victor
Ramos, Butoh de los Andes: Susana Reyes y Moti Deren
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La Trinchera destind un gran esfuerzo en alcanzar ese capital simbdlico que les
ofrecidé muchos beneficios en ese periodo, pero sobre todo les permitié alcanzar cierta
autonomia a futuro. El teatro en si mismo se convirtio en un instrumento de distincion a partir
de las reglas de juego que ellos incorporaron en esa geografia, donde se volvieron
hegemanicos al generar una préctica y conciencia predominante para las artes escénicas en
Manta.

Hasta el momento hemos recorrido las cuerdas flojas que sostuvieron a La Trinchera,
ahora analizaremos qué agenciamientos tuvieron a partir de eso y qué perspectiva politica
asumieron para tender su propia cuerda floja. Para ello, tomaremos como eje de analisis el
Primer Foro Internacional y Muestra de Teatro que realizaron en 1988.

Este evento expuso practicas muy particulares, que gracias a su situacion geografica
y a su performatividad estratégica, deton6 un gran impacto para esta gestion. La fiesta 'y la
cotidianidad fueron las bases que nos permitiran pensar en la politica de la fiesta como

insumo de la gestion para las artes escénicas.
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Capitulo tres

La gestion cultural es una fiesta

Un funambulista precisa gran destreza al conseguir financiamientos para realizar su
trabajo dignamente, pero también claridad para utilizar dichos fondos. La Trinchera puso en
juego una serie de practicas que dieron cuenta de lo comunitario, como base para expandir
los nuevos hilos y afectos que sostienen a su mayor proyecto: El Primer Foro Internacional
y Muestra de Teatro. Lo comunitario, la improvisacion y la fiesta, son las bases de la
propuesta politica con la que se mira a esta gestion teatral en la cotidianidad, que aunque
siempre en didlogo y dependencia con el mecenas, produjo una sinergia cultural como efecto
de la descentralizacion.

En la década de los ochenta Manta se pensaba como una periferia, segun los
integrantes de La Trinchera, habia una profunda desventaja educativa y artistica frente a la
estructura centralizada de poder ubicada en Quito (N. Garcia 2018). Por ello la creacion de
un festival de teatro internacional en este lugar, cuya particular ubicacién la convertia en un
centro turistico costero, se convirtio en un hito que expone como el tejido de redes permiti6
descentralizar y expandir el campo de produccion y consumo teatral mediante los
intercambios que cada agente cultural fue capaz de movilizar desde sus posibilidades.

Sin embargo, es importante leer a la descentralizacion como la creacion de un nuevo
ente o institucién cultural con cierta autonomia respecto a las instituciones culturales
centralizadas, es decir que no se desprende de ellas, sino que se crea por la necesidad
particular de un territorio y una comunidad con la que se deberia estar en constante didlogo.
Por lo tanto, la descentralizacién supone, en la mayoria de los casos, la concesion de
personalidad juridica propia, de recursos y de normas propias de funcionamiento. Mientras
que la deslocalizacion es la extension de las politicas de las instituciones centralizadas en
otros territorios (Boisier 2004).

La descentralizacion inaugurd otras formas de creacion y consumo artistica teatral,
que en este caso se basaron sobre todo en la idea de fiesta inmersa en un festival y su potencial

para generar practicas intersticiales con proyeccion disruptiva (Lucena 2012). Justamente al



68

convertirse en una institucion hegemanica (Williams 2003), ellos tuvieron al posibilidad de
determinar las formas como se queria producir esa gestion teatral.

La potencialidad real de la descentralizacion de este festival, radico sobre todo en el
ethos particular de la comunidad inmersa en la fiesta. La sinergia cultural de la gestiéon no
era exclusiva de la Trinchera y los mecenas, sino del encuentro con otros maltiples agentes
a través de relaciones débiles (Granovetter 1973). Todos sostuvieron el hecho festivo y
posibilitaron la expansion de la fiesta y su razon de ser por otras redes y nuevos nodos dentro
de la matriz.

Esta conjuncion de fuerzas permitio consolidar comunidades afines (Lohman 2015)
al teatro y una ética de relacionamiento, consumo y produccion. La sinergia es la suma de
potencialidades, que vista desde este contexto comunitario y en el marco de la gestion, es el
trabajo aunado y colectivo donde todas las potencialidades de quienes estan inmersos en el
hecho festivo aportan decisivamente a que suceda. Esta sinergia en la gestion cultural es una
postura que valora la presencia y asume la ausencia de cada participante como un hecho
relevante que generara un impacto en la organizacion y el evento como tal. En este caso, se
resalta la participacion de la comunidad por la contundencia de las acciones cotidianas que
la revistieron.

Sin embargo, La Trinchera enfrent6 las imponentes transformaciones estructurales
que trajo la década de los noventa, al incluir en su proyecto de desarrollo neoliberal a la
cultura como un recurso, y a la gestion cultural como una tecnologia para interiorizar en la
sociedad, que el arte puede ser una herramienta para el desarrollo social (De la Vega 2016).
Es asi como la gestion cultural de esta agrupacion, se adhirié a l6gicas administrativas de
planificacion, mientras abandonaba las potentes microacciones politicas comunitarias de sus
inicios.

3.1 La Flor de Septiembre: la intencion de una semilla

El Primer Foro Internacional y Muestra de Teatro inaugurado en 1988, podria haberse
motivado y desarrollado por el proceso cultural antes iniciado en Portoviejo a partir del
Festival Flor de Septiembre, que impregnado por la “idiosincrasia manabita” (Hidrovo 2018)
- ethos de la cultura manabita basada en la solidaridad y lo comunitario-, e inmerso en una

geografia proxima al mar, marco otros ritmos, tiempos y libertades para la gestion teatral.
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Varios detalles relevantes se tejen alrededor de este festival, y la capacidad de gestion
cultural comunitaria impulsada por la fiesta, es la perspectiva por la cual pretendemos
localizar lo que ocurrid posteriormente con La Trinchera.

Un festival como hecho cultural, es definido como una celebracion colectiva de
fisonomia festiva que aparecié a mediados del siglo XX y estuvo vinculado sobre todo a las
fiestas religiosas y patronales. Es un espacio temporal donde el rito y la ceremonia suspenden
las reglas cotidianas para consolidar un espacio de reunion, que intensifica los lazos sociales,
es “ un tiempo de maxima expresion de la vitalidad social, donde el despliegue creativo de
fuerzas es capaz de generar acontecimientos y nuevas formas ideales que impriman al mundo
nuevos sentidos de la vida colectiva” (Lucena 2012, 44). A partir de la década del ochenta,
se convirtié también en un instrumento de intervencion cultural de gran atencion por el
Estado, que vio en los festivales un pretexto, legitimado mediante al arte, para cooptar nuevos
publicos en beneficio de su proyecto politico (Bonet 2011).

En 1965 se inaugurd en Portoviejo el Festival Flor de Septiembre* por la iniciativa y
direccion de Horacio Hidrovo Pefiaherrera. Su sede principal fue el Colegio Nacional
Olmedo*, desde el cual se convocaba a estudiantes de todos los cantones a participar en
concursos de oratoria, literatura, teatro, danza, canto, pintura; también habian tertulias
literarias y veladas artisticas, para reflexionar sobre personajes y procesos politicos
importantes para el Ecuador (El Telégrafo 2012). El objetivo del festival giraba en torno a la
reflexion de identidad, por lo tanto, hubo especial énfasis en el trabajo con la comunidad,
sobre todo con el sector campesino.

Otro de sus escenarios fue Cine Jardin El Recreo, una propuesta privada de cine de
pequefio presupuesto al aire libre. La edificacion era un escenario de cafia junto al rio, del
cual colgaban grandes telones, en un intento de mimesis con los escenarios de la capital, que

desentonaban con la estructura y el paisaje. Era el Gnico lugar con estas caracteristicas en

40 Este Festival es considerado un referente para la cultura Manabita. En 2017 ingresé al proceso para
ser declarado Patrimonio inmaterial del Ecuador. Este reconocimiento les facilitaria el acceso a recursos
econdmicos para su realizacion ya que nunca han contado con un fondo estable de financiamiento (EL DIARIO
2017).

41 Primer colegio laico de la provincia de Manabi creada el 30 de septiembre de 1852 y puesto en
funcionamiento el 21 de octubre de 1883, por mandato del general Eloy Alfaro, jefe supremo de Manabi y
Esmeraldas. Es importante mencionar que las instituciones educativas han tenido un rol decisivo en la
vinculacion de los estudiantes con el teatro y la literatura en la provincia, como ocurrié con el Colegio Cinco
de Junio y la formacién de La Trinchera.
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todo Portoviejo. Cada edicion del festival logro albergar hasta 5.000 personas mirando teatro
(Hidrovo 2018) .

Esta gran capacidad de convocatoria era producto de la capacidad humana
organizativa de los profesores y padres de familia de los estudiantes del colegio, lo que
Becket denomina “personal de apoyo” (2008). Esos son los otros agentes o lazos débiles
(Granovetter 1973) que intervienen en la cadena de produccion artistica y son fundamentales
para crear lazos con la comunidad, porque la integran y se pertenecen a ella. En eso radica
su capacidad de comunicacion, asi como de vincular a otros agentes y crear un publico
potencial: sinergias culturales en la gestién y comunidades afines. Ellos no percibian una
retribucién econémica por su trabajo, aunque tampoco era su intencion. Su principal
motivacion era el entusiasmo por la fiesta. “Si tu tenias que coger de tu bolsillo para ir en la
Reina del Camino* a Chone y buscar a fulanito y decirle que en dos meses tuviera a su grupo
de alumnos preparados para que estuvieran en el festival de poesia inédita, o teatro, era asi
como funcionaba” (Hidrovo 2018).

Es importante subrayar como la fiesta crea lo que Silvia Rivera Cusicanqui denomina
una “comunidad de afines” (Lohman 2015), que supera los lazos parentales: y movilizados
por una afinidad ética o estética, se vinculan para producir pensamientos y acciones de
gestion cultural, bajo la aparentemente sencilla finalidad del disfrute de la fiesta.

El sentido de celebracion y festejo organizo a las personas e instituciones alrededor
de negociaciones de intercambio no monetarias prioritariamente. Su objetivo se centr6 en
impulsos méas organicos de la vida cotidiana: el disfrute, la fiesta, el encuentro. Impulsos
profundamente politicos, porque fueron el detonante de acciones capaces de iluminar y nutrir
el pensamiento sobre la gestion cultural a partir del accionar comunitario.

Bajo esta misma Idgica, Horacio Hidrovo realiz6 otras negociaciones para conseguir
auspicios econdémicos de otros agentes de la comunidad. Anualmente reunia las asignaciones
que entregaba el colegio y las colecturias -oficialmente designadas para este evento- ademas
de donaciones de comerciantes de la ciudad, con las que se hizo un fondo para garantizar la
alimentacion de los personajes que asistieron al festival; entre ellos Eduardo Galeano, Nelson
Estupifian e llean Espinel Bass. Mientras que el hospedaje era de tipo comunitario, es decir

que Horacio Hidrovo y colaboradores cercanos disponian sus casas para recibir a escritores

42 Primera cooperativa de transporte manabita creada en 1961.
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y trabajadores del teatro. Ellos mismos crearon un fondo personal anual para garantizar
condiciones para recibir a sus huespedes cada afio.

Esta intensa vinculacion de la gente con el festival podria parecer exagerada, sobre
todo porque no habia una retribucion econdémica. Aun asi, sus acciones fueron generosas,
creativas, exuberantes, libres y comunitarias, es decir una fiesta. Segun Bajtin (2003), ésta
es una manifestacion propia de la cultura popular, cuya fortaleza radica en la colectividad y
su necesidad por transformar la cotidianidad en un espacio carnavalesco, sin jerarquias
politicas, econdmicas ni creativas, donde todos sean parte del juego e intercambio simbdlico
que construye y alimenta al pensamiento.

Asi llegamos a 1988, cuando esta fiesta se trasladd a Manta tras la fundacion de la
Universidad Laica Eloy Alfaro de Manabi; de la cual Horacio Hidrovo asumio la direccién
del Departamento de Promocion Cultural y Extension Universitaria. Para €l, La Flor de
Septiembre debia caminar hacia la institucionalizacion de un festival internacional de

teatro*®, el mismo que encuentra en Manta un territorio privilegiado para propagar este deseo.

3.2 El Primer Foro Internacional y Muestra de Teatro en 1988

"Para nosotros el festival de Manta no es un festival. En sus inicios fue una aventura,
luego un terco proyecto, mas tarde se convirtié en una necesidad artistica y vivencial, y desde
siempre una pasion™ (L. M. Soriano 2007, 54) es lo que manifesté Nixon Garcia cuando el
Festival Internacional de Teatro de Manta - FIM celebraba sus 20 afios. Pero esta aventura,
proyecto y necesidad es también un camino para pensar qué se ha entendido por gestionar el
teatro y las posibilidades de esta experiencia.

El Primer Foro se realizd del 3 al 7 de octubre de 1988 en el Teatro Universitario

Chusig con el auspicio de la Universidad Laica Eloy Alfaro de Manabi y la Gerencia de

43 Seguin Tatiana Hidrovo (2018), es posible que la preferencia por hacer un festival de teatro se vincule
al antecedente histérico de los Juegos Florales realizados en Portoviejo en 1923, que reunid a importantes poetas
como Vicente Amado Flor. Desde entonces hay una devocidn por el barroco, la alegoria, la representacion y la
teatralizacion que se manifiesta en constantes verbenas y desfiles.
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Difusion Cultural del Banco Central del Ecuador. Fue tanta la algarabia y novedad que cada
dia de funcion las salas estuvieron completamente llenas, mediante una gestion de
comunicacion bastante particular, porque contaba con la participacion de varios agentes de
la comunidad, y se basaba en la practica cotidiana de la difusién boca a boca, en conjunto
con la difusién de varios medios comunicacion, que por primera vez mencionaban a Manta
dentro del ambito cultural (N. Garcia 2018).

En este encuentro, que en un principio fue pequefio, participaron las siguientes
agrupaciones: Malayerba de Charo Francés y Aristides Vargas, Teatro La Carpa con
Christoph Baumann y Tamara Navas, Teatro de la Calle con Carlos Michelena en
representacion de Quito, La Mueca por Guayaquil y La Trinchera por Manta. De artistas
internacionales asistieron Héctor Quintero de Cuba, Carlos José Reyes de Colombia, Beatriz
Seibel de Argentina y Lindolfo Alvez Do Amaral de Brasil, quienes dirigieron los foros
teatrales después de las funciones, para analizar las obras, contenidos y lenguajes, con el
objetivo de formar a este nuevo publico espectador de teatro; ademas dictaron talleres para
actores y directores (El Mercurio 1988).

Esta agenda convocd a varios trabajadores del teatro de todo el pais. Segin Nixon
Garcia (2018), quien en ese entonces era el coordinador del encuentro, un gran entusiasmo
que envolvio al festival; fue una aventura de principio a fin, y no Unicamente para ellos sino
para quienes asistieron: muchos armaron sus carpas cerca de la playa, la comida era un
compartir y crear comunitario en el que todos intervenian y alternaban sus aportes, mientras
programaban sus horarios para asistir a foros, funciones y talleres Habia un quiebre con los
protocolos de consumo en las salas de teatro, porque era un publico distinto, sin las
limitaciones de formalismos y sin prejuicios.

A esto se sumo que la infraestructura del teatro también tenia sus peculiaridades: no
habia aire acondicionado, y las luces no eran suficientes o adecuadas, por lo que tuvieron
inventar curiosas estrategias para los montajes escenograficos. Al igual que para convocar al
publico, se realizaba de forma artesanal, con equipos de perifoneo por calles y plazas; esto
tuvo su mayor despliegue el dia de la inauguracion con la caravana nacional de teatro
realizada en conjunto con la Asociacion de Trabajadores del Teatro ATT, que recorrio varias
calles con musica y personajes (M. Aguirre 2016). En resumen: una fiesta, eso fue este primer

encuentro, marcado sobre todo por la espontaneidad y alegria de lo cotidiano. Pero en este
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punto cabe preguntarse cuan sustentable a largo plazo es un proceso y una practica de gestion

de este tipo.

3.3 Ventajas y desventajas de extender una cuerda floja hacia el mar

La ciudad de Manta se convirtio en un espacio privilegiado para el arte por varias
razones: su ubicacion geografica favorecia la libertad del encuentro entre trabajadores de las
artes, en una situacién de fiesta donde las jerarquias se desdibujaban; la cercania del Teatro
Chusig con barrios de sectores populares y el apoyo de la ULEAM fue favorable para crear
propuestas de talleres, funciones, formacion, etc.; Y por otro lado, La Trinchera no tenia
competencia, era el Unico grupo teatral y de promotores culturales del lugar capaz de re-crear
y/o fundar otras formas de hacer teatro y gestion. Aunque quizas, la potencia de sus fortalezas
comunitarias y la estrategia de la fiesta como una postura politica fueron ignoradas.

Freedy Reyes, actor integrante de la Trinchera, recuerda que el mayor deseo que los
movilizé a crear el festival fue llevar teatro a la ciudad de Manta. Esto tras motivarse con
toda la actividad escénica que vieron en Quito en el Primer Encuentro de Teatro Ecuatoriano
realizado en 1983 (N. Garcia 2018). Pero a diferencia del festival en Quito, cuya intencion
fue analizar la situacion del teatro nacional, organizado por la ATT y con el apoyo
economico; el festival de Manta tuvo grandes ventajas de redes y apoyo para garantizar el
éxito de su proyecto (Baumann 2018), mentalizado y gestionado por el grupo La Trinchera
y Horacio Hidrovo, también recibieron financiamiento del BCE, y el apoyo de la ULEAM,
con la finalidad de convertir a Manta en un escenario artistico de difusion del teatro nacional
e internacional.

Es probable que para estos mecenas, el festival también significd una importante
herramienta politica que valido la presencia de la Universidad y su proyeccion a convertirse
en un referente cultural y educativo en la provincia.

Para Lluis Bonet (2011) no hay un mapa que defina cuéles deberian ser los objetivos
de un festival, porque depende de varios aspectos como: tipo de financiamiento, ideologia de
la agrupacién organizadora, territorio, etc. Pero a manera general, se puede comprobar que,
si bien el objetivo inicial fue la difusion artistica en Manta para descentralizar el consumo,

esto trajo consigo el beneficio de consolidar al grupo La Trinchera como hegemaonico. Ellos
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lograron crear una practica y conciencia teatral predominante, basado en el potencial politico
de las acciones cotidianas comunitarias que fueron el preambulo y sostuvieron su primera
edicion.

Entre 1983 y 1984, antes de que se mentalizara el festival y cuando ain no existia el
Teatro Chusig, ellos daban funciones en barrios de la ciudad, sobre un camion de transportar
cemento que les prestaba el comerciante Orley Zambrano. Asi llevaron la fiesta del teatro
por diferentes lugares, activando la energia vital del pensamiento que surge de la
micropolitica de las acciones cotidianas, como lo afirma Silvia Rivera Cusicanqui (Lohman
2015). Estas condiciones del genesis artistico teatral en Manta durante la década de los 80,
exponen la posibilidad de crear comunidades de afines, cuando los espectadores se sienten
parte del hecho teatral méas alla del escenario; por lo tanto, la gestion cultural es posible solo
desde la sinergia de todos sus agentes.

Citando nuevamente a Fernando Tinajero (1991) la cultura habita en la contradiccion
de lamemoria y el deseo. Cuando el Estado asigna fondos para la cultura, los gestores suelen
convertirse en meros repetidores de la memoria que clausura el deseo y el cambio. En este
sentido, los integrantes de La Trinchera, al convertirse promotores de la ULEAM recibieron
un gran beneficio econdémico, el apoyo del BCE también les garantizé condiciones dignas
para realizar su trabajo artistico y el apadrinamiento de Malayerba también marcé un posible
camino a seguir. Ellos han construido un gran proyecto artistico con gran incidencia a nivel
internacional. Preguntarse qué ocurrio con su gestion desde sus inicios en los ochenta hasta
la actualidad seria el tema de otra investigacion, en la cual se deberian revisar los limites para
activar la palabra y la creacion dentro de las redes estatales, y como éstas han influido en
estas practicas comunitarias y festivas de sus inicios.

Habra que preguntarse desde qué lugar estaban pensandose como gestores culturales.
Porque dadas las condiciones actuales, Manta y La Trinchera vive los mismos conflictos que
se evidencian en otras ciudades como Quito, Guayaquil, Cuenca, Ambato: las personas no
asisten al teatro. Sin embargo, ellos tuvieron la posibilidad de crear otra dinamica para que
la gente sea parte del proceso y esa es su gran diferencia con el resto de grupos del pais. No
es factible pensar una sola forma de hacer teatro y consumirlo. Pensar algo semejante seria

asumir la existencia de una sola perspectiva, pero plegarse a estas practicas instituidas, es
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negarse la posibilidad de pensar otras formas, otros sentires, otros encuentros, otros
compartires.

Seguln Aristizabal (2010), la funcion de teatro es la Unica parte que el publico puede
mirar, aunque detras hay muchas otras actividades como: formacion y preparacion constante
del actor/actriz, la exploracion de técnicas para indagar lo extra-ordinario, la sistematizacion
de hallazgos, la investigacion semiética de los multiples lenguajes que se articulan en una
escena y en el cuerpo, las dramaturgias del texto, del actor/actriz, la exploracién con otras
artes, el desarrollo del pensamiento critico, el impulso a la imaginacion. A esto le sumo: las
formas de hacer gestion, la construccidn de estrategias para la difusion, la diversificacion de
propuestas y contenidos, descentralizacion de espacios y las estrategias para convocar
publicos que se renueven constantemente.

Y esto se debe a que, como lo menciona Raymundo Zambrano (2018), en América
Latina ser actor es también ser gestor cultural y eso es algo indisoluble, por lo tanto hay dos
trayectorias a pensarse: la creacion escénica y la creacion de su gestion. Esta Gltima sobre la
base de asumir nuevos riesgos sobre las formas y practicas que se evidencia que no han
funcionado; porque el arte no existe en el objeto o acciones terminadas, sino que se teje y se
sostiene a partir de sistemas simbdlicos, sociales, interpersonales y el sentido que generan
estas experiencias (Camnitzer 1995).

Si se pretende hacer del arte una guerra, como manifestaron estos jévenes cuando
buscaban el nombre para su agrupacion: “jTrinchera! Si, asi debe llamarse, queremos hacer
una guerra, nuestra guerra —de todas la mas justa- contra la ignorancia y por la cultura”
(Andrade, 1988) no es factible hacerlo repitiendo manuales o formulas — o al menos no sélo
desde ellas- sin cuestionarlas o alterarlas; la apuesta por lo comunitario era una ventaja para
proponer una gestion que desde este territorio descentralizado podria haber cuestionado el
individualismo, la ruptura del incipiente movimiento teatral, re-inventar formas de hacer
teatro y difundirlo-vivirlo.

Para ello también urge desacralizar al arte, el teatro adquirio gran legitimidad en la
ciudad de Manta y la acumulacién de capital simbolico y social permitié una trayectoria
social para La Trinchera que los convirtié en un grupo hegeménico (Williams 2003) que

reprodujo le elitizacion del consumo artistico y las jerarquias excluyentes.
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3.4 La gestion cultural: politica de la fiesta

Segun Bolivar Echeverria (1993), en el tiempo humano coexisten dos temporalidades: el
tiempo ordinario de la cotidianidad donde se repiten los codigos de comportamiento normado
y el extraordinario de la fiesta donde irrumpe lo predeterminado mientras se reafirman los
discursos de existencia y re-existencia de los seres humanos. La fiesta es en si misma una

accion politica que fortalece la razon de ser una comunidad.

Para entender la trayectoria del grupo La Trinchera, y Segun Silvia Rivera Cusicanqui
(Lohman 2015), es fundamental formularse: como lo hicieron. Entender las formas, es decir
las préacticas cotidianas con las que se hace comunidad, el trayecto con el que se construye el
proyecto, anula la perspectiva teleoldgica que valida la accién Unicamente en funcion de los
objetivos. El conflicto con la teleologia, radica en que invisibiliza otros motivantes para la
accion, como la reflexién interna y personal que se sostiene de pensamientos, experiencias y
emociones cotidianas que articulan las relaciones personales, incluso las mas pequefias o

aparentemente superficiales como la fiesta.

Es por ello que enfatizar la practica comunitaria de este primer festival es reconocer la
contundencia politica con la que se hizo gestion en los ochenta; aunque quizas sus actores
ignoraban su potencial, Nixon Garcia (2008) define los primeros afios de trayectoria basados
sobre todo en “premisas intuitivas”. Ellos —La Trinchera- actuaron en funcién de su propio
marco de referencias, sin manuales o formacion en gestion; aun asi, este primer foro causé
gran revuelo en la ciudad porque integré a diversos sectores de la comunidad en su
produccion, semejante a la produccion de una fiesta, en la que todos participan y todos
pueden ser. Esta podria ser una de las premisas fundamentales para entender el éxito de este
primer foro, porque si bien el teatro no era un arte de consumo cotidiano y el asistir una
funcién podria haber resultado extrafio, el haber sido parte del proceso integré a la comunidad

al hecho artistico con la posibilidad de generar comunidades de afines: un pablico para teatro.

La gestidn de este grupo en esta década, dadas las condiciones que hemos recorrido en los
anteriores capitulos, les permitié dos irreverencias ante lo normado y pragmatico, esto fue
descentralizar el consumo teatral, e incluir a la fiesta en la gestion de este primer foro que

tiene las caracteristicas de un festival.
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Siguiendo a Bolivar Echeverria (2009) la existencia festiva reactualiza el fundamento
esencial del ser humano basado en la libertad y en su capacidad de crear érdenes en funcion
de la contingencia. Es en si misma un acto performético que coexiste con el tiempo normado
y regulado, pero cuya potencialidad también es dada por el recuerdo que el individuo y la

comunidad guarda de ésta y con ella el deseo de que vuelva a ocurrir.

La caracteristica de la fiesta es que detona la posibilidad de lo extraordinario, es la “puesta
en escena de un mundo imaginario” (Echeverria 2009, 9), donde como consecuencia de la
libertad y de estar dispuestos al juego de la inestabilidad, se dispone la creatividad y lo

comunitario puede sobredimensionarse.

El Primer Encuentro de Teatro fue un espacio de libertad y de contingencia en la medida en
que su Unica referencia como festival fue La Flor de Septiembre. La manera en la que
concebian la organizacion de un evento era la fiesta colectiva y comunitaria, donde todo se
resolvia a la par de las contingencias: pasajes, asientos, comida, difusion. Esto no significa
que no existiera una planificacién, pero expone otras formas de resolucién inmediata,

creativa y concreta, cuya fortaleza es la participacion colectiva de la comunidad.

En este evento se producen dos momentos festivos disruptivos de lo pragmatico, funcional
del tiempo y espacio de la vida productiva cotidiana. Para Echeverria (2009) la obra de arte
cumple la funcion festiva porque irrumpe en la cotidianidad al desentonar con la continuidad
funcional, es un instante de “dispendio improductivo [...]Jen medio de la masa compacta de
la de la vida y el mundo entregados al pragmatismos y al productivismo (Echeverria 2009,
13).” En este Encuentro, tanto la gestion de su produccion, como las funciones de teatro son

hechos festivos, donde resalta un particular: quien disfruta la fiesta la completa.

Esto reafirma la teoria de redes de Granovetter, todos los agentes dentro de la red importan,
incluso y sobre todo los mas lejanos (que en este caso serian los integrantes de la comunidad
que no estan vinculados al teatro) porque ellos hacen posible que la fiesta exista, que el hecho
artistico se complete; aunque esto sea una ficcion, porque cada espectador que lo mire y
segun cada época lo seguira completando. Esta gestion expone la necesidad del otro para que

el teatro y la gestion del teatro exista.
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El mayor potencial de esta gestidn, fue que “se ubicaba en la dimension extraordinaria de lo
politico, alli donde la libertad propia de la existencia humana se ejerce en toda su radicalidad
de fundar y volver a fundar las formas elementales de la convivencia humana (Echeverria
2009, 21)”.

Que empata con la reflexion de Silvia Rivera Cusicanqui, cuando menciona que las practicas
cotidianas son la base para pluralizar una ideologia. La posibilidad de esta gestion cultural
festiva aportd herramientas para imaginar otras formas de hacer gestion para las artes
escénicas; cuya fortaleza, en conjunto con el fomento del mecenas, hizo posible un festival
de esta magnitud. Pero, sobre todo, su fortaleza fue la credibilidad de la fiesta, su gestion fue

una fiesta.
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Conclusiones

Al inicio de este recorrido me preguntaba como las redes permitieron consolidar un
proyecto de produccidn escénica y de gestion cultural en la ciudad de Manta a partir del grupo
de teatro La Trinchera. Y tras recorrer esta cuerda floja como metafora de la existencia dentro
del campo de produccidn artistico, encuentro que era muy dificil pensar al trabajo teatral en
autonomia e independencia con relacion al Estado. Asumir la autonomia como una postura
politica, implica un intenso y cotidiano proceso de reflexion sobre el trabajo artistico en las
précticas cotidianas de creacion e intercambio, ademas de una conciencia que supere lo
individual y le apueste a lo colectivo como una politica de soporte, contencién e impulso para
todos. La presencia de Francisco Aguirre y Medardo Mora como mecenas del teatro
ecuatoriano durante la década de los ochenta, es la muestra de que los artistas no se crean por
si solos, sino que existen por la influencia de otros agentes culturales que respaldan o
subsidian su proceso creativo.

La situacién de ésta década esta marcada por politicas que respondieron a agendas
personales y a redes de afecto de los mecenas; que en algin momento incluso se convirtieron
en practicas clientelares, que guiaron su accionar mediante el uso de fondos publicos. Al ser
la Gnica alternativa viable para conseguir fomento, oblig6 a los trabajadores del teatro a
sumergirse en una competencia desleal por generar vinculos y redes con los mecenas para
garantizar la consecucion de un fondo y cierta permanencia de sus proyectos. Hecho que
ademas por la urgencia de aprovechar los recursos, gener6 inconsistencia y falta de reflexién
sobre lo que estaban realizando en la cotidianidad de su gestion.

Esto es sumamente relevante, porque ante la ausencia de politicas estatales, los
mecenas como agentes culturales determinaron las reglas dentro del campo. Y dadas las
condiciones de ciertas redes y afectos, provoco la tension y fractura del gremio teatral que
apenas estaba formandose con la Asociacién de Trabajadores del Teatro (“ATT”).

Los teatreros debieron poner en escena una serie de astucias y conveniencias que
desarticularon a la organizacion gremial y que afecta hasta la actualidad a los trabajadores
escénicos, quienes arrastran la herencia de la competencia desmedida, resentimiento y luchas

de egos como base de su interaccion en el medio. Este hermetismo entre grupos fue notable
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durante la investigacion, con la ausencia de datos o registros sobre el movimiento teatral y lo
ocurrido en esa época. El fomento apoyd a consolidar ciertos proyectos teatrales, pero
también provoco la desmovilizacion politica de la organizacion. Siguiendo a Cusicanqui,
(Lohman 2015), esto también responde a la falta de una reflexion sobre el “Como” se estaba
transitando este momento; quizas una excesiva intencion para alcanzar objetivos individuales
no permitio la consolidacion de esta comunidad de afines.

Por otro lado, La Trincheray su gestion del Festival Internacional de Teatro de Manta,
crearon una gran ventana de difusion para las artes escénicas del pais; pero sobre todo,
inauguraron una préactica de gestion cultural sostenida desde lo comunitario y lo festivo, con
un gran potencial politico capaz de movilizar y crear publicos mediante la descentralizacion
y desacralizacion del consumo artistico.

Aungue mantener una practica constante de gestion basada en la libertad festiva tiene
sus complicaciones, y ese fue el urgente llamado que hizo Tinajero (1991) al mencionar los
riegos de aceptar los apoyos estatales e institucionalizar la rebeldia del arte y su actitud
festiva. Esta dualidad para existir, este desequilibrio, es la metafora de la cuerda floja que ha
sostenido este analisis de la actitud funambulista, con la cual se gestioné la produccion de
artes escénicas en los ochenta. Reafirmo que la independencia es una utopia, la gestion para
las artes escénicas existe por las redes que se tejen en su andar, y parte de la astucia es
reconocer los diferentes hilos y actores en cada red; aunque quizas la mas compleja de atar,
sostener y mantener sea el hilo con el Estado y sus fomentos. En un articulo de la revista El
Apuntador (2011) se hizo referencia a la vigésima quinta edicion del Festival Internacional
de Manta, y se reconocié con pesar que, la falta de fomento estatal fue notoria en la
programacion por la ausencia de grupos importantes, y que al parecer solo con los recursos
del Estado se puede cumplir a plenitud una oferta de festival.

Este comentario apertura nuevamente una critica a la autonomia, a pensar los niveles
y proyeccion de gestion que son posibles mediante el accionar comunitario y festivo, y su
injerencia en un festival de mayor magnitud, que fue lo que ocurrié con el FIM.

Actualmente La Trinchera ha llegado a la trigésima primera edicién de este festival,
otra investigacion seria necesaria para conocer qué ha ocurrido con su gestién y con las redes

durante estos afios, qué ha ocurrido con la generacion de comunidad de afines. Cuanto de la
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actitud festiva como postura politica ain guarda esta gran aventura, que ya lleva casi cuatro
décadas de existencia navegando en profundas trasformaciones politicas y econdmicas.

La pertinencia de estas investigaciones para revisar la ruta de lo que hemos sofiado y
creado como gestores de las artes escenicas es urgente y necesaria. Mas alla de los manuales
y cursos de formacion, la gestion es una practica constante y cotidiana que tambalea en las
cuerdas flojas donde se tienden los discursos de cultura, las politicas culturales
institucionales, las intenciones privadas y nuestras astucias para aprovechar el mejor
momento. ES preciso conocer qué y como se ha sostenido esta gestion, pensarla desde
nuestros lugares de enunciacion, desde nuestros complejos entramados de astucias cotidianas
para la supervivencia; asi sabremos hacia dénde queremos ir con lo ya andado. Al final de

cuentas, somos los conocedores de las astucias de los funambulistas.
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Personalidades del pais en estreno de La Trinchera
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Fuente: El Mercurio de Manta, viernes 8 julio 1988
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Acrticulo de prensa 2

Programacion teatral Primera Muestra Nacional de Teatro en Manta

tipicos por parte de

....... prserae wae snnepe—s

tante comitlva

MTUDD LI G WIuMG.

PR EPARAN PROGRAMACION TEATRAL

Tamara Navas, excelen-
‘e ac’riz ecua’oriana es’a
ré en la Primera Mues'ra
Nacional de Tea'ro en
Man‘a.- - A

Fuente: EI Mercurio de Manta martes 6 septlembre del 1988

atro, con la presencia
de los mas destacados
grupos teatrales del
pals y connotadas per-
sonalidades del teatro
mundial.

Este evento se realiza-
n_s en el teatro Univer-
sitario CHUSIG del 3 al
7 de octubre del pre-
sente afio.

Los grupos teatrales
invitados son: Por
Quito: ‘“Malayerba’,

“Teatro de la Carpa '
“Teatro de la Calle”;
por Guayaquil: “El
Juglar”;
“LATRINCHERA".
Los teatristas interna-
cionales que asistirdn
son: por Cuba: Héctor
Quintero; por Colom-

_bia: Carlos José Re-

yes; por Argentina:
Beatriz Seibel, por
Brasil: Lindolfo Alves
Do Amaral. Ademés

por Manabi:

estarén el alemén radi-
cado en el pasis Chis-
top Bauman, y por el
Ecuador: Marfa Escu-
dero, Carlos Michele-
nay Horacio Hidrovo.
Este extraordinario
acontecimiento cultu-
ral estd concitando el
interés de los teatris-
tas de Ecuador y se
espera una gran pre-

SENORITA'ROTAR /1e

En lpp _glnganm salo-

Datasin

guez como Sgﬁ rita
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Personalidades del pais en estreno de La Trinchera

DO ((C15)) NP ((C3)) ) ) Ma:vuw e -

SOCIALES

UG A GRS NG

LA TRINCHERA BRINDARA
TEMPORADA TEATRAL

El grupo de teatr
0 La
Trinchera de Manta se
€ncuentra preparando
una nueva temporada te-
atral 3 propésito  dej
ethrer;o de Su nueva obra
andais” dirigida por
Maria Escud dero, directo-
fa argentina de gran tra-
Yectoria en América Lati-
nay Europa.
La obra que se estrenaré

el 15 de julio pr6ximo
tendrd’ sucesivas fun-
ciones el 16 y 17 del mis-
mo mes en el teatro
“Chushig’’; asimismo se

anuncia que estan -

contratadas otras fun-

ciones para las semanas

subsiguientes.

Bandais, a criterio de la
* directora Maria Escude-
ro, viene a constituir una

‘presente afio.

obra de gran calidad ar-
tistica en donde se pone
de manifiesto los progre-
sos actuales de los
miembros de La Trinche-
ra, lo que proyectara al
grupo como uno de los
maés importantes del pais
y su obra como una de -

- las mejores realizaciones

del teatro nacional en el

Fuente: EI Mercurio de Manta, domingo 10 de julio del 1988
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Estreno de la obra Bandais

.

VIERNES SE PR ESEN'

Fuente: El Mercurio de Manta, martes 12 de julio del 1988
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Acrticulo de prensa 5

Aporte Institucional para el desarrollo cultural

1é nos queda después  ganteg que nog
. - 11OS plang,

 haber perdido nues- la nueyy coie Sl deshit xa s

b sentido de solidari. nehyCCionde; oo Satamor on" WH

iR A » ¥ ~ S inmerso,

d, nuestra sensibili. dais", 0o 5 es‘.remlBan POr otro lade ese mm:l‘iq
nuestro amor al  la noghe e hoy on en g conceptual que solo
no. Qué queda de  teatro s e O & Velaviaa desde la oril].

s cuando la “eci- "Chusig" Hario 9'SUs convenien
: " nos arranca  las th * A partir ge Que x{adu Txur‘xl:.m‘ms{v
u u . se ueve de-
s raices de nuestra  nuars en teg)p‘;:(:;“b 40 de sus ojos, Justa.
a, cuando perde- hasta o] doming 8 mente, ese fanatismo muy
de vista nuestros  los Corrientes, 17 de Sm‘(‘l‘ido O similar gl ¥
ke & nl_les 3 a . g es R -4 ’V.
=% en defintiun,  <is e DT ade. S EEOUID Scainuran
< , sp Bnisiie N 1Y esa acti-
a propia humani-  fue hedhy con ese pmt?):i trano Pota Sigue A

sito, el de enfrentar pe.

la terrible

trando sus ideas e inci-

nerando su luchg liber.
taria,

s son las interro

@sarrollo cultural

Hay que crear las nacesi-
dades para que se hagan

necesarias; parece un
juego de palabras, pero
s una realidad. La

Trinchera estd creando la
necesidad del puablico
por el teatro y ya se es-
tén haciendo necesarios
y obligados en muchos
eventos,

Y como no podfa ser de
Otra manera, el aporte de
diversas instituciones
publicas y privadas se ha
hecho presente para im-
pulsar este loable traba-
jo.

Es importante resaltar la
gran labor de apoyo a
nuestra cultura que viene
realizando desde algunos
afios atrds el Banco
Central del Ecuador, y
que ahora ha auspiciado
la produccién y direccion
de la obra “Bandals’’, Es
también de gran relieve
el destacado aporte a
nuestros valores cultura-
les de la Universidad
"Eloy Alfaro” y su espe-
cial contribucién a la la-
bor de La Trinchera.
estas institucionas

publicas se han sumada
positivamente otras
6mpresas de caricter pri- -
vado como el Banco del
Pacifico, Dicasa, Cosace
Y la mano personal del .
diputado Francisco Ve-
lasquez, que mostrando
una enorme sensibilidad,
han brindada un invalo- -

“rable aporte al grupo La

Trinchera.

Este hecho indudable-
mente nos permite avizo-
rar un brillante futuro pa-
ra nuestras expresiones
culturales y espirituales.

( Las palpitaciones

Fuente: El Mercurio de Manta, sabado 16 de julio del 1988
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Manabi, una plataforma para el teatro ecuatoriano

de elegir cv';
d:d y serieda

triunfadoras.

Manabi, expectati
de Ecuador

'MALAYERBA
OBRA: Dofia Rosita La
Soltera

Ly sse~ o
tr:o los licores estara

DIRECCION: Maria Es-
cudero

Es indiscutible que
merced al trabajo per-
manente y serio del
grupo La Trinchera, y
del apoyo institucional
como el Banco Central
y la Universidad “Eloy
Alfaro” la provincia de
Manabi se ha converti-
do en uno de los més
importantes centros
teatrales del pais. Mas
aln, este hecho se ra-
tifica y consolida con
la pré6xima realizacién

-de LA PRIMERA
MUESTRA DE TE-
ATRO NACIONAL y el
Foro Iinternacional de

Teatro, . en el teatro

Chusig de Manta.

Desde muehas provin-
cias del pais han reci-
bido los organizadores

muestras de respaldo
Y compromisos de
asistencia a estos
eventos, que sumados
al Encuentro Teatral
de Portoviejo, brindan

va teatral

. Ecuador la po

los teatristas de

= sibilidad

de apreciar a los mejo-

res expo_rnenI
atro nacional, .
de intercambiar g):’pe
riencias con los dra-
maturgos extranjeros
que enriqueceran es-
tos foros.

La Muestra de Teatro
cuenta con grupos de
reconocido prestigio Yy

' calidad como El Juglar

" de la Carpa, Y

aquil, Teatro
de Guayaq Mala-

yerba de Quito y La
Trinchera de Manabi.

Estos grupos en sus
actuaciones seran

analizados y criticados

por dramaturgos de
gran trayectoria inter-
nacional como Carlos
José Reyes,de Colom-
bia;
de Cuba; Beatriz
Seibel, de Argentina;y
Lindoifo Alvez,de Bra-
sil; Christop Baun-
man, de Alemania;
Maria Escudero, entre
otros, en lo que cons-

tituira el Foro Interna-

cional.

Fuente: EI Mercurio de Manta, jueves 22 de septiembre de 1988

Héctor Quintero,
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s; Teatro Latinoameri~

ane ‘Muy apre.
Ciado y admirado en el
resto del Continente-
su frescura Y su ia

Y Su gran sentido de

_tOres Caracteristicos e
mco_mparables del
Mmovimiento teatral de
nuestro continente.

Ademas, el teatro lati-
noamericano tiene un
gran poder dialéctico,
se desarrolla y trasmi-
te aceleradamente,

ESC
DE TEATF(oUD

Articulo de prensa 7

Maria Escudero en Manta

telectuales.
Justamente, las
Nuevas Caracteristicas
d_el Teatro Latinoame-
ficano serdn enfoca-
das por Maria Escude-
"o en el Encuentro In-
ternacional de Teatro,
en Portoviejo, evento
que se desarrollara en
el colegio Olmedo, del
27 al 31 de septiembre.
en el Festival de La
Flor de Septiembre.

Y come - ~~olario a su

exposicién teérica,

ERO EN FESTIVAL

pos distintos, en la
Muestra del Teatro
Nacional que se reali-
zara en Manta, del 3 al
7 de octubre en el Te-
atro CHUSHIG, bajo
los auspicios de la Uni-
versidad Laica “Eloy
Alfaro” y la gerencia
de difusién cultural
del Banco Central.

Por un lade. el grupo
La Trinchera, presen-
tara ia obra

Fuente: El Mercurio de Manta, sabado 24 de septiembre de 1988
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NIXON GARCIA
B e

trabajado desde en-
tonces; una obra de
creacién colectiva de
este conjunto “El »se-
sinato de X" g=2nd
mencion en el premio
Casa de las Américas.
1972; en 1975, integ 6
el jurado del prem o ii-
teraric Casa de as
Ameéricas, de Cuba.
Actualmente reside en
el Ecuador, habiendo
dirigido a muchos gru-

participado de impor-
tantes en_eugny'asr

e o




98

Articulo de prensa 8

Figuras del teatro latinoamericano en Manta

Fuente: EI Mercurio de Manta, domingo 2 de octubre de 1988
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Inicio del primer Foro Internacional y Muestra de Teatro

Hoy se inicia Foro Interngq:
y Muestr de Teatro A

Lunes 3 de octubre 19h30 -

Viernes 7 de octubre 19h30
Monédlogo: Raymundo
Zambrano

Fuente: El Mercurio de Manta, lunes 3 de octubre de 1988
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Gestores de la fiesta, gestores del festival

(e W SROA GO T O Gl Tl g8 AT R GIONAL S
de
H

111700 por
do: Sustraidos

La persond que S€
crea con derecho so-
bre los mismos, debe-
ra presentar su 0po-
sicion a FILANBAN-
€0 S.A. dentro de se-
senta dias contados
lesde la ultima publi-
acion,

FILANBANCO S.A.

La historia cultural contem-
porénea de Manta y Manab(
thI;o sobresalientes py,
gonistas e impulsore ]
!(lamom m:s ke L

Fuente: El Mercurio de Manta, lunes 3 de octubre de 1988
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Opiniones sobre la muestra de teatro nacional y foro internacional

anta sing
desarrolio gg

que som

O0S parte
teatro ecyat. del

Cuatoriano y

- L e
SR. NIXON GARCIA,

tC)rganizm:k:or del even-
0.

U i -
Vistg SObfe cUa|qu-‘el

En definj

tiva,“egé un
pablico que querfa ver \ b

teatro

y llena 1a
todas las nely

Noches y eso
da la pauta Para que
este acto ge dé
siempre y siga mejo-
rando y tienda a insti-
tucionalizarse:

_Una dq las cosas méas
Importantes y creo
después de 6 afios no
ha habido un congreso
de trabajadores de te-
atro. z
Aqui tenemos la opor-
“tunidad de tener un fo-
_ro, de evaluar nuestro
~ trabajo y hablar entre

SR. CHRISTOPH

¢

 Teatro La Carpa.

' BAUMAN, Director

profesionales y con el
pliblico de Manta
acerca de los trabajos.
Si no evaluamos, si no
se exige al teatro en el
Ecuador un buen tra-
bajo frente al publico,
no hay como crecer,
porque de lo contrario
uno se queda con la
misma falla, con los
mismos errores, sin
respuesta por el pabli-
co y los otros profe-
sionales.

T TSUIOr 1g %nu“‘o s |

tema

Org

Sefor e
Ricarde
Directe
Ciudad
Sefor

£9 L
R \_ portiy
DR. FRANCisco | Pree!
AGUIRRE, Gerente Di- A
fusién Cultural Banco \a':
Central del Ecuador. ball
Ante todo, muchas real
gracias y debo decir
que los resultados de pe
esta muestra nacional Ce
han _rebasado ol
las expectativas; T

esto en primer lugar
por la enorme acepta-
cién del publico, pues
todas las noches ha si-
do lleno completo y a
maés de ello \a partici-
pacién del publico.

o em—

Fuente: EI Mercurio de Manta, jueves 6 de octubre de 1988
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Clausura del Encuentro de teatro

Fuente: ElI Mercurio de Manta, martes 11 de octubre de 1988
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Reflexiones del maestro Bolivar Andrade- parte 1

. uOSUS esfyer.

P8l | lag acer realidag

e AN r:l; obras ¥ conseguir o
aNciamienty ar,

De “El tejedOr de ~

anuu para wdas las Autorid ‘d.r: el Munda.
Esta religion vino Para hacer unidad entre el g
nero humano y quitar los odios o

+ los enemigos

e LAFE BAHAI
Mas informacion: Casilla 230, Telf:611 640

o teatral “La Trinchera” YA
5% PANTALON LARGO y con e.
realidad, irremediab]e.

. - S con burla, con sorna, con ig
caracol a su concha, vie. ha_bla Prendido, y, o al illa  umbilica) que ¢ eropon al fin. En csu: p;n\;,tu‘\:‘:‘:::::r

A Gidear feoioe Bn ol chay = morein 0 que 420 810 B na el

B, anguardia”, ca hi 0 iode 3

» Las pala I parte, se depurg e] tacito convenio d A0 mitificado la figura de Aliaro
e s i 2 urg e ¢ emode v su loctrina, aquellos
paedores”..Las palabras desfilaban gglle‘:'oas ﬁb";‘;t{dad devino en caligaq. ;r‘;l:que entre juventud y experiencia superdimensh:l;:n:il:l.l: lqu;\‘l(.;\

risa y emocion; los muchachos ra si +% IWUEVOS maestros, ghg. d S manifiesta en cada ensayo, ca- subestimandola: venimos soslayand

m e un nombre al grupo. acﬁ:ﬁg;ﬁfezmpgles del teatro Yy esta r:cfal;:l dando lo suyo...Maria habla, la verdad en este wmidbﬁ{‘&?& :‘
2 ‘ . Ry oS a, e, i < =i si 1a 3 PR o B 5
era’”! si, asi debe Hamarse. pop vispbosg .%deseo‘a"o bligacion.  gegticyly S(iame:lsi‘ & Insulta, acaricia, - si la investigacion de "La Trinchera™
s hacer una guerra, nuestra andais : R

s B: ¥ esto, sin ena ha salido..diez intenta rescatar esa verdad, bienve-
" e s ser la consagracion del grupo, pues ;ml',“,“os de descanso..ahora si nida sea ¥ si es as. ;por que no
= t_(l la cjul Y asi consagracion me sueng a termina- telajense, rian, caminen, pero no ri-  decirla? ¢por miedo a los muertos? no.
ncia y por la tura. Y asi cion, es la clara dem o nan ni fumen, |
*LaTrinchera”. ostracion de

- 3 y c€reo que mas bien siempre ha existido
; cuanto vale trabajar bajo s diree. Asise ha montado "BANDAIS”, nom- miedo a los vivos, a lo que diran ante
n las primeras obras y la  cign de quien sabe del oficio re sono, . musical tal vez, pero el “sacrilegio” de rescatar de la
acion en el Festival ,de_"La Todo grupo tiene su "hada r;nadrina" de?cgnocnd’?, o la“abﬂ?@i?‘n oo™ historia solo la verdad v he aqui la
de Septiembre”, jah! cémo no. y a "La Trinchera” le llogg I Palabras. "Banda” v "Pais” que  importancia de "BANDAIS". As se
: d‘e laPatria”y  se llama MARIA ESCUDe%I(;tS Ssl:’{:, :‘l)l}faﬂrl\‘\'.ensltllgamon de campo que hi-  desarrolla el tema del liberalismo en
e e ra oot que  que ésta no sale de las paginas de un tre 1 jungla oot miercT  $3¢ena. expresandose tal cual somos,
da de los manabitasy  cyento Yy con la varita magica a la. de el tiempo de las montoneras y de mypeibe . i o
tuvo muchos anos en carte- g : R y tas, morbosos, arribistas, imncapaces
‘€~ mano, ni de una sono noche de  boca en boca de los viejos montubios  y_ sobre todo, i s .
“Walpurgis”, no; ella es sangre de  soldados de Alfaro. DI dre‘ s oot oo
Y ; 3 e 1 an ATo. 5 render la verdad, aunque perciben,
entonces, quien flmgla de I35 venas a’blerias de América”, es La obra se manifiesta en un severo y ?ntuyen que el pers%nag recién
lopodiadeciralos jovenes - ¢ habil, humano y experimentado ~ estricto marco de honradez y sinceri- llegado -el liberalismo- debe ser al-
con la naturalidad que e-  aifarero que sabe donde encontrarla  dad y esta cualidad se manifiesta go Importante y por eso los musicos
abitante de este caotico. mejor arcilla para moldearla suave, ~precisamente en la ignorancia de la  empiezan a inferesarse por el intru.
: ysa es el da pero severamente, sin  banda de musicos y hasta en su
s =

$0, aunque lo hacen con tal torpeza y
hacia el misterioso ~ desinterés que terminan matandole
je que asoma y que se entien-  entre risa y risa y mezclados en un

simbolica presencia del ~tenebroso juego en que nunca se sabe
no es comprendi-  qué es lo real y qué es ficcion: en
da con groseria, PASAALAPAG. 4N°. 18

o

2

| n»te:‘ El Mercurio de Manta, Ius 8 de agosto de 1988
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Reflexiones del maestro Bolivar Andrade- parte 2

Fuente: EI Mercurio de Manta, lunes 8 de agosto de 1988
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Articulo de prensa 15

Grupos nacionales en la Muestra Nacional de Teatro

SO MW AT AT T Club Union 1

‘ =) Vi A 1 . Con o
" ¥ Fontivmt de lo oon e ]
r f¥ tornided ots  Of!
wioal efectusdd SCol  dic
Gomingo 20 48 O ol
‘ : W Gorrientes & e
! ) C W & X it 3» i g:m ‘:;:: o;:ol‘““ m
| AR U ORI TUBTIN T E
e
Grupo La Mueca se presenta en Manta ¢

in En-
. ——— 4| personajes. rupo de DENEL ontro |
el ol 8 ] . tange, Grupo ¢ |
w & e e "}, bl R Bt de- a!l:&ggqf;:{,ﬂ:':;'ay
E 3 partamento de An- que esperan que

loquin, vivié desde nifio  Jo
l' :: Eamaraldas y ahora pusblo de M-%‘:ﬂ
‘ ) : 3 raside on Qua 5 ta o ln prese
! R B Richard Barker (Stacy del din 28y do n.lr ml-m
- TRy g ™ Vera) esté en La nera impulsen el &
g Mueca desde hace 6 ecuatorlano.
aftos, antos Inteard el

Riohard Barker (Stacy Vara)  en su visita a este Diarlo.

B amem—

El sdbado 26 de agosto  Miche”, obra que du-
on ol Manta Imperial rard una hora con
ré on esta  cuarenta minutos.

‘ol grupo de El trabajo de La Mueca

| on dedlcado o los estu-

dlantes de Manta y al
pablico en general, ya
ﬂup debldo a los bur-
, os comentarios que
" han tenido de la serle
de islén ha sido

Fuente: EI Mercurio de Manta, martes 22 de agosto 1989
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Segunda Muestra Nacional de Teatro
A disfrurey ™™ o™ pugs e a0l
Y r cio Brtg U By y g
‘ del, ol do Ma Marny, ‘Ghaomﬁﬂlgﬁe“‘.
(miv“‘ 'Sl‘elén iy
lh N Chg D,

] ol
uln"‘“lﬁern

Fuente: El Mercurio de Manta, jueves 7 septiembre de 1989
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Teatro para nifios

S——

e |

Muestra de teatro para nifios

La Segunda Muestra
N. actonal de Teatro sera
d?_dlcada también a los
nInos manabitas, expre
s0 Nixon Garcia Coordi-
nador del evento.
Habran cuatro especta-
culos teatrales infanti-
leés con destacados gru-
pos ecuatorianos: “La -
Pdjara Pinta™ de Cuen-
ca, “Trapichillo” de
Quito, “"Gestus” de Gua-

Grupo de

yaquil, y, el Taller de

Teatro de la Universi-
dad “Eloy Alfaro" de

Manta.

Se coordinara la partici
pacion infantil con las

diferentes escuelas de

la ciudad, a traveés de

delegaciones estudianti
les para cada espectacu
lo. Asi mismo, se organi-
zara la participacion de
los hijos de los obrerosy

Titeres “Trapichillo” de Qul_ta

empleados de las distin-
tas instituciones y em-
presas de Manta.

Es la oportunidad para
que los infantes gocen
de espectaculos de gran
jerarquia y enorme po-
sitividad pues el teatro
infantil y los titeres son
‘de gran ayuda para el
crecimiento optimista e
imaginativo en los ni-
nos.

Fuente: EI Mercurio de Manta, domingo 10 de septiembre de 1989
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Teatristas Cubanos en Manta

TE‘ATFﬁSTﬁS CUBANOS 2

5 . ;‘Q:'
2

Fuente: EI Mercurio de Manta, lunes 18 de septiembre de 1989



_ ""‘"smlad:

de eg
mes y hasta el 9 de o::
tubre se desarrg||
esta ciuda
taller de dramatutgia
auspiciado Por el De-
Partamento de De-
sarrollo Cultyral de la
Universidad Eloy Alfa-
ro

Este taller al cual asis-
ten actores de Manta,

Manabi, Quito, Cuen.

ca y de otras provin-
cias se realiza en las

Acrticulo de prensa 19

Formacion en dramaturgia

lardo Estorino y Adria
Santana.

Los actores cubanos

estarin en Manta tam.
i6n para participar en

e

la Il Muestra Nacional
de Teatro y Ii Foro In.
ternacional que se Ile-
varé a cabo entre el 23
Y el 8 octubre del pre.

. . 9
Fuente: El Mercurio de Manta, jueves 28 de septiembre de 198
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Acrticulo de prensa 20

Expectativa por la Segunda Muestra de Teatro en Manta

DE TEATRO

La provincia de Mana-
bi, y en particular la
ciudadania de Manta,
han concitado el interes
nacional por motivo de
la proxima realizacion
de la II Muestra Nacio-
nal y Il Foro Interna-
cional de Teatro.
Teatristas de muchas
regiones de la patria
estan llegando desde ya
a Manta y participando
del seminario de Dra-
maturgia dictado por el
cubano Héctor Quinte-
ro.

12 grupos teatrales, al-
rededor de 20 actores,
directores y artistas, 6
invitados extranjeros,
seran los protagonistas
de esta fiesta teatral
realizada gracias al tra-
bajo tripartito de La
Trinchera, la Universi-
dad “Eloy Alfaro” y el

§°"l':hemum .q.m."g'ﬁ‘",tubr” sera  oportu
0, la muestra teatral se v aduipe. _
m agr ‘:-"* yenfunciones dra

 patutings para los ni-  Crist

Fuente: EI Mercurio de Manta, jueves 28 de septiembre de 1989
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La pérdida del mecenas

Fuente: El Mercurio de Manta, domingo 1 de octubre 1989
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Resumen del Segunda Muestra de Teatro

oS artistas y te-
s participantes
|| Muestra Na-

ntarse y en-
e anualmente,

la oportunidad
teatristas de

Il Foro Inter- lisis . '@@ deans  Siong|y;
T = s an

| de Teatro, expresaron lol;nmc'o"' s::n el p.':
Cet "“b".f&' 5 -Sonisths opiyyyi [ O o)

este ::ep" r:: bal_an_ce de la Mues': de M"estr Uspic;

Y:isms A i EEO. degtac,. - Bane 2
tea ¢ 4 a labor g, ani on ! pr entra)
de Ecuador, del Grupo r'il&tiv., Gob,zpdsho del

ne

fa, que hizo osi
te °"Cuentr§ sibie es-

" medio enri- de todos ooy E S

or del movi- mas, o Broble- ‘:;:hs 3

teatral ecuato-  Acordaron relievar o ""'eﬂast"' :
el

gran aporte de la Unj.

“Elo
de Manabz

Fuente:

Hoy: Gestus, Mg

A

ayerba y

%
En la clausura de Ia
Muestra Nacionai y :ll
Foro |

Nternacional de
Teatro, se daran tres
:ﬂ')octtculos.

as cuatro y media
de la tarde habrs un
espectéculo teatral in-
fantil en el parque de

La Madre, con la pre-
sentacién del Grupo
Gestus de Guayaquil.
En la noche, a las
19h30, se clausurar4 la
Muestra con la pre-

sentacién del Grupo

Malayerba. de Quito,

L

Adria
actriz

Art“l:tas cubanos realizaron
a Muestra Y El Foro de Teatro

La excelente actri, en
Su pais, ganadora de
muchos premios Y po-
seedora de una gran
presencia actoral. Sy
obra “Las penas saben
nadar” gusté al pabli-
€0 en gran medida co-
mo producto de la alta
calidad, profesionalis-
mo y entrega de la
actriz.

Abelardo Estorino, di-
rector y autor de “La:
penas saben nadar
aport6 en gran medida
con sus criterios y su-

gerencias a los teatris-
tas nacionales en cada

quienes por proble- cUhsnasssdns reunién. Estorino es
mas de salud no pu- actualmente el primer
di de Cuba y

dieron estar el viernes
anterior. Luego ac-
tuars la bailarina pe-
ruana Mirella Carbo-

a espacioy 2

=X .adora del
cién impulsa artlstico

La presencia de tres

ledo' ino y Adria

del teatro de la Re-
publica de Cuba co'!::-
tituy6 un gran apo

a la 1l Muestra Na-
cional de Teatro y Foro

su
uplehm.lo aporte a

autor de valiosas
obras que como la que
P 6 Adria, go-

rianos asistentes a La
Muestra, al pablico
manabita que noche a

zan de una calidad y
estructura que de-
muestran el porqué el
autor goza de un gran

deptos

lizado y
Ppero se ha rea

es lo importante. ¥ &5
ta labor enorme M€

G

EI Mercurio de Manta, domingo 8 de octubre 1989

= noche ha copado la sa-
sz osta noche enel |, 3 prestigio.
R Mslsy=rpis Héctor Quintero, Abe- la del Chusig. Quintero dio un semi-
Chusig nario de giay
su aporte para los te-

atristas asistentes fue
provechoso y util.
Asimismo su partici-
pacién en las
reuniones con los ar
tistas fue de gran
neficio y productivi-

e

b'm!"-"'i"'" ce nuestros elogios ¥ e
2F21% e Toure 0 Estas personalidades
o sog ; on las que motivan el
: farabi 3 o . to teatral
enta. Man i movimien
T .mm'l‘:nmos o
d:" = w-mmmnsu
y Il Foro Interna-
llmmar;' e debe |
" . PAGINAS EE -ll.C.- 1
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Encuentro de Teatristas en Manabi

Fuente: EI Comercio de Quito, 5 octubre 1988
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Formacion Internacional de La Trinchera

e e
' MR@JLE. RESENTAL

@lec\ o wie :
_@ﬁTR®JMEUDM

Fuente: EI Universitario- Informativo mensual de la Universidad Eloy Alfaro de Manabi,
julio 1987
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Bandais: primera creacion colectiva de La Trinchera

BANDAIS

dais.

Grupo de Teatro La Trinchera en el estreno de la obra Ban-

2ovamsra sy

-
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El dia martes 17 de mayo se ina
Colegio Juan Montalya, coma e

‘ Convocan
delas I

El Departamento de |
Desarrollo y Promocion 1
Cultural de nuestra Uni- €
versidad, esta convocando ¢
para que todos los estu- €
diantes universitarios le- t
galmente matriculados, ¥
participen en el VIl Festival »
Universitario de las Letras, r
correspondientes al presen- r
te ana lectivo. q

Por tal motivo se estdn
difundiendo las bases en el t
Concurso de Poesla, con- v
curso de relato y concurso ¢
de oratoria, las mismas que d
la pueden obtener en el ¢
mencionado departamento, #
que dirige el Lcdo. Hora- |
cio Hidrovo Penaherrera. i

Se han establecidos v

LA TRINCHERA ESTRENO OBRA TEATRAL

El Grupo de Teatro
la Trinchera acaba de es-
trenar una excelente obra
teatral, denominada,
BANDAIS, ‘o banda del
pais, en el teatro de la Uni-
versidad ““Chusig”’, a me-
diado del mes de julio del
presente ano.

La cdlida artistica y
puesta en escena de la
obra, es una clara demos-
tracion del alto nivel de
superacion actoral de los
miembros de la Trinchera,
grupo vinculado estrecha-
mente con la actividad cul-
tural de nuestra Universi-
dad. :

En el estreno de la
obra estuvieron presente
importantes  personalida-

agosto 1988

des del mundo cultural,
tales como el sefior rector,
Dr. Medardo Mora y el Di-
rector de Cultura, Lcdo.
Horacio Hidrovo, asi como
altos funcionarios del De-
partamento Cultural del
Banco Central. E

Un hombre llega y se
encuentra con un grupo de
musicos que se han cobija-
do por azar en una casa
abandonada.

El hombre dice una
frase.

El grupo reacciona de
varias maneras.

Un juego se inicia y
otros juegos le siguen.

Afuera llueve y den-
tro de la casa crece un jue-
go inverosimil en el que

todos participan sin saber
su final

El grupo desenvuelve
su  personalidad oculta
y desconocida, mientras el
hombre descubre lenta-
mente la capacidad mis-
teriosa de advertir el ries-
goy no poder detenerlo.

La extrafa ceremonia
sarcastica, burlona, cruel,
despliega recursos imagi-
nativos que explican al
espectador ciertas actitu-
des observables y ante las
cuales, muy pocos atinan
a reaccionar.

Metafora en si misma
y acto cotidiano al que se
asiste sin que logre des-
pertar en los demas la ne-
cesidad de intervenir, es

BANDAIS.

LA TRINCHERA, ha
llegado a realizar esta pro-
puesta teatral luego de una
profunda busqueda acto-
ral y una responsable in-
vestigacién que abarch
la historia reciente y pasa-
da, y testimonios vivientes.

Esta reflexién sobre el
ser humano, es la primera
creacion colectiva del gru-
po.

REPARTO
DON LAURO
Raymundo Zambrano
ULPIANO
Nixon Carcia
TONO, EL PERRO
Carlos Valencia

Fuente: EI Universitario- Informativo mensual de la Universidad Eloy Alfaro de Manabi,
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Foro Internacional de Teatro

Tres exponentes del teatro ecuatoriano, La Carpa, La Trinchera

PAGINA G SMuntu, Nosviv

Y Malayerba, participante

gel  evento en su respectiva presents

FORO INTERNACIONAL DE TEATRO
SE VIVIO EN UNIVERSIDAD

Con muchos éxitos se
realizd el Primer Foro Inter-
nacional y Muestra Na-
cional de Teatro, en el
Teatro CHUSIG de la Uni-
versidad Laica Eloy Al-
faro de Manabl, organizado
por el Departamento de De-

Fuente: EI Universitario- Informativo mensual de la Universidad Eloy Alfaro de Manabi,

noviembre 13 1988

sarrollo y Promocién Cul-
tural, desde el 3 al 7 de
octubre del presente

El Dr. Medardo Mora
Sol6rzano, rector de nues-
tra Universidad, mediante
un mensaje alentador de
apoyo a las actividades cul-

- —r~

turales, inauguro el evento

nacionz! se
con ‘a presenue de
~

Cultural del B 2 la i
del Ecuador wvatng
c slayerba
esel Dr. Fra he X =
el uglar, Lz Trinchera que
] 2 la revelacién teatral en
o
Exposi
pos evento

toph Bauman de Alemania

e LA de 19RK




Articulo de revista 26

[13 31
El Teatro es una ilusa terquedad vivencial”

EL TEATRO ES UNA
ILUSA TERQUEDAD

VIVENCIAL -

Lo dicen con énostalgia tal vez? (Con animosidad o sa
tisfaccion? O, solo es una exclamacién para reafirmar
su pasion de siempre. En cambio anaden enseguida
que esa es la vida que escogieron.

El teatro es una ilusa terquedad vivencial y la asu
mo, dice Nixon Garcia el director del grupo, porque yo
escogf esta vida. Y lo reafirma con su miraday su ges-
to compartidos Rocio Reyes, ambos integrantes fun-
dadores de La Trinchera de Manta, grupo de teatro re-
presentativo de la provincia de Manabi que cumple 25
afios de actividad ininterrumpida.

Fuente: Revista ElI Apuntador Quito, 2007

Nixon hace un alto a los ensayos y la organizacior ‘
del vigésimo Festival Internacional de Teatro, par«
volver su mirada hacia atras, hace dos décadas y me |
dia. cuando iniciamos de cero, en una ciudad donde poc

gente habia hecho teatro.

Destaca que en poco tiempo se han logrado mucha
cosas, aunque el trabajo de formacién de nuevos actc
res estd en gestacion porque habemos s6lo dos grupo
la Trinchera y Palosanto.

Al hacer una retrospeccién de este cuarto de sigld|
indica que hay que ubicarse en algunos momentos. E
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“El Teatro es una ilusa terquedad vivencial”

Fuente: Revista El Apuntador Quito, 2007
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