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RESUMEN

El presente trabajo aborda el fenédmeno de la creacion colectiva en el campo del teatro
limefo entre los afios 1971 y 1990 con la intencidn de explorar las respuestas del sector
del teatro de autor y sopesar en qué medida la irrupcién de este nuevo modo de
produccion y creacion tranformd el campo. Para analizar el fendmeno estético, se
revisan el concepto de teatro posdramatico sostenido por Hans Thies Lehmann, el de
estética performativa trabajado por Erika Fischer-Lichte, las herramientas de analisis
de la puesta en escena propuestas por Patrice Pavis, asi como las diveras confluencias
de las que deriva la creacion colectiva en nuestro teatro como son las ideas de Artaud,
Brecht, Grotowski, Barba, Buenaventura, Boal y otros creadores latinoamericanos.
Para analizar el fenédmeno en su aspecto socioldgico, me sirvo de las ideas construidas
por Pierre Bourdieu para abordar el campo de la creacion artistica. EI material de
estudio es el producido por creadores y criticos limefios entre 1971 y 1998 y esta
constituido por articulos, criticas, resefas periodisticas, testimonios asi como por los
registros de las obras de creacién colectiva. En algunos casos se ha complementado
con entrevistas y testimonios a los creadores. También me sirvo de mi experiencia
como creador y testigo en el campo en esos anos. Se trata pues de revisitar las ideas
respecto al teatro peruano que entraron en conflicto entonces para tratar de ofrecer
una lectura mas completa de un fenédmeno muy poco estudiado y sin embargo fundante

para el campo del teatro peruano contemporaneo.
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Introduccion

El titulo de mi tesis alude a una batalla que se da en tres dimensiones: la ruptura
radical del teatro con la literatura dramatica; la irrupcion del modo de produccion
que plantea el teatro de creacidén colectiva y que cuestiona radicalmente el
campo del teatro independiente limefio; y la incorporaciéon de nuevos agentes,
estéticas y contenidos, antes marginados del teatro peruano, que ingresan a
través de la practica de la creacion colectiva. Hay una relacion de necesidad
entre estas dimensiones: los nuevos agentes, estéticas y contenidos en el teatro
peruano encuentran el vehiculo adecuado en el modo de produccion de la
creacion colectiva que, a su vez, es expresion local de la escision radical del

concepto teatro-drama en el teatro occidental.

Mi intencion es dar cuenta de las tres dimensiones de esta batalla, los retos,
debates, transformaciones y procesos que se evidencian en el campo a través
del analisis de un conjunto de textos, algunos de caracter testimonial, otros en
forma de articulos criticos, producidos por creadores vy criticos representativos
del momento. Recuperando estas voces, intentaré traer al presente las diversas
y encontradas preocupaciones, memorias y visiones sobre lo que fue el
fendmeno del teatro de creacidn colectiva en Lima en los afos 70 y 80.
Igualmente entraré a analizar los procesos de creacion y los productos de
algunos grupos representativos que el teatro de creacion colectiva genera en ese
periodo en la medida que sea posible recuperar o reconstruir las obras a través
de registros, resefas, criticas y testimonios. La importancia de este ejercicio es
contar con un primer estudio de este fendbmeno y observar cuanto ha marcado

nuestro teatro y hasta qué punto estamos enfrascados aun en sus debates.

El primer capitulo lo dedico al Estado de la cuestiéon dando cuenta de lo que se
ha escrito sobre el teatro de creacion colectiva en la teoria dramatica, los
estudios del teatro europeo, norte y latinoamericano, asi como lo producido



critica, documental y testimonialmente sobre la creacion colectiva en el Peru.
Revisando esto ultimo, hago una clasificacion tentativa de acuerdo a las visiones
dominantes: teatro imperfecto, institucionalidad alternativa, totalidad
hegemaonica y teatro popular.

En el segundo capitulo me ocupo del marco en el que se da el teatro de creacion
colectiva en Lima. En primer lugar, la ruptura de la unidad conceptual teatro-
drama que, segun la teoria de Hans-Thiese Lehmann produce lo que denomina
teatro posdramatico. Intento luego entender cual es el lugar que la creacidn
colectiva ocupa en la trayectoria de la ruptura entre teatro y drama para
establecer en qué medida se opone como modo de produccién y estética al
teatro de autor. Finalmente, hago un recorrido por las diferentes fuerzas que
confluyen hacia la creacion colectiva en Lima: Artaud, Brecht, el New Theatre
norteamericano, Grotowski, Barba, el teatro de creacidn colectiva

latinoamericano, Buenaventura y Boal.

El tercer capitulo es propiamente el analisis del campo del teatro limefio de los
70 y 80. Aqui explico brevemente los conceptos y herramientas que tomo de
Pierre Bourdieu para el analisis del campo. Luego presento un contexto
econdmico, politico, social y cultural del Peru de ese periodo y abordo el analisis
de los procesos en el campo desde los modos de produccion y creacion de los
agentes, intentando hacer un mapeo del sector del teatro independiente limefio
desde el extremo de los grupos de creacion colectiva original hasta los grupos

que hicieron exclusivamente teatro de autor.

El cuarto y ultimo capitulo esta dedicado al tema de las estéticas y contenidos
del teatro de creacién colectiva en el campo. Para esto, introduzco brevemente
los conceptos desarrollados por Erika Fischer-Lichte sobre la estética
performativa y los abordados por Patrice Pavis sobre el analisis de la puesta en
escena del texto, desde los cuales analizo los procesos y la produccion de los

principales grupos de creacién colectiva en Lima.

En las conclusiones sopeso lo analizado para tener un panorama general del

proceso del teatro de creacion colectiva en el campo del teatro limefo



respondiendo a dos preguntas clave: en qué medida el cambio en el modo de
produccion cambid el peso que el teatro de tematica y estéticas peruanas tenia
en el campo; y de qué manera esta nueva forma de creacién abrié el camino a

un teatro posdramatico en el campo del teatro peruano.
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Capitulo 1
Estado de la cuestion

El término "creacion colectiva’” es descrito por Patrice Pavis, en su “Diccionario
del teatro” como un “Espectaculo no firmado por una sola persona (dramaturgo
o director), sino elaborado por el grupo implicado en la actividad teatral. El texto
a menudo es fijado después de las improvisaciones de los ensayos, después de
que cada participante ha propuesto modificaciones” ([1984] 1990: 104). También
lo define como un movimiento que “se vincula a un redescubrimiento del aspecto
ritual y colectivo de la actividad teatral, a una fascinacion de la gente de teatro
por la improvisacion, la gestualidad liberada del lenguaje y por los modos de
comunicacion extra-verbales” ([1984] 1990: 105). Marcos Bulhoes, en su
“Dicionario da teatro” dice que la creacion colectiva “surge con los conjuntos
teatrales que, en las décadas de 1960 y 70, asocian todos los elementos de
escena, inclusive el texto, en un mismo proceso de autoria basado en la
experimentacion en la sala de ensayo” (Muguercia 2018: 175). Francisco Garzén
Céspedes en su libro “Recopilacion de textos sobre el teatro latinoamericano de
creacion colectiva” (1978) hace incapie en el caracter social y politico de la
creacion colectiva: “la importancia renovadora de la creacion colectiva dentro del
teatro latinoamericano esta marcada por sus métodos de investigacion y analisis
para conocer y recrear la historia, el proceso de lucha de nuestros pueblos y la
problematica de la comunidad, zona o sector social especificos” (Garzon
Céspedes 1978: 7).

En los autores que he revisado para este trabajo el término “creacién colectiva’
esta asociado a aspectos metodoldgicos: improvisacion, dramaturgia del actor,
montaje (Garzén Céspedes 1978, Rizk 1991, 2008; Watson 2000); socioldgicos:
modo de produccion (Hopkins 1986; Watson 2000); historicos: horizonte utopico
de los sesentas y setentas, dramaturgia nacional (Garzén Céspedes 1978;
Hopkins 1986; Lehmann [1999] 2017; Rizk 1991, 2008; Watson 2000; Balta
2001; Muguercia 2018); y estéticos: lo experimental, las vanguardias, posdrama
(Lehman [1999] 2017; Reverte 2006; Rizk 2008).
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Sin embargo, el término "creacién colectiva’ no se mantiene estable. Comienza
a mezclarse, opacarse, a cargarse de otros significados y hasta olvidarse. Lo
encontramos muchas veces intercambiado por los términos “teatro de grupo’,
“teatro experimental’, "teatro de cuerpo’, “tercer teatro” y “teatro popular’. Incluso
los propios creadores de los grupos de creacion colectiva dejan de usar el
término o lo cuestionan. La idea central -que el colectivo toma el lugar que el
autor y el director han ocupado tradicionalmente en la creacion teatral- pierde
vigor en los 90 cuando se consolida el teatro posdramatico reconfigurando al
autor y al director (Lehmann [1999] 2017: 38). Pavis da una idea muy distinta del
colectivo artistico treinta y dos afos después, en su “Diccionario de la
performance y del teatro contemporaneo” “ya no se trata del colectivo
brechtiano, socialista e ideoldgico, en el que todos contribuian al bien comuny a
la construccion de un conjunto coherente, sino de un colectivo fragmentado,
desfasado, que interviene en momentos y segun estatutos diferentes.” (2016:
54).

Interesa entender que el fendmeno de la creacidn colectiva en el teatro se
inscribe en la crisis de ruptura de la unidad conceptual del teatro y el drama. De
acuerdo con lo que sostiene Hans-Thies Lehmann en su libro “Teatro
posdramatico” (1999), desde los afios 70 del siglo pasado se verifica una
tendencia clara de divorcio entre un teatro basado en la literatura dramatica -
centrado en el eje accion-trama, basado en un conflicto dramatico vy
esencialmente mimético- y un teatro que busca su autonomia escénica des-
jerarquizando los elementos que lo componen y, sobre todo, quitandole al texto
dramatico el lugar central que ocupo6 por milenios. Lehmann analiza en especial
la trayectoria de esta ruptura: la concepcion anti-dramatica del teatro simbolista,
lo performativo de las vanguardias historicas, Artaud y su radical ruptura con la
tradicion dramatica, Brecht y su teatro anti-aristotélico, la dramaturgia de la neo-
vanguardia (existencialismo, teatro del absurdo), hasta el aporte de creadores
escenicos como Jerzy Grotowsky, Peter Brook y Eugenio Barba. Es de especial
interés para mi investigacion el sefialamiento de una linea que “conduce desde
Artaud y Grotowski hasta el Living Theatre y Robert Wilson” ([1999] 2017: 54)
porque sefiala precisamente algunas de las fuentes fundamentales de la

creacion colectiva en el Peru.
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En el teatro norteamericano de vanguardia de los 60 y 70 también se produce la
ruptura y es interesante porque se trata de un ambito de cercana influencia para
Latinoamérica. Michael Kirby es quizas el critico que con mayor vision observa
desde el primer momento lo que significa ese nuevo teatro que surge en su pais:
sostiene en el afo 1965 que el nuevo teatro que se esta produciendo en los
Estados Unidos debe ser tomado como un “theatrical development of real
importance” (1965: 23) porque subsana el retraso del teatro respecto a la musica,
la pintura o la literatura que han logrado superar antes el arte tradicional de
Occidente. Kirby despliega su vision de este nuevo teatro poniendo el énfasis en
algunos puntos que vale la pena destacar: no concibe el nuevo teatro como una
entidad limitada sino como un continuo que se mezcla con las otras artes;
sostiene que la espina dorsal del nuevo teatro son los trabajos experimentales
del musico John Cage que no acepta limites para la musica y que incluso llega
a negar su existencia separada de la experiencia con la vista, el tacto, el olfato y
el gusto; deconstruye la idea de actuacion y habla de non-acting que sustenta la
idea de la performance y el happening; cuestiona la funcion estructuradora de la
informacion en el teatro y explora el concepto de alogical rompiendo el binarismo
de légico e ilégico; analiza el nuevo lugar que ocupa el espectador, su
participacion incidental y las emociones que el nuevo teatro le suscita; estudia la
indeterminacion, la improvisacion y el azar como herramientas fundamentales de
la creacion; reflexiona sobre las fronteras entre vida y arte que el nuevo teatro
quiere romper (Kirby1965: 23-43). Es decir, da cuenta de un teatro
esencialmente experimental que no solo se aleja del teatro convencional sino del
concepto de teatro que se ha manejado hasta entonces. Son de especial
relevancia sus observaciones sobre temas como la literatura y el teatro, la

actuacion y lo politico en el nuevo teatro.

Profundizando en la ‘linea” a la que se refiere Lehmann en la cita anterior, lan
Watson se ocupa en su libro “Eugenio Barba y el Odin Teatret: hacia un tercer
teatro” (2000), del surgimiento y desarrollo de lo que Barba denomina “tercer
teatro’, término que veremos también intercambiado por el de "teatro de grupo’
o ‘teatro de creacion colectiva’. Watson hace un detallado recuento de Ia historia

del Odin Teatret de Dinamarca y del trabajo de su director Eugenio Barba,
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abundando en aspectos historicos, metodoldgicos y dramaturgicos. Este libro
interesa por la presencia de Barba y el tercer teatro en el campo del teatro
peruano de los 70 y 80 y porque la metodologia y los elementos estéticos del

Odin Teatret seran de enorme influencia en la creacién colectiva en el Peru.

Respecto al ambito del teatro latinoamericano de creacidn colectiva, sin duda
“Recopilacion de textos sobre el teatro latinoamericano de creacién colectiva”
(1978) compilado y prologado por Francisco Garzén Céspedes, es un libro cuya
importancia documental, testimonial y critica no ha alcanzado ninguna
publicacion posterior sobre el tema. Da cuenta, en primer lugar, de la diversidad
de grupos que practican la creacion colectiva en toda Latinoamérica, aunque
advierte el compilador: “El término creacion colectiva lo aplicamos en este
volumen en su mas amplio sentido [...]” (Garzon Céspedes 1978: 7). Lo
interesante del libro es que esta concebido como un esfuerzo por entender desde
diversas perspectivas un fendmeno aun joven entonces -recién se cuentan las
primeras experiencias latinoamericanas desde la segunda mitad de los afos 60-
Asi, por ejemplo, una figura emblematica del teatro latinoamericano como el
maestro Atahualpa del Cioppo da la bienvenida a este nuevo método de creacion
porque entiende que ayudara al movimiento del que, de alguna manera, todos
los participantes en el libro se sienten parte (Garzon Céspedes 1978: 109-115).
Junto a del Cioppo encontramos voces como las de Maria Escudero del grupo
Libre Teatro Libre de Cordoba, Argentina; Alonso Alegria, a la sazon director del
Teatro Nacional Popular del Peru; Manuel Galich, director de la revista Conjunto
de Cuba; Augusto Boal director del Teatro Arena de Brasil; y a través de estudios
criticos, documentos y testimoniales, las voces de diversos grupos ya
consolidados: Teatro Experimental de Cali; Teatro Colectivo de Albuquerque,
chicano; Aleph de Chile; Ollantay de Ecuador, Cuatrotablas del Peru; Colectivo
Nacional de Teatro de Puerto Rico; grupos Teatro Escambray y La Yaya de
Cuba; Teatro Libre de Medellin.

Son especialmente iluminadores de lo que fue el teatro de creacion colectiva
latinoamericano en sus primeras décadas, las palabras Garzon Céspedes en el
prologo (1978: 7-23) cuando caracteriza el movimiento. En primer lugar, hace la
importante distincion de que no se trata de un estilo sino de un método para
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conocer y recrear la historia, la realidad social. Esto, gracias a un modo de
produccion que permite a cada miembro del grupo emplear toda su capacidad
creadora devolviendo al teatro su origen como hecho popular y colectivo,
alejandolo de los escenarios tradicionales. En segundo lugar, rescata que, por la
misma dinamica del método los textos producidos no son cerrados, sino que
surgen de entrevistas, indagaciones, testimonios, de la confrontacién con la
realidad, y que son enriquecidos por el debate. En tercer lugar, la creacion
colectiva, al salir de las salas, las convenciones y los textos tradicionales permite
a gente excluida del teatro a tener la experiencia y adquirir el habito de producirlo
y consumirlo. En cuarto lugar, sefiala que el método de creacion colectiva es un
instrumento esencial en la indagacion de la identidad latinoamericana para lograr

un alto grado de eficiencia politica y social para transformar la realidad.

Beatriz Rizk ha producido dos importantes libros sobre el trabajo del director y
escritor colombiano Enrique Buenaventura — “Buenaventura: La dramaturgia de
la creacion colectiva” (1991) y “Creacidén colectiva, el legado de Enrique
Buenaventura” (2008) - constituyen una vasta reflexion, historica y critica, sobre
una figura de gran influencia en el teatro latinoamericano y especialmente en el
peruano. La autora analiza, ademas de la metodologia, las diferentes etapas del
colectivo Teatro Experimental de Cali y las obras que produjo. Su analisis de las
creaciones colectivas es especialmente interesante por las categorias que

utiliza.

Concepcidon Reverte, en su libro “Teatro y vanguardia en Hispanoamérica”
(2006) dice que, en las ultimas décadas, se ha pasado del estudio textual y
literario del teatro a su analisis “en el acto efimero de la puesta en escena,
provocado por los avances en la misma gracias a su concepcion como un todo
orquestado de diversos elementos que tiene como figura preponderante el
director” (2006: 9). Hace un acertado recuento de las vanguardias en el teatro
hispanoamericano, sefialando la doble influencia: sagrada (Artaud, Stanislavsky
y Grotowsky) y politica (Meyerhold, Piscator y Brecht). Dice, sin embargo, que
la linea politica no cobra auge hasta después de los afios 50 “alcanzando su
mayor proyeccion internacional con la llamada creacion colectiva” (2006: 22). Es
también interesante lo que la autora reflexiona sobre la dificultad de consolidar
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dramaturgias nacionales en Hispanoamérica y los datos del repertorio comun de

autores extranjeros modernos que influyen nuestros paises.

Magaly Muguercia en su libro “Teatro latinoamericano del siglo XX (1950-2000):
modernidad consolidada, afios de revolucién y fin de siglo” (2018) dedica 80
paginas (174-252) a la creacion colectiva y propone una hipdtesis que resulta
muy similar a la que postula Reverte: “hay una creacion colectiva mas claramente
politico-brechtiana; la otra, tiene tendencia ritual-antropoldgica”. (2018: 176).
Siguiendo esta idea, Muguercia cita lo que propone Gustavo Geirola de distinguir
dos momentos de la creacion colectiva: uno “clasico” y otro que busca otras
aproximaciones al montaje y a la escritura teatral. Esto marca dos momentos
historicos que Muguercia llama “la creacion colectiva militante” y “la otra creacion
colectiva’. El cambio esta en la desconfianza que algunos colectivos comienzan
a mostrar a la ideologizacion y al significado, y en el desplazamiento de lo politico
hacia el cuerpo. Esta tendencia en Latinoamérica se verifica también para el

Ccaso peruano.

Sobre el campo del teatro peruano, hay que decirlo, la historiografia es muy
escaza y cuando ha surgido algun trabajo, desgraciadamente resulta incompleto
y con poca elaboracion critica. El libro “Historia General del Teatro en el Peru”
de Aida Balta (2001), pese a tener serios problemas de fuentes (sobre todo en
lo referido a las ultimas décadas del siglo pasado, que son precisamente las que
interesan para este trabajo) y una posicion critica endeble, intenta una vision
abarcadora que resulta sugerente: la década de los 80 esta tratada bajo el titulo
de “el retorno del autor y del director” (2001: 269). Esta idea da cuenta de una
pugna en el campo del teatro peruano, que esta en la linea de lo que pretendo
explorar en este trabajo; sin embargo, la autora se limita a hacer un listado
(incompleto) de las obras creadas o estrenadas en la época sin tomar en cuenta
el modo de produccion ni el componente estético teatral de estas.

Sobre el campo del teatro peruano en los afios 70 y 80, encontramos un vasto
material cuyo primer orden clasificatorio esta dado por el criterio de la autoria:
testimonios de creadores, de un lado, y construcciones criticas del otro. Si bien
esta taxonomia inicial debe ser tomada en cuenta dadas las diferentes
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posiciones que ocupan los creadores y los criticos en el campo, propongo
clasificar estos trabajos de otra manera: de acuerdo a los diferentes puntos de
vista que los sostienen y que nombro como “teatro popular’, "teatro imperfecto’,
‘institucionalidad alternativa” y ‘totalidad heterogénea’. Sin embargo, debo
advertir que una parte de estos textos sera el objeto de estudio que desarrollaré
en el siguiente capitulo, de modo que lo que adelanto ahora es solo un primer

acercamiento a ellos.

Teatro popular:

Este enfoque concibe la creacion colectiva como parte de la tradicion del teatro
popular. Sin embargo, hay matices importantes que vale la pena sefnalar. Alberto
Villagbmez en su articulo “El nuevo teatro popular” (1988a) dice de la creacién
colectiva que es un teatro “experimental, festivo, urbano, es una forma de toma
de partido por las clases populares [...] una conquista popular, uno de los
bastiones de la cultura de la resistencia contra los embates de la cultura y el arte
extranjerizante” (1988a: 332). Del otro, Domingo Piga, en su articulo “Panorama
reflexivo sobre el teatro de grupo en el Peru en la década de los 80" (1992),
igualmente sostiene que se trata de teatro popular, pero piensa que: “la tematica
radicalizante de los setenta pierde funcion inmediatamente y cede paso a un
lenguaje teatral, cuyo discurso son los problemas sociales y humanos, las
tradiciones, el folclor, la critica social reflexiva, un lenguaje que esta creando una

nueva dramaturgia” (1992: 146).

Villagbmez esta mas cercano a una concepcion marxista del teatro popular como
la postula Augusto Boal, mientras que Piga ve una secuencia que va de lo
universal a lo nacional: “Influencia ideologica y técnica teatral de Brecht,
Stanislavski, Grotowski, Brook, Arguedas, Vallejo” (1992: 145). En lo que
coinciden estos autores es en que se trata de un “teatro nuevo” o un “nuevo
teatro” llamado a redefinir, si es que no a definir por primera vez en el siglo, la

identidad del teatro peruano.

Desde el punto de vista testimonial, las palabras que Henry Romero, teatrista
trujillano, publica en 1978 describen muy bien esta vision: “De esta manera los

grupos toman argumentos especificos, nacidos de la informacion e investigacion
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de la problematica del sindicato o barrio, al cual llegaran con sus obras,
encuadrandolo dentro del contexto nacional; implementando, incluso, en su
recreacion las diversas manifestaciones culturales propias de la region o

localidad: musica, danzas, canciones y algunas formas pre-teatrales” (1978: 84).

Teatro imperfecto:

El segundo enfoque lo he titulado con un término que extraigo del citado articulo
de Piga: “un teatro imperfecto que responde a las necesidades del momento, del
lugar y del publico. [...] Por eso no es un teatro imperecedero (como texto),
porque lo social y lo ético son nuevos elementos que antes no participaban como
determinantes de lo estético” (1992: 145). Piga ve en este teatro una “[...]
preferencia por la creacion colectiva y la re-creacion, abandono de la obra de
autor” (1992: 145). Esto nos centra en el debate percibido por los protagonistas
del periodo como el mas importante: teatro de creacién colectiva versus teatro
de autor. Piga ve estos dos teatros como opciones igualmente validas que

conviven dialécticamente. No sera este el punto de vista de otros.

Luis Peirano, uno de las principales figuras del teatro peruano de esas décadas,
parece compartir este punto de vista. Su tesis doctoral “Una memoria del teatro
(1964-2004)” (2004) es ilustrativa de esto pero, sobre todo, su articulo “Una
vision del teatro peruano en la década de los ochenta” (1998), publicado en el
tercer numero de la revista “Textos de teatro peruano”, donde expresa
claramente la oposicidn creacidn colectiva versus autor como el centro mismo
de la pugna en el campo. En primer lugar, el hecho de limitar su objeto de analisis
a los anos ochenta le permite no dar cuenta del surgimiento del teatro de
creacion colectiva y afirmar: “no creo que a nadie le moleste reconocer que
durante los afos sesenta y setenta las posibilidades del teatro peruano eran
bastante mas pobres que las que nos ofrecio la década pasada” (1998: 45). Dice
que prefiere no categorizar y que no cree en “una suerte de pureza de uno frente
al otro” (1998: 45), refiriéndose a la oposicion grupo/autor, sin embargo, su
concepcion sostiene justamente eso pues ve el fendmeno del teatro de grupo
como una etapa superada: “Hoy todo eso es parte del pasado [...] durante la
década del 80 se supero, al fin, la exaltacién del grupo per se, que fue una de

las enfermedades que alguna vez llamé grupismo [...] y que surgid como
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reaccion exagerada al excesivo peso del autor y del director, que intentaban
perfilarse como autoridades individuales, verticales y definidas para dictar el

sentido y calidad estética de un espectaculo” (1998: 51).

Debemos entender entonces que para Peirano la irrupcion de la creacion
colectiva sirvio para corregir un desequilibrio y que una vez logrado esto debe
reducirse: “no porque el teatro de grupo haya muerto. Al revés, tal vez porque
luego de esta experiencia ha recuperado su mas legitima dimension” (1998: 51).
Esta ‘legitima dimensién” seria la reconversion de los grupos en escuelas. (1998:
48).

En la misma linea de Peirano, encontramos la monografia de Italo Panfichi y
José Manuel Lazaro “El teatro de creacién colectiva en Lima, veinte afos
después” (1992), basada en extensas entrevistas a directores de grupos de
teatro, dramaturgos, actores y criticos. Los autores de la monografia sefalan
algunas caracteristicas del teatro de creacién colectiva, entre estas, una que me
parece muy relevante: “Se quiebra el mito de hacer "teatro” y se ingresa a una
popularizacion de este: todos pueden hacer teatro, no de manera profesional y,
asi, el teatro se encuentra mas al alcance del pueblo. Se busca nuevos publicos
y nuevos espacios” (1992: p. 548). Este acceso del ‘pueblo” al teatro que la
creacion colectiva propicia, tanto a producirlo como a consumirlo, se enmarca en
la oposicion teatro de elite versus teatro popular que, junto al debate creacion

colectiva versus autor, se da en el periodo.

También reconocen otros "aportes” de la creacion colectiva: la metodologia
(basicamente la improvisacion), la técnica corporal, el entrenamiento, la
organizacion y la mistica grupal, etc. Pero encuentran que este tipo de teatro no
ha logrado desarrollarse: “[...] los resultados de los trabajos de creacion colectiva
no llegan a tener una consistencia importante” (1992: 557). De este modo
encontramos en la visién de los autores, como en la de Peirano, la idea de que
la creaciodn colectiva ha sido un accidente, un exabrupto: “Hablar de la creacion
colectiva, llega a ser anacrénico e irreal porque pensamos que ya no es posible
entender la c.c. sin la presencia de un director (antes llamado coordinador) e
incluso de un dramaturgo o escritor teatral” (1992: 555). De hecho, en toda la
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monografia los autores usan el tiempo pasado para referirse a la creacion
colectiva. Mas alla de lo elaborado por los autores, quizas el valor mayor de este
trabajo esta en las extensas entrevistas a mas de una docena de directores,
autores, criticos y actores que estaban vigentes a inicios de los afos 90.

Institucionalizacion alternativa:

El tercer enfoque lo extraigo de la idea que esboza el critico Hugo Salazar del
Alcazar en dos apuntes publicados postumamente en el cuarto y ultimo numero
de la revista Textos de teatro peruano y que, al parecer, apuntaban a un mismo
proyecto: “Institucionalidad alternativa” (1998i) y “Diversas calidades estéticas”
(1998)). Salazar entiende que el teatro de creacion colectiva es expresion de
los tiempos: “Los 70 peruanos en mas de un aspecto son de refundacion y de
proposicion. El proyecto nacional seguia enunciandose. El teatro no se quedo
inerme frente a ello” (1998j: 89). A partir de esta premisa formula la hipdtesis de
que los nuevos grupos de teatro surgen en el contexto de decaimiento del teatro
institucional y cuando el teatro universitario aun tenia presencia: “En este orden
de cosas, es necesario hablar de una nueva capa social y generacional que
subia de la escena social a la escena teatral. [...] Se trata de la irrupcidon de una
franja juvenil, gran parte de ella de procedencia migrante, mestiza y andina”
(1998;j: 90). Este fendmeno crea, para Salazar del Alcazar, una "institucionalidad
alternativa’, que tiene un aspecto politico y otro estético, del cual “se larvan y
procesan los primeros esbozos de creacion colectiva” (1998j: 91).

El postulado de Salazar del Alcazar se opone al enfoque del “teatro imperfecto”
porque sostiene que la “institucionalidad alternativa” de la creacion colectiva no
fue un incidente pasajero sino un hecho que redefine el teatro peruano. En su
articulo “1968-1988: Modernidad eclecticismo y ruptura” (1988a) refiriéndose al
Taller Latinoamericano de Teatro de Grupo realizado en Ayacucho en 1978 dice:
“Naturalmente, la reaccion tanto de los grupos oficiales como de los radicales no
fue positiva. [...] casi una década después, podemos decir que la mayor parte
del movimiento teatral posterior y sus montajes tienen mas de una deuda con lo

que ocurrio en Ayacucho 78” (1988a: 302).
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La vision de Salazar del Alcazar es dialéctica. En su articulo “Cuatrotablas y
Yuyachkani: los heterodoxos del teatro peruano” (1989b) propone pensar la
creacion colectiva como el surgimiento de heterodoxias teatrales que, con el
tiempo, se han “convertido en dogma, es decir, en ortodoxia” (1989b: 313) y ve
en el futuro el surgimiento de “nuevas propuestas, nuevas heterodoxias” (1989b:
313). Es un punto de vista diametralmente opuesto al que sostienen Peirano,

Panfichi y Lazaro.

Totalidad heterogénea:

El ultimo enfoque recoge el punto de vista de Carlos Vargas Salgado que en su
tesis doctoral “Teatro peruano en el periodo del conflicto armado interno (1980-
2000): estética teatral, derechos humanos y expectativas de descolonizacién”
(2011), dedica un acapite al estudio del “campo del teatro peruano y sus
heterogéneos sistemas de produccion” (p. 100). Usando las ventajas que le da
la distancia del tiempo, el autor propone revisar la produccion y recepcion del
teatro peruano para descubrir su “totalidad contradictoria” (2011: 119), siguiendo
el concepto propuesto para la literatura peruana por Antonio Cornejo Polar. De
este analisis surgen la idea de que “un texto de creacion colectiva es un dialogo

con el otro grupo en pugna del teatro nacional, el teatro de autor” (2011: 125).

Vargas Salgado cuestiona las visiones de Piga y de Salazar del Alcazar cuando
hablan de un ‘nuevo teatro” porque “borran las entidades -culturales
diferenciadas que se puede apreciar en grupos teatrales gestados en y para las
zonas periféricas de Lima, como Villa El Salvador, Comas, asi como
experiencias de hibridacion discursiva que operaba ya mismo en zonas que
contaban con experiencias teatrales de vanguardia con el repertorio cultural
indigena [...]" (2011: 127). Propone tres grandes fuerzas a considerar en el
campo teatral: el teatro hegemonico, “enraizado en la tradicion del autor
occidental (paraddjicamente no autor peruano)” (2011: 135), con respaldo
econdmico e institucional; el teatro independiente, que “ha podido aglutinar al
teatro experimental o de grupo, y el teatro de autor (sobre todo de autor
peruano)” (2011: 136), de bajo presupuesto y mayor riesgo estético; el teatro
comunitario, generalmente desarrollado en distritos de la periferia de Lima, con

“formas teatrales emparentadas claramente con el teatro llamado popular,
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especialmente el de las décadas precedentes, aunque el término popular posee
una carga ideoldgica de izquierda que no necesariamente se aplica a todo el

teatro comunitario” (2011: 137).

Desde este esquema, Vargas Salgado sostiene que “la pugna entre el teatro de
autor y el teatro de grupo facilito la caida del teatro independiente, y la
consolidacion del teatro hegemoénico”. Sin embargo, encuentra que hay “desde
inicios de los ochenta un permanente contacto entre los tres circuitos, y una
interrelacion que ha producido influencias” (2011: 141). Aunque puede resultar
matizable la categorizacion planteada por Vargas Salgado, sirve para repensar

el campo desde otros debates a los heredados del propio periodo.

Finalmente, hay dos textos referidos al teatro peruano de los 80 que considero
importantes para mi trabajo y que no se ajustan a los enfoques en los que he
clasificado los textos anteriores: “Teatro contemporaneo en el Peru: teatro de
grupo en Lima” de Eduardo Hopkins (1986) y “El teatro peruano” (1994)
publicado por la revista Hueso Humero, transcripcion de una mesa redonda en
la que participan Luis Peirano, Albero Isola, Matilde Ureta de Caplanski y Miguel
Rubio y Hugo Salazar del Alcazar. El texto de Hopkins contiene una somera
descripcion de la trayectoria, la produccion y las premisas ideoldgicas y estéticas
de los grupos de teatro en actividad en ese momento en Lima. Esto constituye
un registro unico de gran valor para mi investigacion y la de quien se interese
por este periodo de nuestro teatro. Igualmente valiosa es la breve introduccion a
este material porque elabora algunas ideas que los demas criticos y creadores
quizas no llegan a postular tan claramente: la profesionalizacién de la actividad
teatral a través de la unidad de produccion que es un grupo; el cambio del rol del
director de ‘déspota inteligente” a “provocador y coordinador de solidas
voluntades creativas” (1986: 136); la conciencia de los grupos sobre su arte y su
funcidén social; lo medular en la busqueda grupal del rescate y la creacion de la
propia identidad cultural; la importancia de la organizacién de los grupos en el
Movimiento de Teatro Independiente; el horizonte utdpico que sostiene la idea
del grupo. La mesa redonda convocada por la revista Hueso Humero, es un largo
debate (cuarenta paginas) en el que se pasa revista al estado del teatro peruano.
Lo interesante de este texto es que quienes debaten representan dos de las
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tendencias del teatro independiente: el de autor y el de creacién colectiva.
Muchos de los temas que se revisan son tdpicos que estan también en los otros
documentos: la constante referencia a la década anterior, la de los 80, como una
etapa decisoria de la identidad del teatro peruano; la permanencia de la brecha
entre teatro de grupo y teatro de autor y su imposible conciliacion; la debilidad
general de una dramaturgia nacional. Igualmente interesante resultan los
elementos referidos a las perspectivas a futuro del teatro peruano que se
discuten.
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Capitulo 2
La relacion conflictiva del teatro y el drama:

confluencias hacia el teatro de creacion colectiva en Lima

La ruptura
Visto desde el presente, es muy claro que el texto dramatico no puede seguir

reclamando el lugar de privilegio que tuvo en el teatro durante miles de afos. Lo
que Hans-Thies Lehmann ha llamado el teatro posdramatico (Lehmann [1999]
2017) es hoy una practica global que, si bien no es mayoritaria ni mucho menos,
ocupa una posicion de gran influencia proyectando sus estéticas sobre el campo
del teatro contemporaneo en todo el mundo. No se define el teatro posdramatico
como diferente al teatro dramatico, tampoco como una superacion del drama
moderno. El teatro posdramatico postula una ruptura radical del concepto
unitario que ha acompanado la historia del teatro occidental desde las tragedias
clasicas: teatro-drama. No se trata pues de una adaptacion del texto dramatico
a la nueva teatralidad que propone el posdrama, como pueden haber sido los
casos del teatro barroco, el drama moderno o el teatro del absurdo, sino de
liberar al teatro del texto, la literatura, el autor y la ficcion, y, una vez liberado,
llevarlo a eliminar fronteras con la danza, la musica, la performance, las artes
plasticas, las artes visuales y las multimedia. El teatro posdramatico propone
una practica esceénica radical que cuestiona el caracter de realidad aparente, las
categorias de representacion, mimesis y accion dramatica, y la idea del teatro
como una totalidad narrativa y cognitiva; es decir, nos habla de un modo
absolutamente distinto del uso de los signos teatrales que privilegia la

experiencia frente a la comprension. (Lehmann [1999] 2017: 29)

Antes de avanzar, es conveniente que defina a qué me estoy refiriendo con los
términos teatro y drama. En el uso coloquial —y en el académico también-
muchas veces aparecen como sinénimos, y es que una distincion enfatica entre
estos términos no ha sido indispensable sino hasta hace relativamente poco, al
hacerse evidente la ruptura del concepto unitario que formaban. Por drama

entendemos, en primer lugar, el género literario destinado a ser representado
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escenicamente (Pavis [1980] 1990: 149); en segundo lugar, usamos el término
para designar un tipo particular de obra de teatro que se configura en el siglo
XVIII'y que se convierte en el modelo del teatro que conocemos como “drama
absoluto’; mas adelante, a fines del siglo XIX, con la llamada crisis del drama
vuelve a convertirse en un término genérico para dar nombre a todas las formas
del llamado drama moderno (Szondi [1978] 2011: 16-42) El término teatro
designa, en principio, el lugar donde los actores representan ante los
espectadores pero también nombra la practica artistica de escenificacion
mediante el cuerpo, la voz, el movimiento y, eventualmente, elementos
escenograficos, pictéricos, luminicos y sonoros (Pavis [1980] 1990: 468-469). El
término teatralidad habla del efecto que esta practica suscita en el espectador,
es decir, de la manera especifica en que se da la enunciacion teatral. Cada
producto original genera una teatralidad determinada que no depende del texto
dramatico, es decir, tiene una existencia autonoma (Sarrazac 2013: 220).

Drama es, entonces, el discurso literario cuya finalidad es ser representado en
escena, sea una tragedia, un drama clasico, uno moderno, una obra del teatro
del absurdo o cualquier otra forma de drama. Por teatro entiendo el discurso
escenico compuesto por los elementos antes descritos y entre los que puede
estar la palabra, pero no necesariamente ocupando un lugar central ni
antecediendo la realizacion escénica. La ruptura de la que estoy hablando es,
ante todo, la ruptura de la idea de que el teatro es solamente la representacion
de lo escrito en el drama, es decir, la traslacién de la literatura al escenario. De
este modo, el teatro posdramatico postula la autonomia absoluta del teatro frente
al drama. Sin embargo, hay que tener en cuenta que el concepto de posdrama
fue formulado en 1999, una vez que la ruptura termindé de consumarse. Esto
quiere decir que en los diferentes puntos criticos por los que paso esta ruptura
no habia una conciencia de que el fin ultimo era la disociacién radical de la
unidad del teatro y el drama, de la escena y la escritura dramatica. Cada
momento de la larga trayectoria de esta ruptura supuso su propio final, su propia
idea de la relacidon teatro-drama. En este sentido, mi interés es conocer esta
trayectoria para determinar el momento al que corresponde el teatro de creacién
colectiva y cual es la idea de la relacion teatro-drama que genera. Aun asi, no
debemos perder de vista el concepto de teatro posdramatico porque, aunque la
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idea de una autonomia total del teatro frente al drama sigue siendo extrafia para
una gran mayoria de espectadores, actores, autores, directores y criticos, las
teatralidades nacidas en el camino hacia el posdrama han dejado formas

liminales de gran influencia en la escena contemporanea.

No es posible trazar una linea recta y transparente en la historia de la ruptura del
teatro y el drama. Por el contrario, esta llena de exabruptos, caidas en el olvido,
resurgimientos parciales y batallas perdidas. Tampoco es una historia que haya
acabado y que podamos mirar tan objetivamente como quisiéramos. Esta llena
de polémica y es esto justamente lo que la hace interesante. El momento
fundacional de la ruptura esta antes de que existan la tragedia, las palabras, y
los participantes se escindan en actores y espectadores. Este teatro es solo
teatro, o fiesta, como lo imaginé Artaud (Derrida 1969: 10-16), no le debe su
existencia y su sentido a la literatura y se ha mantenido como mito —una especie
de paraiso perdido del teatro-, como postulado de que el teatro fue originalmente
autonomo de la palabra, de la fabula, la representacion, y que estuvo fundado
en el rito y lo sagrado. Pero este teatro primigenio se constituye a partir de su
derrota. La tragedia clasica hace del teatro la forma escénica de una fabula que
se expresa fundamentalmente a través de la palabra dialogal y lo vacia de su
sentido ritual. Segun Lehmann, cuando Aristételes dice que la tragedia deberia
prescindir de la opsis (la realizacion escénica visual) esta instaurando una
jerarquia y poniendo la escena bajo sospecha al decir que es “el reino de lo
incidental, los efectos sensoriales — efimeros y transitorios- el lugar de la ilusion,
el fraude, la traicion” ([1999] 2017: 72). En la “Poética” se usa el término
espectaculo para referirse a lo escénico: “[...] es cosa seductora, pero muy ajena
al arte y la menos propicia de la poética, pues la fuerza de la tragedia existe
también sin representacion y sin actores”. (Aristoteles, 1450b 1-21, 1999, 151).
Esto revela que existe desde el principio una tensién entre drama y teatro que
va a recorrer toda la historia del teatro europeo —incluido el teatro europeo que
se practica en el resto del mundo- y que quizas se explica por la necesidad de la
cultura occidental de someter la escena caotica al orden l6gico del texto.

Lehmann establece tres momentos claves en la trayectoria de la ruptura que

describe como “una serie de etapas de auto-reflexion, descomposicion y division



26

de los elementos del teatro dramatico” ([1999] 2017: 85). El primero, esta
constituido por el teatro de la Edad Media, Shakespeare y el Barroco cuando
aparece lo que llama drama impuro, que consiste en la insercién de elementos
épicos y que resulta una desviacion considerable respecto a la Poética de
Aristoteles y al modelo que mas adelante se llamara drama puro. Recuerda
también, en otro pasaje, que en el Barroco aun existe una relacion importante
entre el texto y la musica, la danza, los decorados, elementos que desaparecen
con el teatro burgués ([1999] 2017: 85). El segundo momento, es la llamada crisis
del drama que comienza hacia 1880 y consiste en el cuestionamiento de ciertos
elementos del drama que no habian sido cuestionados antes. Esencialmente se
trata del debilitamiento de la trama-accion, la concepcion del dialogo como
dimension subjetiva, y la dramaturgia del yo que cambia la manera de ver al
personaje. Es en este momento critico que Lehmann senala el inicio del “camino
propio del teatro” ([1999] 2017: 86) pues paralelamente a la crisis del texto
dramatico surge el escepticismo de la compatibilidad entre drama y teatro que
crea una conciencia de la autonomia del teatro y, sobre todo, surge la figura del
director que no dejara de acrecentarse a lo largo del siglo XX. Todo esto permite
incorporar el teatro en “la era de la experimentacién” (Lehmann [1999] 2017: 88-
91). Eltercer momento, que Lehmann situa a partir de la segunda mitad del siglo
XX es el de las que llama neo-vanguardias. La internacionalizacion de las
vanguardias y de la cultura pop inicia el camino de lo que sera la victoria de una
cultura juvenil. La consagracion de los textos de Beckett, lonesco, Sartre y
Camus, las puestas en escena que ponen en primer plano al director, y la
insercion definitiva de las artes plasticas, la danza, el cine, la fotografia y la
literatura en la experimentacién, impulsan al teatro a distanciarse enérgicamente
de las formas dramaticas convencionales. Lo experimental se convierte en el
centro de la practica artistica y surgen el happening, la performance, el teatro
documental, el teatro de provocacion y de protesta a la vez que se recupera lo
que las vanguardias historicas dejaron (Lehmann [1999] 2017: 91-99).

Es en esta neo-vanguardia que se situa el teatro de creacidén colectiva, no
solamente en el tiempo sino en el espiritu que lo impulsa. Sus signos principales
seran, ademas del modo de produccion grupal y la tendencia a la vida

comunitaria, la busqueda de una teatralidad autbnoma al texto dramatico, la
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permanente experimentacion metodologica y formal, la incorporacion de

elementos provenientes de otras practicas artisticas (danza, musica, artes

plasticas y visuales, poesia) y una constante apropiacién de expresiones de la

cultura popular.

Hacia un nuevo paradigma

El teatro de creacion colectiva, segun la hipotesis que intento desarrollar, se

situa, en el camino de este nuevo paradigma que termind llamandose teatro

posdramatico. Interesa establecer cuales son los elementos que separan el

teatro dramatico y el teatro posdramatico para luego ver como se situa la

creacion colectiva respecto a este conflicto:

Mimesis: el teatro dramatico imita acciones humanas, la vida y la realidad
que preceden a la representacion, esencialmente mediante el dialogo,
para crear un cosmos ficticio, légico y coherente: “Centrada en el
programa cognitivo accion/imitacion, la mirada soslaya la textura del
drama escrito, y también aquello que muestra a los sentidos como accién
representada, con el fin de asegurar unicamente lo representado, el
contenido (asumido), el significado vy, finalmente, el sentido” (Lehmann
[1999] 2017: 65). El teatro posdramatico postula la total autonomia del
teatro, acabando con los conceptos de mimesis, representacién, cosmos
ficticio, l6égica y coherencia al propugnar la fragmentacion, la no
representacion, la no sintesis, la sobreabundancia, la irrupcion de lo real,
la corporalidad y la afirmacion del hecho escénico como acontecimiento
(Lehmann 2017 [1999]: 148-184).

Fabula: como la entiende Aristoteles, es el conjunto de acciones
realizadas y también la estructura de la historia que narra la obra (Pavis
[1984] 1990: 211). Es indispensable para la “imposicion de un orden a la
proliferacion de acontecimientos, para encadenarlos en una estructura
racional; unidad de objeto, que proporciona una piedra angular a esta
arquitectura; subrayado de una significacion global, que sustrae la
representacion del azar y permite aprehenderla como un todo” (Abirached
[1978] 2011:56). Es un elemento central en el drama aun cuando esas

acciones o esa estructura se acerquen a la falta de coherencia y
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absurdidad. En el teatro posdramatico la fabula no tiene lugar desde que
se niega la mimesis y la referencia. Ni siquiera se puede postular que otra
estructura ocupa el lugar de la fabula porque se niega cualquier elemento
estructurador que no sea el acontecimiento. (Lehmann [1999] 2017: 178-
184).

Totalidad: el drama, al referir a un cosmos ficticio coherente, busca la
totalidad y clausura sobre si mismo. Esta totalidad responde al axioma de
la estética occidental de la totalidad del logos. “Casi imperturbable, la
complicidad entre drama y l6gica, entonces drama y dialéctica, domina la
tradicidon aristotélica europea, que se confirma todavia muy presente en
el drama no aristotélico de Brecht” (Lehmann [1999] 2017: 72) El teatro
posdramatico enfrenta a la idea de la totalidad logica la fragmentacion y
el caos, y promueve el uso de ‘'materiales” diversos en su lenguaje, asi
como la incorporacion de elementos de la cultura popular y estéticas de
otras practicas artisticas. Ni siquiera acepta la totalidad del teatro pues se
situa permanentemente en la hibridez de las artes.

Jerarquizacion: en el teatro dramatico, el texto dramatico ocupa el lugar
central entre los elementos de la representacién por lo que es considerado
el mas importante y el que determina todos los demas. Aun cuando la
conciencia de la teatralidad ha hecho que la distancia entre los otros
elementos y el texto se haya acortado, en el drama contemporaneo sigue
ocupando un lugar central. El teatro posdramatico postula lo que Lehmann
denomina la parataxis/no-jerarquizacién radical de los elementos de la
representacion ([1999] 2017: 150). Asi el texto no ocupa un lugar central
y, especialmente el texto dramatico, es rechazado del todo. Textos de otra
indole, como pueden ser narrativos, poéticos, testimoniales, etc. son
usados en la misma jerarquia que el espacio, la musica, las luces, los
objetos o el cuerpo del actor.

Dialogo: en el teatro dramatico es el resultado del intercambio entre los
personajes y a través del cual se da a conocer la historia al espectador.
Es un elemento esencialmente dramatico que acepta hasta cierto punto,
muy acotado, la lirica y la épica. En el teatro posdramatico se privilegia el

monologo, no como una suspension temporal para relanzar el dialogo,
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sino como la forma principal “para reconstruir el dialogo sobre la base del
un nuevo dialogismo” (Sarrazac 2013: 78)

Personaje: en el teatro dramatico el personaje es la mimesis de una
persona cuyo comportamiento reconocemos verosimilmente en la
representacion y que interactua con otras personas. Es necesario que “el
teatro represente las acciones de los hombres en su ejemplaridad, que se
situe a distancia de lo real, pero siempre en referencia a él” (Abirached
[1978] 2011: 16) En el teatro posdramatico, la idea de personaje es
negada al no haber mimesis y su lugar es ocupado por el actor creando
la figura del performer. Este teatro preferira lo testimonial como irrupcion
de lo real en la escena.

Autor: el autor en el teatro dramatico ocupa, a través del texto, el lugar
central, solo que es invisible en la representacion. La totalidad coherente,
el sentido de las partes y del todo, la trama-accién, aun cuando sea débil,
y las palabras con las que los personajes expresan su subjetividad son
las que lo hacen presente pese a su invisibilidad aparente. En el teatro
posdramatico, su lugar sera negado y su centralidad |la ocupara el director
(Lehmann [1999] 2017: 91).

Director: el director surge como abanderado de la teatralidad para
impulsar la autonomia frente al drama. Sin embargo, mientras mantenga
el discurso dramatico en un lugar central, resulta siendo un representante
del autor. En el teatro posdramatico se aleja y ocupa el lugar del autor,
pero ya no representandolo (Lehmann [1999] 2017: 91).

Actor, corporalidad, voz: en el teatro dramatico, le cabe al actor la tarea
de actualizar en la representacion aquello que esta en suspenso en las
palabras mediante el uso de su voz y de su cuerpo. “Por una aparente
paradoja, la encarnacion del personaje en el actor acarrea un descarnarse
del actor en el personaje; el cuerpo del primero, en la medida en que
presta realidad al segundo, se desrealiza perdiendo las cualificaciones
que le son propias” (Abirached [1978] 2011: 70). En el teatro
posdramatico, el personaje desaparece y queda solo el performer, no es
la representacion de otro sino de si mismo (es decir, seria una no-

representacion) la que se convierte en acontecimiento en la escena.
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El teatro de creacion colectiva no rehusa la mimesis, sino que se acerca al
concepto postulado por Brecht en el que el elemento épico cuestiona el sentido
de coherencia dialogal y de totalidad, pero mantiene otros aspectos estructurales
del drama. Tampoco rechaza la fabula, pero esta ya no sera el elemento
estructurador, esta tarea sera encargada a la funcion narrativa en muchos casos
o la ritualizacién teatral en otros. Los demas elementos listados si son
cuestionados con mayor profundidad por la creacion colectiva. La obra ya no es
vista como una totalidad cerrada sino como un conjunto fragmentado de voces,
puntos de vista, eventos, historias y personajes en constante modificacion. El
texto y el autor son vistos con sospecha y hasta rechazo, y cuando son
incorporados, no ocupan un lugar jerarquico importante ni central. Igual sucede
con el director en cierto momento, hasta que este se convierte en autor con el
surgimiento del concepto de escritura escénica (Pavis [1980] 1990: 175). El
dialogo no solamente se ve rebajado en su importancia con la incorporacion de
elementos narrativos, sino que, al perder los personajes densidad psicolégica y
ganar identidad social y antropolégica, es decir, simbdlica, reduce su caracter
intersubjetivo. Finalmente, los actores ocupan el lugar central de la creacion
colectiva, y sus cuerpos y voces dejan de ser material para la encarnacion de
personajes predeterminados y se convierten en fuente de creacion de los signos
de nuevos lenguajes que incorporan insumos tan diversos como los del teatro
medieval, el teatro oriental, la Comedia del Arte, el teatro popular, las
vanguardias histéricas, el folklore, la cultura pop, la mass media, las artes
plasticas, audiovisuales y multimedia, la musica, la poesia, la narrativa, el

deporte, etc.

Confluencia

Prefiero el término confluencia para hablar de la coincidencia en tiempo y lugar
de fuerzas que, mediante la confrontacion, terminan conjugando saberes,
estéticas y energias en un campo dado. Descarto el término influencia porque
da la idea de algo determinante y directo y omite la de una necesaria
confrontaciéon. La confluencia de la que voy a ocuparme es la de fuerzas que

desembocan en el teatro de creacion colectiva en Lima. Resenaré brevemente
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el trabajo de creadores y movimientos de Europa, Estados Unidos y

Latinoamérica.

Antes de los afos 60, Antonin Artaud y Bertolt Brecht generaron perspectivas
distintas, sino opuestas, sobre el derrotero que debia tomar el teatro. Ambos
criticaron el teatro de su tiempo y propusieron su transformacion. Ambos
criticaron la subordinacion de la escena al texto y plantearon diferentes miradas
al problema. Son estas miradas y la contradiccion que constituyen las que van a
tener un peso importante en la configuracion del teatro de la segunda mitad del
siglo veinte en el teatro occidental y, por supuesto, en Latinoamérica también.
Repasaremos las ideas de cada uno para después tratar de determinar sus
acercamientos y diferencias y qué nuevas perspectivas de debate situan para el

teatro de creacion colectiva.

Antonin Artaud (1896-1948) fue un poeta, actor, escritor y visionario. Sus ideas
sobre el teatro, mayormente ignoradas por sus contemporaneos, seran
recogidas por las siguientes generaciones para quienes se convertira en una
especie de reserva moral y estética del teatro en la lucha por liberarse del drama.
Estas ideas estan plasmadas en El teatro y su doble (1935) donde reflexiona en
una serie de articulos, manifiestos, cartas y notas acerca del teatro:

¢, Como es posible que el teatro, al menos tal como lo conocemos en Europa, o
mejor dicho en Occidente, haya relegado a ultimo término todo lo
especificamente teatral, es decir, todo aquello que no puede expresarse con
palabras, o si se quiere todo aquello que no cabe en el didlogo, y aun el didlogo
como posibilidad de sonorizacibn en escena, y las exigencias de esa
sonorizacion? ([1978] 2001: 41).

El senalamiento de ese aspecto ‘especificamente teatral” al que el teatro
occidental ha renunciado, situa el pensamiento de Artaud en una posicion radical
que cuestiona no solamente el teatro de su tiempo sino la tradicion entera del
teatro de Occidente. Artaud ha conocido el teatro balinés en el que encuentra
dos aspectos que cree esenciales y a los que piensa que debe aspirar el teatro
occidental. En primer lugar el lenguaje de la escena: “La idea de una pieza
creada directamente en escena, y que choca con los obstaculos de la realizacién

e interpretacion, exige el descubrimiento de un lenguaje activo, activo y
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anarquico, que supere los limites habituales de los sentimientos y las palabras”
([1978] 2001:46); en segundo lugar, la poesia: afirma que el teatro esta en
decadencia “Porque ha roto con el espiritu de la anarquia profunda que es raiz
de toda poesia” ([1978] 2001:47). Para él, la finalidad del teatro es ser un Doble
de “otra realidad peligrosa y arquetipica, donde los principios, como los delfines,
una vez que mostraron la cabeza se apresuran a hundirse otra vez en aguas
oscuras” ([1978] 2001:55). Con esto, Artaud esta cuestionando la idea de
representacion para asociar el teatro a algo que esta mas alla de la realidad
reproducible. Jaques Derrida expresa lo siguiente respecto al Teatro de la
Crueldad propuesto por Artaud: “[...] no es una representacién. Es la vida misma
en cuanto ella misma tiene de irrepresentable. La vida es el origen no
representable de la representacion. [...] la vida es imitacidon de un principio
trascendente con el cual el arte nos pone de nuevo en comunicacion” (1969: 7).

Consecuentemente, Artaud va a pensar en el actor y el espectador de un modo
diferente: Ya no se definen como opuestos complementarios sino como
participantes de un ritual donde la no-representacion es representacion
originaria. Siguiendo la interpretacion de Derrida, este ritual del que participan
actores y espectadores por igual, implica un parricidio: “El origen del teatro es
una mano levantada contra el detentador abusivo del logos, contra el padre,
contra el Dios de la palabra y el texto” (1969:13). Artaud exige a los participantes
del rito una conciencia de este parricidio al proponer “recobrar la nocién de una
especie de lenguaje unico a medio camino entre el gesto y el pensamiento” y
romper “la sujecidn intelectual del lenguaje, prestandole el sentido de una
intelectualidad nueva y mas profunda que se oculta bajo gestos y bajo signos
elevados a la dignidad de exorcismos particulares” ([1978] 2001: 103).

En opinién de Jerzy Grotowski, Artaud cred “profecias impresionantes, pero no
un programa” ([1970] 1992:18) y eso parece ser cierto en la medida en que sus
trabajos constituyen una filosofia del teatro, pero no una metodoldgica. A pesar
de que no llegd a plasmar sus ideas en una puesta en escena, dejo algunas

intuiciones sobre lo que debia ser un espectaculo en el Teatro de la Crueldad:
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[...] ese lenguaje desnudo del teatro, lenguaje no verbal sino real, debe permitir,
préximo a los principios que le transmiten su energia, y mediante el empleo del
magnetismo nervioso del hombre, transgredir los limites del arte y de la palabra,
y realizar secretamente, 0 sea magicamente, en términos verdaderos, una suerte
de creacion total donde el hombre pueda recobrar su puesto entre el suefio y el
acontecimiento ([1978] 2001:105).

De este modo, Artaud quiere recuperar la fisicalidad, la concrecion del hecho
escénico y concibe fuerzas magicas actuando a través del magnetismo y la
energia del actor. No solamente esta reivindicando el cuerpo del actor como
presencia fisica sino organica. “El dominio del teatro, hay que decirlo, no es
psicoldgico, sino plastico y fisico” ([1978] 2001:82), se trata entonces de afectar
el organismo, no el intelecto, a través de un lenguaje concreto y simbolico
compuesto de todos los elementos posibles en escena: desde los producidos
por los actores (gritos, canto, musica, ritmos, movimientos, gestos) hasta la luz,
mascaras, color, maniquies enormes, etc. En el espacio propone suprimir la
divisidon entre escenario y sala, y usar un sistema de notacién para el lenguaje
del espectaculo similar al usado en la musica. La puesta en escena debia ser el
punto de partida de toda creacidén teatral, y autor y director se fundirian en una
suerte de creador ([1978] 2001: 127).

En cuanto a los temas de este teatro, rechaza la actualidad y busca motivos
miticos o biblicos. Solo escribié y puso en escena la tragedia Los Cenci (1935)
basada en obras la obra de Mary Shelley a su vez basada en un relato de
Stendhal, una historia de incesto y venganza en el siglo XVI, aunque advierte el
mismo Artaud que esta obra no es del todo Teatro de la Crueldad. Es interesante
anotar que las unicas obras dramaticas que considera para una posible puesta
en escena son las obras de autores isabelinos “despojadas de todos sus textos”
y Woyzeck de Buchner. ([1978] 2001:106). En el unico proyecto para el que dejé
escritas algunas anotaciones para el Teatro de la Crueldad, La conquista de
México, sorprendentemente se ve interesado por la denuncia del colonialismo a
la vez que propone mostrar la lucha interna de Montezuma, lucha simbdlica con
los mitos visuales de la astrologia ([1978] 2001:145). Sin embargo, para él es
claro que ese proyecto o cualquiera que hubiera concebido es solo un pretexto
para el trabajo escénico: “No interpretaremos obras escritas, sino que
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ensayaremos una puesta en escena directa en torno a temas, hechos, y obras
conocidas” ([1978] 2001: 111)

Sus ideas prefiguran el teatro que surge a partir de los anos 60: la desconfianza
en el texto, la creacion directa en el escenario, la ampliacion de las posibilidades
del actor, la busqueda fuera de la tradicién del teatro occidental, la autonomia de
la figura del director. Pero va mas alla, prefigura también los postulados mas
radicales del propio teatro posdramatico: “[...] cuando una atmodsfera es
transformada de tal modo que un publico hostil se encuentra de pronto hundido
en las tinieblas e invenciblemente desarmado, hay que saludar aqui un
acontecimiento” ([1978] 2001:160). El no haber constituido un programa o
método, y practicamente no haber plasmado estas ideas en escena, sumado a
las circunstancias de su vida, hicieron que la figura de Artaud fuera confinada al
lugar del caos, de la locura, la marginalidad, la incoherencia que no se perdona
en la postulacion de una estética. Tal vez por esta razdn, se instala mas alla de
su tiempo: “Todas las audacias teatrales, con o sin razon, aunque con insistencia
cada vez mayor, declaran su fidelidad a Artaud” y el Teatro de la Crueldad
“alcanza un valor de cuestion historica en un sentido absoluto y radical: anuncia

el limite de la representacion” (Derrida 1969: 7).

Bertolt Brecht (1898-1953), poeta, escritor, dramaturgo y director de teatro, a
diferencia de Artaud, si plasma sus ideas en una obra dramatica y ensayistica
considerable, ademas de una serie de puestas en escena de gran repercusion.
La critica central de Brecht al teatro de su tiempo es la de no ajustarse a lo que
el mundo estaba viviendo. Para él, marxista y con una clara vision de su papel
como artista en la sociedad, el teatro necesariamente debe cumplir una funcién
contra las fuerzas reaccionarias y en la construccion del socialismo. Aunque en
algun momento trabaja el teatro politico de agitacion, su propdsito va mas alla:
se propone construir el teatro nuevo para el hombre y la sociedad nuevos. Asi,
a lo largo de su vida va a elaborar la idea de un teatro épico contrario al teatro
dramatico —o como también lo formula, un teatro opuesto al teatro aristotélico,
es decir, no-aristotélico. Su critica reconoce la caducidad del teatro tradicional,

pero no concibe solo un cambio formal o tematico, sino que propone una funcion
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distinta del teatro en la sociedad. Para ello, trabaja en tres instancias: la
dramaturgia, el espectador y el actor.

La dramaturgia de Brecht, aunque amplia y diversa, puede considerarse en su
conjunto un gran laboratorio de experimentacion para construir ese "teatro de la
era cientifica” al que se abocdé. En este laboratorio va construyendo los recursos
dramaturgicos que llegan hasta nosotros. El primero es el descentramiento del
conflicto como motor de la accion. Si en el drama aristotélico el conflicto cerrado
impulsa la accion tensionandola hacia su propio final, en el teatro épico, el
conflicto es expuesto para su juicio critico, no para que produzca una
identificacidon emocional acritica. Lo que interesa no es el final sino el proceso.
Asi, se concibe cada escena no solo como una pieza cuyo valor esta en formar
parte de la totalidad de la obra sino con un valor en si misma. Es decir, esta
introduciendo lo episddico, un recurso épico, en la forma dramatica. Y aun mas,
cada parte de la escena debe buscar su valor también. Walter Benjamin llama a
esto “la dialéctica en estado de detencion” (1998: 29). El segundo recurso es el
de las interrupciones y literalizaciones. Esto consiste en romper la ilusidon
escénica introduciendo apelaciones al publico con comentarios o canciones, asi
como el uso de carteles, titulos y nombres para sefialar que no se esta haciendo
una representacion naturalista de la realidad, sino develando el mecanismo de
esa representacion para ayudar a construir un punto de vista critico al
espectador. Este recurso acerca el teatro épico al teatro popular, a la estética del
cabaret y del circo. El tercer recurso esta referido a la fabula: ya no se trata de
una obra cerrada y delimitada sino de un relato abierto e incompleto. La idea de
un mundo cerrado y completo sobre el que el espectador no puede hacer nada
para modificarlo es rechazada para reemplazarla por la idea de una obra que,
mas que reflejar el mundo, nos conecta con él, nos permite verlo con otros ojos
y actuar sobre él (Dort 1973: 241).

La dramaturgia de Brecht también discute con las dramaturgias concretas de su
tiempo. Segun Bernard Dort, Brecht se encuentra ante dos formas degradadas
de teatro clasico tradicional: la dramaturgia del individuo en lucha contra el
mundo y la dramaturgia "objetiva” del mundo. Ante ambas reacciona Brecht
porque encuentra en ellas “el valor simbdlico del conflicto representado y la
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exigencia de una conclusion que sea definitiva” (1973: 231). Esto es lo que lo
lleva a la conclusion de que no es solamente el contenido o la forma dramatica
sino la forma escénica lo que debe cambiar para crear el nuevo teatro porque lo
que esta en el centro de las preocupaciones de Brecht es el espectador. No se
trata de cambiar lo que se le muestra sino de mostrarsela de otro modo, de exigir
de él algo diferente: “Su publico ya no significa para su escena una masa de
personas en las que se ensaya el hipnotismo, sino una reunion de interesados
cuyas exigencias han de satisfacerse” (Benjamin 1998: 18). Brecht quiere que
el teatro produzca en el espectador pensamientos y sentimientos que ayuden al
cambio de la sociedad (Brecht 1991: 31). Para ello detecta un problema esencial:
la identificacidn del espectador con los personajes, su involucramiento emocional
y racional en el conflicto, un ‘estado de rapto” que les permite cambiar
imaginariamente el mundo contradictorio en el que viven por otro armonioso
(Brecht 1991: 28). Toda su dramaturgia, literaria y escénica, esta dirigida a
conseguir sacar al espectador de esa operacion y llevarlo a una en la que sea
capaz de una actitud no de ensofacion sino de observacion objetiva y de juicio
critico frente a las situaciones en las que los personajes se presentan. Esto
suena bastante seco y parece poco atractivo como experiencia para el
espectador, sin embargo, Brecht insiste mucho en la funcién de diversion, de
entretenimiento, que el teatro debe tener y de ahi su apelacion al teatro popular
y al uso de la ironia en su teatro (Brecht 1991: 15).

Para procurar que el espectador logre esa nueva relacion con el teatro, Brecht
explora consistentemente en los recursos que tiene el actor para interpretar. El
principal es el efecto de distanciamiento (Verfremdungseffekt) que consiste en
que el actor muestre a la vez la cosa (es decir, el personaje) y a si mismo, sin
que la coincidencia entre ambas haga desaparecer la contradiccion. (Benjamin
1998: 27). Se trata de un teatro eminentemente gestual -aunque dentro del
ambito realista-, en el que el actor ‘cita” el personaje en lugar de encarnarlo.
Brecht se inspira en el actor de la Opera de Pekin Mei Lan Fang, a quien ve
actuar en Moscu, y a partir de esto desarrolla esta idea del efecto de
distanciamiento (Dort 1973:78). En la “Escena de la calle” Brecht define esta
técnica del siguiente modo: “permite imprimir a los procesos representados, que
colocan a los hombres en relacion con otros hombres, el sello de hechos
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insolitos, que exigen una explicacion, no se bastan a si mismos, no son
simplemente naturales” (Peixoto 1989: 53). La idea del asombro reemplazando
el rapto como operacion del espectador, nos situa en un teatro que busca
revelarle no una verdad individual sino el contexto social que la construye: “El
arte del teatro épico consiste mas bien en provocar el asombro en lugar de la
compenetracion. Expresandolo como una formula: en lugar de compenetrarse
con el héroe, debe el publico aprender el asombro acerca de las circunstancias
en las que aquel se mueve” (Benjamin 1998: 36).

Artaud y Brecht tienen en comun la oposicion al teatro dramatico tradicional y la
voluntad de transformarlo no solo desde la escritura, sino desde la realizacion
esceénica. Sintomaticamente, ambos se inspiran en alguna medida en el teatro
oriental. Pero, evidentemente, las diferencias son mayores. Brecht se situa en la
perspectiva utopica y a la vez cientifica del marxismo, buscando la
transformacién del teatro para hacerlo util a la transformacion de la sociedad.
Artaud se aleja ostensiblemente de la concepcion cientifica para apelar a
instancias como la Cabala, la magia, las culturas ancestrales americanas, el arte
oriental con el fin de destruir el teatro occidental para recuperar un teatro que
signifique: “una vida anterior al nacimiento y posterior a la muerte” (Derrida
1969:6). Rancier expresa esta diferencia del siguiente modo: “Para uno [Brecht],
el espectador debe tomar distancia; para el otro [Artaud], debe perder distancia.
Para uno debe afinar su mirada, para el otro, debe abdicar incluso de la posicion
del que mira” (2010: 12). Una diferencia muy significativa esta en la posicidén que
adoptan respecto al autor. Brecht es un autor que sera conocido por sus obras
quizas mas que por su teoria y pone la palabra en el centro de su teatro; Artaud
no se considera autor dramatico y se declara en contra del autor y de la palabra.
¢ Es posible poner del mismo lado a estas dos figuras? ¢ Hay cdmo conciliar dos
puntos de vista tan dispares? Lo que se produce aca es lo que llamaré una grieta
en la ruptura: aunque ambos colaboran activamente en la ruptura entre drama y
teatro, a la vez se separan marcando dos territorios bien definidos: el del teatro
que busca el juicio critico del espectador a través de la palabra y la escena, y el
del teatro que busca borrar la separacion de espectador y espectaculo para
ponerlo en contacto con fuerzas trascendentes mas alla o mas aca de la palabra.

Bernard Dort da cuenta de esta grieta en 1960: “[Brecht] Lejos de limitarse a
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sofar con una fusion y confusion ideales de la escena y de la sala (estuvo
tentado de hacerlo cuando las Lehrstucke, y algunos teatros como el Living
Theatre se obstinan en hacerlo todavia) [...]" (1973: 248). Esta grieta en la
ruptura sera determinante en el teatro de creacion colectiva, como veremos, y

marcara la lucha por la nocion de teatro en el campo.

En los Estados Unidos se produce a partir de los afios 60, un movimiento de
ruptura, del que forma parte el Living Theatre citado por Dort, de profundo
significado en la ruptura entre el drama y el teatro. Michael Kirby, quien en su
articulo “The New Theatre” concluye lo siguiente: “In this theatre "suspension of
disbelieve” is not operative, and the absence of characters and situation
precludes identification. Thus the traditional mode of experiencing theatre, which
has dominate both players and spectators for thousands of years, is altered”
(1965: 43). Mas que ante un cambio formal o de estilo, en el llamado nuevo
teatro estamos ante un nuevo paradigma que concibe el teatro como una
relacion radicalmente distinta entre teatro y drama que, a su vez, produce una
relacion radicalmente diferente entre espectaculo y espectador. Las
manifestaciones del nuevo teatro son generacionales y politicas. No es casual
que los nombres destacados de este nuevo teatro en los Estados Unidos sean
grupos y no personas: el ya mencionado Living Theatre, Open Theatre, San
Francisco Mime Troupe, Performance Group, Teatro Campesino, Action Theatre,
Kinetic Theatre, Bread and Puppet entre otros. Una conciencia contracultural
alimentada por la necesidad de cuestionar el poder, de demoler las ideas
puritanas y conservadoras impulsa al nuevo teatro a concebir la accion ya no
como la imitacion de una accién real (es decir como accion dramatica), sino como
accion real, performativa, con consecuencias politicas. Este nuevo teatro no
reclama un espacio en el campo del teatro norteamericano, sino que se situa al
margen, incontaminado. El autoexilio del Living Theatre en Europa es expresion
de esto. La idea vanguardista de que vida y arte sean una sola cosa, resurge
con fuerza en estos grupos que forman comunidades y no se asientan en los

espacios que ocupa el teatro convencional.

En los mismos anos, en Europa se vive un espiritu similar pero, a diferencia del

nuevo teatro en los Estados Unidos, no son los grupos —que los hubo- sino los
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directores los que lideran el cambio. Nombres como Peter Brook, Peter Stein,
Tadeus Kantor, Salvador Tavira, Ariane Mouskine, Pina Bausch y Jerzy
Grotowski apuestan por un teatro que explore nuevas teatralidades, que se
acerque a otras fronteras, cuestionando la estética del teatro europeo. La idea
de que hay un teatro mortal y de que hay que buscar un teatro sagrado,
planteada por Brook en su influyente libro “El espacio vacio” (1968), expresa
plenamente este cuestionamiento. Algunos de estos directores han comenzado,
como los grupos norteamericanos, desde un espacio marginal del campo del
teatro; otros se situan en el teatro culto y se presentan en teatros emblematicos
y subvencionados. Unos trabajan sobre textos y autores, otros crean a partir de
imagenes, de suefios, de simples gestos, pero todos ellos construyen sobre la
idea de la autonomia del lenguaje escénico que termina siendo el canon del
teatro culto en el mundo. LIamo teatro culto a aquellos productos de directores y
autores que son consumidos por las clases altas y medias cultas de la sociedad,
validados por la critica, y cuya estética es producto de la consagracion de los
cambios que la experimentacion ha producido en el teatro convencional. El teatro
culto puede ser institucional o independiente, los cierto es que este canon que
se empieza a construir a partir de los ainos 60, va a ser hegemodnico en el teatro
occidental y, por tanto, va a ser el paradigma en el que se va a situar el teatro
culto latinoamericano y limefio. Hay que decir que el teatro culto absorbera las
lineas de fuerza creadas tanto por Artaud como por Brecht aunque manteniendo
abierta la grieta que las separa. Asi siempre podremos decir que hay un nuevo
teatro culto de autor y un nuevo teatro culto de creacion sin que lleguen a

sintetizarse.

A diferencia de otros artistas contemporaneos que buscan la sintesis de
lenguajes y recogen recursos de diversas fuentes, Jerzy Grotowski (1933-1999),
propone un ‘teatro pobre’, desprovisto de todo aquello que no sea
verdaderamente esencial, incluso de lo que otras disciplinas artisticas puedan
aportar. Rechaza todo eclecticismo y le interesa el lo que diferencia al teatro de
otras practicas con espectadores como el cine o la televisidn, por ejemplo, busca
una esencia del teatro. Postula su estética a partir de dos concepciones
concretas: “el teatro pobre y la representacion como un acto de transgresion”

([1970] 1992:13). Sobre lo primero, dice que el actor y el espectador son los
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unicos elementos constituyentes del hecho teatral. Esta exclusién absoluta de
cualquier otro elemento se refiere principalmente a “literatura, escultura, pintura,
arquitectura, iluminacion, actuacion (bajo la direccion de un metteur en scene)’
y llama al teatro conformado por estos elementos ajenos “teatro rico: rico en

errores” ([1970] 1992:13). Sobre el teatro como un acto de transgresion dice:

En esta lucha con la verdad intima de cada uno, en este esfuerzo por
desenmascarar el disfraz vital, el teatro, con su perceptividad carnal, siempre me
ha parecido un lugar de provocacion. [...] este desafio al tabu, esta transgresion,
proporciona el choque que arranca la mascara y que nos permite ofrecernos
desnudos a algo imposible de definir pero que contiene a la vez a Eros y a Carites
([1970] 1992:215).

Podemos decir que hay en esto una resonancia de las ideas de Artaud, sin
embargo, Grotowski, como hemos senalado, ve en el escritor francés a un
“visionario” y no alguien cuyas propuestas tengan una aplicacion concreta,
programatica. Grotowski se interesa en la metodologia, en encontrar los medios
para llevar al escenario sus ideas. Bajo el concepto del teatro pobre, centra todos
sus esfuerzos en desarrollar una metodologia del trabajo del actor basada en
sus investigaciones sobre las ‘acciones fisicas’, tema final de las
preocupaciones del director ruso Konstantin Stanislavski en cuyo método fue
formado Grotowski: “[...] el aspecto medular del arte teatral es la técnica
escenica y personal del actor” ([1970] 1992: 9). Estos dos términos sintetizan el
método: hay un ambito exterior hecho de signos que es preciso crear con
precision, y otro ambito intimo, intransferible, que sin embargo debe ser revelado
por el actor hacia el espectador. Se hace necesario crear un método porque se
le exige al actor la doble tarea de sostener organicamente los signos y revelar
aquello que esta oculto en él. La serie de ejercicios, principios y reflexiones que
constituyen el método no son, sin embargo, una receta. El método esta dirigido
a que el actor se conozca rompiendo sus fronteras fisicas y psiquicas: “la
violacion del organismo vivo, la exposicion llevada a sus excesos mas
descarnados, nos devuelve a una situacion mitica concreta, una experiencia de
la verdad humana comun” ([1970] 1992:18).

Pero el método no esta concebido solamente para la preparacion del actor sino

para la creacion esceénica. El término entrenamiento (fraining) designa la
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preparacion psicofisica del actor, mientras que términos como improvisacion,
linea de accion, partitura y acting proposition o etude dan cuenta de aspectos del
proceso creativo. La improvisacion es concebida por Grotowski bajo una
estructura, no librada a la espontaneidad arbitraria y es la base de la que el actor
saca su acting proposition personal que sera su aporte para la composicion
escenica que hace el director (Richards 2005: 59). La idea de una partitura que
sintetice el proceso creativo y que le permita al actor reproducir el papel con
idéntica energia y precision es uno de los aportes que veremos citar mas a
menudo. Ante la critica de que esto resta autenticidad al trabajo del actor,
Grotowski responde: “Hemos encontrado que la composicion artificial no solo no

limita lo espiritual sino que conduce a ello” ([1970] 1992:11).

En cuanto a la relacion entre texto y teatro, Grotowski es claro al decir “Sabemos
que el texto per sé no es teatro, que se vuelve teatro por la utilizacion que de él
hacen los actores” ([1970] 1992:16). Sin embargo, no rechaza ni la palabra ni
las obras de teatro, las toma como toma los mitos orientales, las leyendas
populares o los evangelios: para transformarlos en material escénico. Algunas
de sus puestas en escena estaban basadas en textos dramaticos, como “El
principe constante” de Calderon de la Barca y otras en textos diversos como es
el caso de “Apocalipsis cum figuris” donde usé los Evangelios, las Cartas de San
Pablo, fragmentos de obras de Dostoievski, poemas de T.S. Eliot y textos de
Simon Weil (Grotowski 1984: 338-348). Claramente busca en sus espectaculos
y en su metodologia la autonomia del teatro frente al texto y, sobre todo, que lo
teatral pase siempre por el actor, instancia primordial de la creacidn y unica

valida para llegar al espectador.

Grotowski se convertira en una de las fuerzas mas consistentes y duraderas del
teatro de fines del siglo XX en todo el mundo porque no solamente cuestiona el
teatro tradicional sino a Brecht, al teatro vanguardista y a todo teatro que no se
despoje de lo superfluo en su lenguaje y en su practica. Es decir, a través de sus
ideas y de su practica esta postulando una vision del teatro marcada por la
centralidad absoluta del actor en la creacién —es el primero en postularlo con tal
enfasis- que tendra un peso capital en el teatro de fines del siglo XX y
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especialmente en el llamado Tercer Teatro, de importancia histérica en el teatro

de creacion colectiva en Latinoameérica.

El director italiano Eugenio Barba (1936), discipulo de Grotowski y editor de su
obra, funda en Escandinavia en 1964 el grupo Odin Teatret, con el que tiene una
larga carrera artistica hasta hoy, y en 1966 el Nordisk Teatretlaboratorium, que
se encarga de la produccién y difusion de las creaciones del grupo, asi como de
la investigacion actoral y escénica, y la publicacién de la revista TTT (Teatrets
Teori og Tejnikk, 1965-1975). El trabajo de Barba abarca tres dimensiones: la
creacion, la investigacion actoral, y o que llama el Tercer Teatro. A diferencia
de Grotowski que solo realizo siete puestas en escena antes de retirarse para
dedicarse a lo que llamo “experiencias parateatrales’, Barba ha hecho cerca de
80 puestas. A excepcion de las tres primeras, basadas en textos literarios
(ninguno es un texto dramatico), todas las demas han sido creadas a través de
improvisaciones usando material literario y no literario diverso. Un ejemplo de
esto es El evangelio de Oxirhinus (1985) en la que se us6 material literario de
Borges, Vargas Llosa, de la antropologa danesa Kirstin Hastrup sobre Artaud, el
Ché Guevara y Knud Rasmussen (Watson 2000: 102). Es claro que Barba se
distancia radicalmente del texto dramatico y que la palabra es un material entre
otros en sus puestas en escena. Sus temas no son siempre suyos pues, en el
proceso de creacion, el tema propuesto por el director puede cambiar totalmente
hasta convertirse en otro. Ha creado obras alrededor de temas tan diversos
como la colonizacion del oeste americano, los viajes de Marco Polo o la vida de
Brecht. No lo alienta un propésito politico-ideoldgico: “El teatro puede cambiar
solamente al teatro. No puede cambiar a la sociedad. Pero si uno cambia el
teatro, esta cambiando a una parte de la sociedad muy importante [...] lo que se
cambia es una forma especial de perceptibilidad” (Barba citado por Watson 2000:
56). Esta mas interesado en el significado politico del acto teatral que en su
contenido. Tampoco postula una estética de la pobreza como su maestro si no,
por el contrario, da cabida al mas diverso material en sus puestas: musica,
temas, personajes, vestuario, objetos, movimientos y gestualidad de diferentes
culturas pueden encontrarse en una misma obra suya. Es muy poco lo que
Barba discute sobre problemas estéticos porque su énfasis esta puesto en el
proceso y no en el resultado.
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El modo de produccion del Odin Teatret es lo que sustenta su estética: la obra
es creada por el grupo a través del siguiente procedimiento: el director propone
un tema y los actores comienzan a trabajar sobre él a través de improvisaciones
individuales y del acopio de material que asocien a su personaje (pueden ser
textos, imagenes, musica, objetos, etc.); estas improvisaciones individuales son
trabajadas con el director en un proceso de edicion y confrontacion hasta ser
fijadas en una partitura o secuencia; las secuencias individuales son reunidas
por el director para crear la escena en un proceso de colision, reordenamiento y
edicion; la secuencia creada por las diversas secuencias individuales en un
orden y una forma determinados constituye la obra final que es confrontada con
el publico. Este proceso de creacion puede tomar afios y no siempre resulta en
una obra que llega al publico. Este modo de produccion, riguroso, metodico,
pone la responsabilidad de la creacion del personaje en el actor y deja al director
como autor del conjunto que resulta de la confrontacion de los trabajos de los
actores (Watson 2000: 57). Un aspecto muy importante de esta metodologia es
la relacion del director y los actores. En primer lugar, no se sostiene sobre una
jerarquia sino sobre la diferenciacion de roles: ninguno hace el trabajo del otro.
En la etapa de improvisacion, Barba hace preguntas al actor sobre la secuencia
que viene trabajando, pero no espera una respuesta verbal o una discusion sino
una respuesta en la improvisacion, corporal, vocal, escénica (Watson 2000: 104).
Hay que anotar que otro aspecto decisivo de la metodologia es el trabajo
individual en el que cada actor improvisa frente al director y no con los demas
actores: “las raices de la creacion colectiva residen en las conexiones entre las
asociaciones mentales que un actor establece con un tema dado y sus
reacciones al mismo” (Watson 2000: 103). Las improvisaciones grupales son
muy raras en el Odin Teatret y solo a través de la composicion del director se da
la interaccion de los personajes creados individualmente. Es evidente que en un
teatro creado de esta manera la forma dialogal no tiene lugar y la fragmentacion
sera un rasgo dramaturgico esencial (Watson 2000: 123).

Consecuentemente con este modo de producciéon, Barba desarrolla un interés
particular por la investigacion actoral. Da mucha importancia al entrenamiento
del actor, pero lleva este empefio muchos mas alla que Grotowski. Desarrolla la
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idea de la "antropologia teatral” que define del siguiente modo: “es el estudio del
comportamiento escénico pre-expresivo que se encuentra en la base de los
diferentes géneros, estilos y papeles, y de las tradiciones personales o
colectivas. Por esto al leer la palabra "actor’” se debe leer "actor-bailarin’, sea
mujer u hombre; y al leer "teatro” se debera entender "teatro y danza™ (Barba
1994: 25). Se trata de un estudio “sobre el actor y para el actor” (Barba 1994:
31) y no de la aplicacion de los paradigmas de la antropologia cultural o fisica al
teatro y la danza. Pero tampoco se trata de crear un método, sino un camino de
investigacion que le permita al actor liberarse de los automatismos culturales y
desarrollar su “presencia’, lo que llama el “bios escénico” (Barba 1994: 34).
Barba se dedica a estudiar diversas expresiones tradicionales del teatro y la
danza orientales y occidentales tratando de descubrir los principios
transculturales (Barba 1994: 175) que construyen esta ‘presencia’, distinguiendo
la corporalidad cotidiana de la extra-cotidiana. La idea de la "antropologia
teatral” es difundida por Barba en varios libros —todos traducidos al espafiol-
ademas de las sesiones de la International School of Theatre Antropology (ISTA)

que funda en 1980 en la que participan artistas de todo el mundo.

Richard Schechner define a Barba y el Tercer Teatro del siguiente modo:

En realidad Barba es un intermediario de varias tradiciones de la vanguardia
occidental. No se le puede ubicar en la linea que se origina directamente desde
Alfred Jarry a través del Dadaismo y del Surreralismo, el Teatro del Absurdo, los
Happenings y el teatro ambiental, llegando a la danza postmoderna y al
Performance Art. Tampoco esta conectado con la linea que va desde el
Simbolismo, el Expresionismo, el teatro épico y el teatro con profundo significado
social, al teatro callejero y al teatro guerrillero. Tampoco se lo puede relacionar
con los grupos de teatro que desempefian estilos de vida alternativos y
comunitarios. El Odin Teatret incorpora aspectos de todas estas tendencias
experimentales de vanguardia. El resultado es lo que él llama “el Tercer Teatro".
(Schechner 2000: 16)

Barba, por su lado, define el "Tercer Teatro” asi:

Un archipiélago teatral (el Tercer Teatro) se ha estado formando durante los
ultimos anos en muchos paises. Casi desconocido, raramente se habla de él, no
se presenta en festivales y los criticos no escriben sobre el tema.

Parece constituir el extremo anénimo de los teatros reconocidos en el mundo de
la cultura: por un lado, el teatro institucionalizado, protegido y subsidiado, debido
a los valores culturales que transmite, aparece como una imagen viviente de la
confrontacion creativa con los textos del pasado y del presente — inclusive con
una version ‘noble” del mundo del espectaculo. Por otro lado, el teatro de
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vanguardia, experimentando, investigando, arduo e iconoclasta, un teatro de
cambios a la busqueda de una nueva originalidad, defendido en el nombre de
una necesidad de trascender tradiciones y abierto a la novedad en el campo
artistico y en la sociedad.

El Tercer Teatro habita en los margenes, frecuentemente afuera o en los
alrededores de los centros y de las capitales de la cultura. Es un teatro creado
por personas que se autodefinen como actores, directores y trabajadores del
teatro, aunque rara vez hayan tenido una educacion teatral tradicional y por
consiguiente no sean reconocidos como profesionales.

Pero no son aficionados. Sus dias estan llenos de experiencia teatral, a veces
con lo que ellos llaman entrenamiento, o con la preparacion de actuaciones en
las que tienen que luchar para conseguir un publico (1986a: 193). (Watson 2000:
45)

No se trata de un movimiento organizado ni tiene un ideario, la idea es
basicamente hacer visible una capa de grupos de teatro que se situan en los
margenes del campo del teatro en el mundo: “viven sujetos a discriminacion:
personal o cultural, profesional, econémica o politica”. (1979: 160-161 Watson
2000: 46). Una parte importante del trabajo del Odin Teatret consiste en viajar
para hacer intercambios con otros grupos o participar en encuentros del Tercer
Teatro. Los primeros encuentros, que corresponden a la época que estamos
estudiando, fueron en: Belgrado, Yugoslavia (1976); Bérgamo, lItalia (1977);
Ayacucho, Peru (1978); Madrid y Lekeito, Espana (1979); Zacatecas, México
(1981); Bahia Blanca, Argentina (1987); Cuzco y Chaclacayo, Peru (1987 y
1988). Interesante que varios de ellos hayan sido en Latinoamérica y tres en el
Peru. El Nordisk Teatretlaboratorium produce algunos eventos que son parte de
la red mundial de grupos que el Tercer Teatro ha propiciado: el Magdalena
Projet, que impulsa la reflexion del teatro sobre la mujer, el Odin Week Festival,
el Festival Transit, entre otros.

La idea del trueque es fundamental en el Tercer Teatro como lo es para el Odin
Teatret. Desde sus primeros anos, el grupo hace trueques con poblaciones de
localidades en las que trabaja, con otros grupos de teatro y con artistas de otras
culturas. La idea fundamental es intercambiar productos artisticos: una
improvisacion por una cancion local, una historia por una coreografia. Sin
embargo, el trueque no es considerado teatro, no hay una preocupacion estética

sino social en ello aunque evitando una relacion equivocada: “No queriamos
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darle conciencia de algo que creiamos tener y que ellos no tenian. Tampoco
queriamos convertirnos en un pasatiempo [...]" (Barba, 1986, Celedén 2018: 34).
Lo fundamental en esto es que no hay dinero en este intercambio: “En el trueque
la prioridad del proceso sobre el producto pone en cuestidn el valor convencional
del teatro” (Watson 2000: 51). Se trata de algo mas que el trueque en si mismo
pues el Tercer Teatro: “Es un movimiento no solo artistico, no se limita al hacer
y a prepararse técnicamente para su actividad teatral, sino de vivir juntos, de
crear nuevas formas de vida, de realizar en la practica necesidades esenciales
[...]” (Watson 2000: 35).

El investigador lan Watson, quien ha estudiado muy de cerca el trabajo de Barba
y el Odin Teatret, afirma que “El Tercer Teatro se centra en las relaciones: entre
aquellos que componen el grupo en particular, en su relacion con otros grupos y
en su relacion con el publico” (Watson 2000: 47). Esta afirmacion resumen muy
bien la idea de teatro que Barba aporta: la manera de hacer teatro es mas
significativa que el producto final. (Watson 2000: 47). La importancia de Barba
en nuestro teatro sera capital por varias razones, como veremos mas adelante,
pero fundamentalmente porque impulsa un modo de produccién e intercambio o
trueque que permite el acceso al teatro a grupos y artistas que no tienen capital
cultural (formacién, informacion cultural, validacién institucional o critica), capital
social (conexiones con el poder politico, social o econdmico) ni capital
economico (infraestructura, financiamiento, apoyos). Al generar la red mundial
del Tercer Teatro, una red no institucionalizada sino sostenida por una
fraternidad que no toma en cuenta categorias estéticas ni ideoldgicas, se otorga
a esos grupos una legitimacion que de forma individual hubiera sido casi
imposible obtener.

Como hemos visto, Grotowski y Barba se situan en la orilla de las ideas de Artaud
mas que en la de Brecht, por su apartamiento del texto y la palabra, su
cuestionamiento a la funcién del director y las ideas, en el primero, de que el
teatro expresa fuerzas inconscientes, ocultas, mas que fuerzas sociales de la
realidad; y en el segundo, que el teatro es un intercambio. Estéticamente,
podemos situar por el momento, y de manera muy gruesa aun, a estos tres

creadores en un lado anti-realismo opuesto a aquel en el que estaria situado
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Brecht: en el realismo. Queda claro que, estos términos deben ser aclarados y
elaborados mas adelante. Otros rasgos diferenciadores de Grotowski y Barba
son la centralidad del actor en la creacién, para lo cual desarrollan metodologias
e investigaciones especificas, y la postulacion de un modo de produccion que
obedece, mas a una ética que a una estética. Estos rasgos llegaran
directamente a nuestro teatro con la presencia reiterada de Barba en el Peru y a

través de los trabajos de los grupos emblematicos de creacion colectiva.

La confluencia antes expuesta es sin duda importante, pero quizas la que
determina de manera inicial la creacion colectiva en el Peru es el fenbmeno que
se produce en Latinoamérica. Francisco Garzén Céspedes hace una primera
aproximacion que resulta muy ilustrativa de cdmo se percibe el surgimiento de
este nuevo modo de produccion teatral:

Dos corrientes confluyen en el movimiento teatral latinoamericano de hoy para
conformarlo y mostrar asi la multiplicidad de sus métodos: una que se encuentra
representada por grupos que esencialmente se caracterizan por el teatro de
autor y director, dentro de las salas teatrales, y se inscribe en lo que algunos
criticos denominan la estética de la observacion; y la otra que irrumpié en el
panorama de nuestro continente en la segunda mitad de la década del sesenta,
la de la creacién colectiva, que responde a lo que se nombra estética de la
participacion (Garzén Céspedes, 1978:7)

Si bien no tiene un ideario manifiesto ni un origen determinado, puede decirse
que este movimiento de creacion colectiva multinacional es parte de la lucha de
los sectores sociales latinoamericanos que no tienen acceso a la expresion ni el
consumo de la cultura oficial y buscan crear medios propios rescatando
tradiciones populares y modos de produccion que permitan su participacion.
Todos los grupos que surgen entonces comparten la idea de un cambio social,
de la emancipacion del neocolonialismo y el imperialismo, de la instauracion del
socialismo en nuestras sociedades (Garzén Céspedes 1978: 12). Este
panorama latinoamericano de creacion colectiva abarca practicamente todos los
paises: a los grupos mencionados en el capitulo anterior sumamos el mexicano
Los Mascarones; los peruanos Yuyachkani y Teatro Campesino del Tio Javier;
el venezolano Teatro del Triangulo; y el paraguayo Tiempo-ovillo; los
colombianos La Candelaria, La Mama, Teatro Popular de Bogota; y los
argentinos Teatro Alianza y Octubre (Garzén Céspedes 1978: 19). Es necesario

tomar nota que, en los primeros afios del movimiento de creacion colectiva en
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Latinoamérica, se legitima aceleradamente la irrupcion de este modo de
produccion en el campo del teatro. Prueba de ello es el creciente interés por
construir la critica acerca del movimiento, las publicaciones de diversas obras
creadas con el método en la influyente revista Conjunto de Cuba y, sobre todo,
la consagracion que significo el otorgamiento o mencion del Premio de Teatro
Casa de las Américas a obras de creacion colectiva: “El asesinato de Malcolm
X" (1972, mencion) del grupo Libre Teatro Libre de Argentina; “Guadalupe, afos
sin cuenta” (1976) del grupo La Candelaria de Colombia; y “Historia de una bala
de plata” (1980) de Enrique Buenaventura y el grupo Teatro Experimental de Cali
también de Colombia.

Tomo en consideracion especialmente a dos creadores de este movimiento por
la influencia que tienen en nuestro pais: Enrique Buenaventura y Augusto Boal.
Los dos desarrollan su trabajo en una época signada por la amplia difusion de
las ideas de izquierda, por la lucha antiimperialista, los movimientos guerrilleros
y las dictaduras represivas. La practica cultural hegemonica en la Latinoamérica
de esa época tiene los ojos puestos en Europa o los Estados Unidos y la cultura
de masas avanza a través del cine, la prensa, la publicidad, la radio y la television
para arrinconar la cultura popular y apropiarse de los elementos de esta que le
pueden ser utiles en su proposito de control social y politico. Es una época de
‘movimientos” en la que la claridad absoluta de un enemigo politico, como fueron
la oligarquia y la burguesia, facilit6 el surgimiento de programas de
transformacion en todos los campos. En el del teatro se vivid, y a veces se
explicitd asi, la sensacion de que se estaba creando un "nuevo teatro’, acorde
con los tiempos, acorde con las necesidades de lucha. Este espiritu se tradujo
en acciones diversas, de acuerdo a las circunstancias de cada pais. En algunos
casos fue una agremiacion como la Corporacion Colombiana de Teatro (CCT) o
Teatro Abierto en Argentina o EI Movimiento de Teatro Independiente (MOTIN)
en el Peru; en otros fueron grupos independientes, directores o autores en cuyos
trabajos podemos ver la misma inspiracion. Pero no es solamente el impulso
contestatario o revolucionario lo que se puso en juego en el teatro de esas
décadas sino la busqueda de una idea del teatro que desembocara en una
identidad latinoamericana. A diferencia de lo que sucedia en Europa o en los
Estados Unidos, el teatro latinoamericano necesitaba diferenciarse del teatro de
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los dominadores, necesitaba encontrar una raiz nacional y continental. Temas
como las culturas originarias y ancestrales, las expresiones populares y en
general toda la cultura oprimida y sojuzgada por la cultura dominante, asi como
la historia y las preocupaciones de las ciencias sociales fueron trabajados

exhaustivamente por el nuevo teatro.

Enrique Buenaventura (1925-2003) fue un director, escritor, pintor y tedrico
colombiano de larga trayectoria junto al grupo que fundo, el Teatro Experimental
de Cali (TEC). Autor de varias obras muy conocidas y montadas en
Latinoamérica, entre ella “A la diestra de Dios Padre” y “Los papeles del infierno”
—conjunto de obras cortas que incluye “La orgia”, “La maestra” y “La autopsia”,
entre otras- escribido de manera colectiva con el TEC varias obras, que también
llevd a escena como director, entre ellas “Historia de una bala de plata” antes
mencionada. Su aporte al teatro latinoamericano es amplio y duradero pues,
ademas de sus obras, leg6 toda una vida de reflexion sobre el teatro de creacidn
colectiva y una metodologia que difundid, ademas de en libros y articulos, en las
giras del grupo a través de seminarios y talleres con grupos jévenes de lo que él

nombré el Nuevo Teatro.

Beatriz Rizk, quien ha seguido de cerca el trabajo de Buenaventura y el TEC por
décadas y ha escrito mas de un libro sobre ellos, describe el proceso de las cinco
versiones que a lo largo de casi 30 afos se hicieron de “A la diestra de Dios
Padre”: la primera version (1958) es una adaptacion al teatro del relato del
escritor costumbrista Tomas Carrasquilla (1858-1940); la segunda version
(1960) incorpora dos elementos cruciales: la mojiganga (representacion callejera
popular) y recursos épicos brechtianos; la tercera version (1962) situa la obra en
el contexto del capitalismo tardio con lo que la obra se “proletariza” (Rizk 2008:
24); la cuarta version (1975), con el Método de Creacion Colectiva consolidado,
se incorporan personajes ajenos al relato de Carrasquilla, una familia indigena,
por ejemplo, y el coro de mendigos adquiere mayor relevancia; para la quinta y
ultima version (1984), “ [...] la época de mayor militancia ha quedado atras [...]
su caracter de urgencia, de definir posiciones a cada vuelta del camino ha cedido

a una obra en donde la elaboracion de un lenguaje teatral pasa a un primer
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plano” (Rizk 1991:54), asimismo incorpora aspectos de la Teologia de la
Liberacién (Rizk 2008: 19-29).

El trayecto de esta obra emblematica de Buenaventura y el TEC deja ver con
claridad varios aspectos de los que es bueno tomar nota. En primer lugar, el
hecho de que se hayan hecho tantas versiones indica el interés por incorporar
elementos de la historia y la vida colombiana, ademas de la riquisima
retroalimentacion conseguida en los foros después de cada funcion en los que
el publico daba su parecer sobre la obra. En segundo lugar, la busqueda de una
teatralidad enraizada en la identidad nacional y popular que se situe a “un nivel
diferente del de la "velada’, la "astracanada’, el “criollismo” y el "costumbrismo’
ramplones y primarios” (Buenaventura citado en Rizk 1991: 30). En tercer lugar,
el compromiso con el proyecto de transformacion social: “No puede haber —
sabemos- liberacion nacional sin transformacion radical de las estructuras
sociales. La oligarquia es el eslabon principal de la cadena de dependencia. No
puede haber teatro ni cultura nacional que no sean anti-oligarquica, anti-elitista
y anti-imperialista”. (Por qué La diestra, 133) (Buenaventura citado en Rizk 1991:
46).

Si hay un espacio en el que estos aspectos pueden articularse es el modo de
produccion desarrollado por el TEC: la creacion colectiva. Contrariamente a los
modos de propuestos por Grotowski y Barba, la figura del autor no es rechazada:
‘Lo que debemos hacer es trabajar en equipo, que los autores se unan a los
actores, que escriban y corrijan sus obras en compaiia con estos y que la
tendencia sea teatro para los mas amplios publicos posibles” (Rizk 1991: 72).
Suerte similar corre el director (que en este caso era la misma persona en la

mayoria de trabajos):

El Director no impone su concepcion de la obra a los actores ni estos deben
‘realizar” la concepcidén del director. La concepcidon del montaje es algo que se
elabora entre todos. Todos tienen que ver con los objetivos del trabajo, con su
significacion, con la relacion que el trabajo debe tener con el publico. Todos son
responsables, en una palabra del trabajo (Rizk 1991: 103).

La metodologia de creacion colectiva del TEC tiene varias etapas que interesa
detallar. La primera supone la eleccibn de temas, acopio de material,
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investigacion, improvisacion de las lineas fundamentales y la escritura de un
texto a cargo de una comision o del mismo Buenaventura. La segunda, es lo que
llaman la “division del texto” en el que se revelan los conflictos, la trama, el
argumento y la fabula. Participan de la discusion todos los miembros del grupo
y el resultado es la sucesién de secuencias, situaciones y acciones de la obra.
La tercera, es la improvisacion “columna vertebral del proceso” (Rizk 1991: 110)
que son siempre colectivas y basadas en el analisis y los textos de la obra. La
cuarta es el montaje, que recoge el trabajo de las etapas anteriores y es siempre
sometido a critica por parte del colectivo. La ultima etapa es la confrontacién con
el publico y los foros. Es claro que el método de creacién colectiva propone,

sobre todo, un analisis permanente de una obra en construccién:

[...] una practica tedrica. Una practica que se hace necesaria y continuamente
reflexiva que constituye un proceso de multiples mediaciones con los social (a
nivel linglistico o discursivo, a nivel gestual o kinésico, a nivel paralinguistico, a
nivel espacial o proxémico, etc.). Pero no es una practica tedrica realizada
“desde” un saber organizador, orientador y visionario (Carlos Vazquez Zawadski
citado en Rizk 1991: 110).
Todos esos niveles o mediaciones sociales se mezclan en ese espacio que es
la obra —ya no el actor, como en Grotowski y Barba- que se construye con
analisis e improvisaciones colectivas y se plasma en un texto: “Si se elimina el
texto se elimina el medio a través del cual el grupo analiza artisticamente la vida
social, se elimina la analogia de la vida social que permite poner en tela de juicio

la ideologia [...]" (Rizk 2008: 174-175).

No solamente no se rechaza la palabra, sino que se busca un tratamiento literario
de la palabra pues es claro el concurso de un escritor o comité de escritores en
el proceso. Ademas, la practica colectiva no era solo un método eficiente, sino
una forma de investigacion de la realidad y, en ultima instancia, el ensayo de la

sociedad que se queria construir:

Este sentir que el mundo podia ser cambiable y que el camino a seguir era el del
trabajo colectivo, ademas del afan de subir a la escena una problematica que
concierna a todo el mundo, para establecer una comunicacién directa con un
publico con el que se quiere intercambiar en un sentido dialéctico, aunque en la
practica muchas veces se hizo con intencién abiertamente pedagdgica, esta en
la base del éxito que tuvo el método de creacion colectiva (Rizk 2008: 119).
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Augusto Boal (1931) es un dramaturgo, escritor y director brasilefio cuyos libros,
ampliamente difundidos no solo en el mundo de habla hispana sino en otros
idiomas, se siguen publicando aun hoy. Obras como “Categorias del teatro
popular” (1972), “Técnicas latinoamericanas de teatro popular (1975)” o “Teatro
del oprimido y otras poéticas politicas” (1985) expresan no solamente sus ideas
politicas y estéticas, técnicas y metodoldgicas, sino que dan cuenta de lo que se
hacia en el teatro independiente en Latinoamérica en esos afios. Con un estilo
didactico, Boal expone sus ideas y experiencias siempre dando ejemplos de
diferentes grupos en diferentes paises latinoamericanos con los que ha tenido
contacto. Esto, al igual que con la nocion de Nuevo Teatro de Buenaventura, da
idea de "'movimiento’, del surgimiento simultaneo de grupos y creadores unidos
por la voluntad de hacer un teatro contestatario, anti-imperialista, anti-burgués,
popular orientado a la liberacién y transformacién de la sociedad. No resulta
casual el uso de la palabra "oprimido” para asociarlo a una poética o una idea de
teatro. Boal tiene una vision marxista de la realidad y pone, como una gran
mayoria de artistas, todo su esfuerzo al servicio de una inminente e inevitable
revolucion. Este “espiritu cultural de subversion” (Rizk 2008: 31) que se vera
debilitado hacia fines del siglo XX, es el espiritu sobre el que Boal construye su

propuesta de teatro.

Contrariamente a la impresién que pueda dar su discurso, Boal es sobre todo un

hombre de teatro:

Al principio, el teatro era el canto ditirambico: el pueblo libre cantando al aire
libre. El carnaval. La fiesta.

Después, las clases dominantes se aduefiaron del teatro y construyeron sus
muros divisorios. Primero, dividieron al pueblo, separando actores de
espectadores: gente que hace y gente que mira: jse termin¢ la fiesta! Segundo,
entre los actores, separé los protagonistas de la masa: jempezd el
adoctrinamiento coercitivo!

El pueblo oprimido se libera. Y otra vez se aduefa del teatro. Hay que derrumbar
los muros. Primero, el espectador vuelve a actuar: teatro invisible, teatro foro,
teatro imagen, etc. Segundo, hay que eliminar la propiedad privada de los
personajes por los actores individuales: Sistema Comodin (Boal 1974: 143).

Su practica con el Teatro Arena de Sao Paulo, que dirige desde 1955 hasta su
partida al exilio en 1971, lo lleva a fundar con Gianfrancesco Guarnieri el

Seminario de Dramaturgia del que emerge toda una generacion de nuevos
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autores y a desarrollar una serie de montajes sobre la historia de Brasil (“Arena
cuenta Zumbi” (1964), “Arena cuenta Tiradentes” (1967)) a través de los cuales
desarrolla el sistema Comodin (Coringa), una de las propuestas mas difundidas
de su teatro. Al igual que Buenaventura, Boal es un autor-director y aunque su
modo de produccién no se postula como creacion colectiva, la participacion
creativa de los actores, musicos, escritores, disefiadores y demas integrantes

del Teatro Arena es evidente.

La estética que propone Boal esta basada en la idea de que el teatro no debe
suponer la alienacion del pensamiento del espectador de la que habla el teatro
aristotélico, ni siquiera una alienacién parcial como postula Brecht, sino que
propone un espectador que “asume su rol protagénico, cambia la accion
dramatica, ensaya soluciones, debate proyectos de cambio — en resumen, se
entrena para la accion real” (Boal 1974: 147). Para esto concibe el teatro como
“la suma de todos los lenguajes posibles” (Boal 1974: 192) y habla de un franco
eclecticismo de estilo para crear un “caos estético” (Boal 1974: 209): realismo,
expresionismo, circo, vodevil, todos los estilos son aceptados en funcion de un
resultado mas cercano a una “colcha de retazos” (Boal 1974: 207) que a una
obra unitaria y coherente. Mas aun, propone que este resultado sea
constantemente interrumpido por comentarios, documentos, canciones,
testimonios, entrevistas, etc. Lo que da unidad a la obra es el sistema Comodin:
los actores se desvinculan del personaje para compartir con el espectador el
tiempo y el espacio reales cumpliendo una funcién narrativa-critica, con una
constante apelacion al publico. La idea es contar la obra desde la perspectiva
del colectivo. Para esto, el sistema Comodin establecid, en una primera etapa,
que todos los actores hacian todos los personajes. Mas adelante distingue un
actor que hace el rol protagodnico, dos o tres coros con sus respectivos corifeos
y el Comodin propiamente dicho que es el narrador-critico, el mago que
establece el discurrir de la obra. La primera idea del sistema sera ampliamente
usada en el teatro latinoamericano por razones practicas (no importa la cantidad
de personajes de una obra, siempre se puede representar) y estéticas (muchos
temas narrativos, fabulas e historias populares se prestan mejor a este sistema
que a uno con pretensiones de verosimilitud naturalista). De cualquier modo, el

proposito del sistema es “que el espectaculo se desarrolle en dos niveles
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diferentes y complementarios: el de la fabula (que puede usar todos los recursos
imaginativos convencionales del teatro) y el de la ‘conferencia’, en la cual el

‘comodin” se propone como exégeta” (Boal 1974: 215).

La parte metodologica del sistema Comodin, no tan difundida como la antes
descrita, contempla tres etapas: des-ritualizar y des-enmascarar el personaje, el
analisis y la discusion, y la re-ritualizacion y re-enmascaramiento (Boal 1974:
236. Con esto propone una mirada del personaje que se aleja de lo psicolégico
para poner el énfasis en los sociolégico y antropologico. Asi mismo, se esta
alejando de la idea del teatro dramatico para acercarse a una idea mas propia
del teatro medieval y popular asi como de Brecht. Es explicito su rechazo al
realismo, aunque lo practico en la primera etapa del Teatro Arena. Visto desde
la actualidad, la metodologia propuesta por Boal se acerca a la idea de
deconstruccion y, de algun modo, a la antropologia teatral de Barba en los

conceptos de extra-cotidiano y pre-expresivo.

El otro aporte fundamental de Boal al teatro es su idea de la funcidn que el teatro
debe cumplir: “Todos los grupos revolucionarios deben transferir al pueblo los
medios de produccion del teatro para el pueblo mismo los utilice. El teatro es un
arma y es el pueblo quien la debe manejar’ (Boal 1974: 148). El acceso que
propone es de por si liberador porque esta acabando con los obstaculos que la
cultura hegemaonica pone a quien no tiene capital cultural para acceder al teatro.
Una buena parte de los escritos de Boal esta dedicada a esta transferencia. Sus
libros de "técnicas” y ‘categorias’ de teatro popular contienen instrumentos
practicos y ejemplos de como acceder y usar el teatro para la lucha popular:
collage, teatro-foro, teatro-invisible, teatro periodistico, cada uno con sus
derivados; también definiciones ideoldgicas de términos como pueblo, anti-
pueblo, elite, popular, anti-popular; consejos e ideas utiles sobre temas practicos
como iluminacion, vestuario, escenografia, etc. La linea divisoria entre actores y
espectadores se debilita de modo tal que no solamente da acceso al teatro como
instrumento a quien tradicionalmente ha sido excluido, sino que situa al
espectador en un espacio de participaciéon del que esta convencionalmente
proscrito.
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Los dos creadores latinoamericanos de los que me he ocupado se situan
definitivamente en la ruptura con el drama al redefinir la relacion autor-escena y
poner el énfasis en una dramaturgia de la escena y del espectador. Ambos
también trabajan nuevas concepciones de la relacion escena-espectador, asi
como metodologias para la creacién textual y escénica, y dan importancia a la
historia en sus creaciones no con afan historicista sino como analogia de la
historia actual. Los dos se insertan en el movimiento de renovacion del teatro
latinoamericano y en el espiritu revolucionario de la época. Sin embargo, hay
diferencias que vale la pena sehalar: con respecto a la dramaturgia,
Buenaventura esta mas cerca del drama al poner en el centro el conflicto y la
fabula, en cambio Boal propicia la fragmentacion y el eclecticismo; en cuanto al
actor, Buenaventura le otorga a la improvisacion un papel fundamental en la
investigacion y creacion, mientras Boal propone un rol ludico, irénico y narrativo
para el actor; finalmente, hay una diferencia estética fundamental entre los dos
creadores: Buenaventura quiere desarrollar un teatro que se eleve por encima
de la ramploneria y el esquematismo, que propicie un juicio razonado y justo,

Boal quiere un teatro maniqueo (Boal 1974: 204) , un juicio sumario.

La confluencia de las fuerzas cuyas ideas centrales hemos resefiado — Artaud,
Brecht, el New Theatre de los Estados Unidos y el teatro europeo de los 60 y
setenta, Grotowski, Barba, el teatro latinoamericano de creacidon colectiva,
Buenaventura y Boal- ayudara a configurar el teatro de creacion colectiva que
surge en Lima en los afos setenta y se desarrolla en los 80. Sin embargo, no
hay que perder de vista que estas mismas fuerzas nutren también al teatro
independiente de autor con el que la creacidn colectiva entra en pugna.

Como veremos a continuacion, no es sencillo conocer qué grupos, modos de
produccion, estéticas, contenidos y formas de reproduccidn especificas
constituyen esto que llamamos teatro de creacion colectiva en Lima, cuales
estan el centro y cuales en la periferia de este movimiento, tampoco cuales son
los otros sectores del campo del teatro independiente que estan en tensién con

7

él.
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Capitulo 3
Modos de produccion y creacion

La finalidad de mi analisis en este capitulo es entender la estructura del campo
del teatro peruano en Lima en esos afios, en especial de los sectores
independiente de autor y colectivo: las posiciones de sus agentes e instituciones,
la dinamica de sus luchas y transformaciones- reconstruyendo las polémicas, las
ideas y las practicas del periodo. Todo esto, a través de documentos de los
creadores y criticos que configuraron ese momento de nuestro teatro. Estos
textos, a los que me referiré con detalle mas adelante, constituyen la fuente a la
vez que el objeto de mi estudio pues lo que me interesa es la lucha de ideas que
se genera en ellos sobre el teatro, el drama, la palabra, la escena, lo nacional, lo
universal, la realidad, y muchos temas mas. Para analizarlos me serviré de
algunos de los conceptos desarrollados por Pierre Bourdieu para estudiar la
produccion y consumo de bienes simbdlicos, y del trabajo de Lehmann que he
resefiado antes sobre teatro posdramatico. Resenaré también el contexto
econdmico, social, politico y cultural peruano de esos afnos. En el camino sera
necesario definir una serie de términos y espacios que al momento son poco
precisos. De la misma forma, habra zonas que quedaran sin aclarar y que

generaran hipdtesis que exceden esta investigacion.

El estudio del campo

Pierre Bourdieu propone el concepto de ‘campo’ para alejarse de los extremos
en los que caen los que analizan las obras culturales: el de los que las estudian
en estado puro, desgajadas del mundo social que las produce, y el de los que
reducen las formas artisticas a una expresion directa de las formas sociales
(Bourdieu 2018a: 9-10). Bourdieu sostiene que el campo es la “mediacion
especifica [...] a través de la cual se ejercen sobre la produccion cultural las
determinaciones externas” (Bourdieu 1990a: 2). Lo que interesa es “la estructura
de las relaciones objetivas entre las posiciones que ocupan en el campo de
produccion cultural de los individuos o de los grupos colocados en situacion de
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competencia por la legitimidad intelectual o artistica” (Bourdieu 1990: 1). La
lucha es por el capital simbdlico acumulado en el campo y cuya distribucion es
necesariamente desigual pues quien lo monopoliza sera quien pueda ejercer la
autoridad especifica (‘violencia simbdlica’) para excluir o consagrar (Bourdieu
1990: 2) Este capital simbdlico es acumulado en el tiempo, de modo que habra
quien haya invertido en acumularlo y habra quien ingresa al campo con el afan
de subvertir la estructura de distribucion para monopolizar la violencia simbdlica:
“‘encontraremos una lucha [...] entre el nuevo ingresado que trata de hacer saltar
los cerrojos de la cuota de ingreso y el dominante que trata de defender el
monopolio y de excluir la competencia” (Bourdieu 1990: 1). Asi los agentes e
instituciones que participan en el campo se encuentran en una relacion sujeta a
principios de diferenciacion: con cuanto capital cuenta. Esta "diferencia’, esta
“distincion’, organiza las practicas del campo y las representaciones que los
agentes tienen del mismo y de sus posiciones. Vale decir que los agentes e
instituciones no solamente ocupan una posicidn sino que son posicionados por

el campo.

Sin embargo, Bourdieu advierte que hay algunas cosas basicas en las que los
competidores tienen que estar de acuerdo —habla de una “complicidad objetiva”
(Bourdieu 1990: 2)- y una de ellas es que se necesita que algo esté en juego.
Sin esa creencia basica en el valor de lo que esta en juego, el campo pierde
sentido: “El arte es un objeto de creencia” (Bourdieu 2018: 22) y aun cuando
parece que se rechaza la creencia en el valor esencial del campo (piénsese en
las vanguardias), sigue siendo una creencia: “la subversion herética se proclama
como retorno a las fuentes, al origen, al espiritu o la verdad del juego, contra la
banalidad y degradacioén de que ha sido objeto” (Bourdieu 1990: 3). Pero no es
en absoluto un asunto de fe sino de gusto: se incorpora bajo la forma del gusto
el nomos, “el principio de visién y de divisidbn que permite hacer las diferencias”
que permite desarrollar una “libido artistica’, la necesidad del arte (Bourdieu
2018: 32). La sobrevivencia del campo depende de esto porque le permitira
reproducirse, sea conservando su estructura de distribucion de capital simbdlico
o subvirtiéndola. Pero hace falta mas que amor por el arte para moverse en el
campo. Bourdieu acuia el término “habitus’. Los sujetos que actuan en el campo

deben estar dotados de los habitus “que implican el conocimiento vy
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reconocimiento de las leyes inmanentes al juego [...]” (Bourdieu citado por
Vizcarra 2002: 58). El habitus seria un "sistema de disposiciones adquiridas por
medio del aprendizaje implicito o explicito que funciona como un sistema de
esquemas generadores” (Bourdieu citado en Vizcarra 2002: 63) Es a través del
habitus que se ajustan los deseos y aspiraciones de los sujetos y las demandas
del campo, es a la vez un modo de percibir y de actuar. Se trata de un mecanismo
que le permite al sujeto asimilar los principios de funcionamiento del campo y

desarrollar las estrategias para actuar en él.

Interesa entender en el caso del arte y la literatura la relacion que tiene el campo
especifico con el campo econdémico: “el orden literario y artistico es un mundo
econdmico invertido” porque lo alienta un “interés por el desinterés” (Bourdieu
1990a: 17). Es decir, no solo el interés econdémico no jugaria un papel central en
los objetivos de los agentes e instituciones del campo artistico y literario, sino
que es esencial mantener una autonomia respecto al capital econdmico. Todo el
asunto de las subvenciones y el papel del estado en la promocion de las artes y
la literatura entra en esta consideracién. Por supuesto que detras de esto
debemos ver que la autonomia es también respecto al poder. Bourdieu habla de
un principio de jerarquizacion heterbnomo en el que prima el éxito econéomico y
politico, con lo cual el campo especifico termina subsumido en el campo del
poder (aca entra en juego el papel del estado para consagrar a través de las
academias, los premios nacionales, etc.); y un principio de jerarquizacion
autonomo en el que prima la consagracion, el prestigio literario o artistico

otorgado por el campo (Bourdieu 1990a: 15-16).

Bourdieu habla también del campo como “un espacio social estructurado y
estructurante”, (Bourdieu 2018: 14) es decir que constituye a los sujetos con sus
posiciones, pero también los productos. Vale decir que no se trata solamente de
un juego de poder, sino que la lucha es, sobre todo, por transformar o conservar
los valores centrales del campo, aquellos que van a definir cuales son los
problemas validos del arte o la literatura. Los que sostienen posiciones de herejia
cuestionando la visién dominante no tendrian existencia si el campo no creara
las categorias criticas que intentan rechazarlas que, en ese mismo acto, estan

incorporandolas al campo. Un ejemplo claro es el del llamado teatro del absurdo.



59

Ninguno de los autores del teatro del absurdo escribio un manifiesto o un
programa, ni siquiera una declaracién de guerra contra el teatro convencional.
Simplemente dejaron de creer y crear desde la vision dominante, y a partir de
las respuestas criticas del campo sobre el tratamiento heterodoxo que daban a
asuntos como la accion dramatica, el conflicto o la progresién dramatica, se crea

el espacio para albergarlos.

Para finalizar hay tres ideas que me parece importante mencionar respecto a las
propuestas de Bourdieu sobre el campo. La primera es referida a su caracter
histérico. Dada la logica planteada para el funcionamiento del campo, podria
pensarse que son estructuras invariantes y que la circunstancia historica no tiene
peso en el analisis, pero es todo lo contrario: “no se puede asir la I6gica mas
profunda del mundo social sino a condicion de sumergirse en la particularidad
de una realidad empirica, historicamente situada y fechada [...]” (Bourdieu 2012:
24). La segunda idea intenta cambiar la impresion de que el campo es una lucha
en la que solo participan los productores de las obras (autores, compositores o
pintores, segun el campo especifico). El campo esta integrado también por los
productores de sentido y valor (criticos, profesores, instancias de consagracion,
academias, gestores de espacios, distribuidores, etc. todo aquel que contribuya
a crear consumidores capaces de conocer y reconocer el valor de la obra de
arte) que participan activamente en la lucha. La tercera idea esta referida a que

la lucha que se suscita en el campo es una lucha simbdlica:

En sintesis, el poder simbdlico se puede traducir en la capacidad de los sujetos para
actuar en el mundo a través del lenguaje. Hacer cosas con las palabras, sin
embargo, es un ejercicio de poder y violencia simbdlicos, cuya practica es el objeto
de disputa de agentes y grupos con diferentes posiciones en las arenas de lo social.
Se lucha con las palabras, pero también por la posesion de estas y por el monopolio
de sus medios (Vizcarra 2002: 66)

No pretendo que estas ideas de Bourdieu, expuestas aca en una muy apretada
sintesis, funcionen como método ni como marco teorico cerrado sino como
categorias que me ayuden a entender y construir el objeto que me propongo
estudiar. Tomo como modelo de aplicacion de estas al analisis los trabajos de
Bourdieu dedicados a la génesis y estructura del campo literario francés reunidos
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en el libro “Las reglas del arte” (1992) sin, por supuesto, pretender la profundidad
ni el caracter de estudio sociolégico que hace el pensador francés.

Contexto econdmico, politico, social y cultural

La necesidad de revisar el contexto del periodo que voy a analizar no es la de
buscar causas que expliquen fenomenos y procesos de manera automatica.
Tampoco para interpretar los productos artisticos como expresion directa de lo
expuesto en el contexto. El objetivo es traer al analisis la idea general de que se
trata de un periodo de transicidon en el que el mundo y el Peru viven de manera
patente la necesidad de redefinir las ideas politicas y estéticas. En este acapite
haré un resumen de los principales procesos del periodo que constituyen el
contexto y, muchas veces, el contenido del teatro peruano de la época que me

propongo estudiar.

Los afios 70 a nivel internacional estan marcados por el final de la guerra de
Vietnam (1955-1975), el auge de los grupos terroristas en Europa, Oriente y los
paises islamicos. También por las crisis energéticas de 1973 y 1979 y el
escandalo politico de Watergate que lleva a Richard Nixon a renunciar a la
presencia de los Estados Unidos. Europa ve un crecimiento de las economias
que lo lleva a igualar el nivel de vida norteamericano. En América Latina, los 70
son aflos marcados por la violencia ejercida por una serie de gobiernos militares
de derecha y grupos guerrilleros de izquierda alzados en armas. En 1973, en
Uruguay las fuerzas armadas dan un golpe de estado bajo la cobertura del
dictador civil Juan Maria Bordaberry, que duraria doce afos. En Argentina, tras
la vuelta al poder de Juan Domingo Peron via elecciones, su pronta muerte y la
asuncion de la presidencia de su viuda Isabel Martinez de Perdn, un golpe de
estado lleva a los militares al poder en 1976, instaurando una dictadura conocida
por su ‘guerra sucia” y que duro siete afios. Paraguay vivia bajo la dictadura de
Alfredo Strossner desde 1954 y recién terminaria en 1989. En Bolivia la década
inicia con el breve gobierno del militar izquierdista Juan José Torres que es
derrocado en 1971 por el también militar Hugo Banzer, gobierno que duraria
hasta 1978. En Brasil, el régimen militar iniciado con el golpe de estado de 1964
continua toda la década y parte de la siguiente con una sucesion de presidentes
militares y caracterizado por su posicidon de derecha. En Ecuador también
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gobierna una dictadura militar casi toda la década -1972-1979-. Panama tuvo
como gobernante toda la década al general nacionalista Omar Torrijos.
Nicaragua estuvo casi toda la década gobernada por el dictador Anastasio
Somoza hasta que en 1979 triunfa la revolucion sandinista del Frente Sandinista
de Liberacién Nacional. Honduras, salvo una breve presidencia democratica a
inicios de la década vivié bajo regimenes de facto. El Salvador tuvo dos
gobiernos militares y uno por eleccion democratica. El caso Chileno es el que
tuvo mayor impacto porque iniciando la década el médico socialista Salvador
Allende fue elegido como presidente, pero apenas dos afos después es
derrocado cruentamente por el general Augusto Pinochet que instauré una de
las dictaduras mas feroces y duraderas del siglo. México, Guatemala, Costa
Rica, Venezuela y Colombia no conocieron en el periodo ningun golpe militar
sino gobiernos elegidos democraticamente. Sin embargo, este ultimo pais vio el
surgimiento del grupo armado insurgente Fuerzas Armadas Revolucionarias de
Colombia (FARC). La economia latinoamericana en la década muestra desde
los anos 60 un buen nivel de crecimiento pese a la crisis del petrdleo de 1974.
La industrializacion y la diversificacion de las exportaciones fueron los signos

mas claros, sin embargo, en la primera se ve un decaimiento a partir de los 70.

La década de los afios 70 en el Peru es la de los gobiernos militares de Velasco
Alvarado y Morales Bermudez en los que se verificaron cambios sustantivos en
las estructuras politicas, economicas, sociales y culturales del pais. Sin
embargo, fueron dos gobiernos de signo distinto pues mientras el primero buscé
cancelar a la oligarquia, reformar radicalmente la tenencia de la tierra, la industria
y las relaciones laborales, asi como el desarrollo de la industria nacional; el
segundo, buscé moderar las reformas y dirigir el pais a una nueva constitucion
y elecciones democraticas. En este sentido es una década de ilusion para las
clases populares, pero también de frustracién por el discreto alcance de las
reformas. Aun asi, en muchos aspectos, el llamado Gobierno Revolucionario de
las Fuerzas Armadas consiguid remecer muchas de las ideas y practicas
tradicionales creando un antes y un después en muchos aspectos. A
continuacion, haré un resumen de los principales procesos de la década que son

el contexto y el contenido del teatro peruano de esa época.
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En el plano econdmico, los 70 en el Peru significan el potenciamiento del modelo
de industrializacion por sustitucion de importaciones (I1SI) que se venia aplicando
timidamente desde fines de los 50 y aun su radicalizacion buscando la no
dependencia de la ‘dominacién imperialista’. Velasco aplica una serie de
nacionalizaciones y reformas (agraria, industrial, laboral, etc.) para lograr su
propésito. Sin embargo, se considera que el gobierno de Velasco no consiguio
salir del modelo primario-exportador ni romper la dependencia. A inicios de 1974,
se produce la crisis econdmica internacional desatada a raiz del embargo
petrolero de la Organizacion de Paises Exportadores de Petroleo (OPEP). De
este modo caen los precios de los productos de exportacion peruanos y el Fondo
Monetario Internacional exige la adopcion de un programa de ajuste econémico
y austeridad. Crece el descontento laboral y se agravan los enfrentamientos
sociales. Con Morales Bermudez el modelo ISI continia expresado en la
importancia de las empresas publicas y la proteccion de la manufactura con la
prohibicion de importaciones, aunque con algun intento de reforma del modelo
como el programa de fomento a las exportaciones no tradicionales. Este
gobierno tuvo que afrontar, ademas de las consecuencias de la crisis del
petréleo, la fase de declive del ciclo econdmico (1975-1990) con un
estancamiento combinado con una inflacion alta y creciente que serian la base
para la grave crisis econdmica que el pais viviria en la siguiente década
(Campododnico 2015: 176-186)

El proceso politico peruanos de los 70, como ya he dicho, es el del llamado
Gobierno Revolucionario de las Fuerzas Armadas que tuvo dos etapas o fases
como se las denomin¢: la liderada por el general Juan Velasco Alvarado (1968-
1975) y la liderada por el general Francisco Morales Bermudez (1975-1980). En
conjunto, los dos gobiernos tuvieron grandes consecuencias para la sociedad
peruana por las profundas modificaciones al modelo de desarrollo nacional. Si
bien es cierto que continua las ideas de nacionalismo economico, integracion
nacional y desarrollo que propuso Belaunde, las aplican con radicalidad
buscando ademas el discurso de una tercera via: ni capitalismo ni comunismo,
propulsada por los Paises No Alineados que sostenian una alternativa a la
bipolaridad de la Guerra Fria. Con las reformas aplicadas por Velasco, la élite

terrateniente, la clase oligarquica y el capital extranjero se vieron desplazados y
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el Estado crecio significativamente al asumir un rol fundamental en el desarrollo
economico del pais. Desde inicios de la década, se crea el SINAMOS (Sistema
Nacional de Apoyo a la Movilizacidon Social) que intentd ser el brazo politico del
gobierno. Sin embargo, resulté no tener la fuerza de control esperada. El
gobierno tuvo que enfrentar movilizaciones populares como, por ejemplo, la
invasién de Pamplona que devino en la creacion de Villa El Salvador, y la presion
por servicios que reclamaba la creciente urbanizacion de Lima, ademas de las
protestas por la crisis econdmica antes mencionada. En el ambito de la opinion
publica, las reformas del gobierno consiguieron legitimarse en una medida
suficiente, pero cuando el gobierno expropia todos los diarios de circulacion
nacional para, supuestamente, encargarlos a diferentes sectores sociales y
econdmicos, se produce un punto de quiebre y no consigue legitimar la medida
lo que debilita gravemente su posicion ante la opinion publica (Zapata 2015: 49-
63).

El debate politico, al no haber congreso ni otros espacios, se jugaba
esencialmente al interior del gobierno donde, desde el principio, hubo un ala de
izquierda, otra de derecha y un centro moderado. Las pugnas entre estos
sectores del gobierno tuvieron como consecuencia el debilitamiento del poder de
Velasco Alvarado cuya salud se quebranta gravemente en 1974. Sumado a esto,
los graves sucesos del 5 de febrero de 1975, con la huelga policial que termino
en saqueos e incendios de edificios publicos en Lima, desemboca en el golpe
que ese mismo ano, en agosto, da Morales Bermudez para alejar a Velasco del
poder. Morales, que representa el centro moderado en la pugna politica al interior
del gobierno, consigue neutralizar al ala derecha y eliminar el ala de izquierda.
Su gobierno enfrenta la cada vez mas grave crisis economica y el descontento
social que trae: la CGTP (Central General de Trabajadores del Peru) realiza en
1977 una huelga general que consigue un éxito sin precedentes, huelga que se
repite en 1978. Ante una situacion para la que las fuerzas armadas no tenian ya
respuesta, Morales convoca a la eleccion de una Asamblea Constituyente en
1978 y a elecciones generales en 1980. De esta asamblea participan los partidos
politicos tradicionales a excepcion de Accion Popular, el partido del defenestrado
presidente Fernando Belaunde. Los partidos de izquierda tradicional y los

nuevos consiguen un tercio de los escafos. Con la Constitucion del 79 se
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consagran algunos importantes logros como son el derecho a la ciudadania de
los analfabetos y a los jovenes desde los 18 afos; se reduce el periodo
presidencial a cinco afios sin contemplar la reeleccion; se limita al poder militar;
se constitucionalizan las principales reformas de la revolucion militar. ElI marco

de esta constitucion era la economia social de mercado (Zapata 2015: 49-63).

En el ambito social, y como consecuencia de los procesos economico y politico,
también se producen importantes cambios en la década de los 70. En primer
lugar, la relacion del Estado con el mundo rural se transforma a raiz de la reforma
agraria pues se otorga la propiedad de la tierra quienes antes no la tenian y
venian luchando por ella, se les da participacion en las decisiones politicas y se
les desindigeniza al cambiarse el Dia del Indio (24 de agosto) por el Dia del
Campesino. Esléganes como “Campesino, el patrén ya no comera mas de tu
pobreza” marcan la diferencia en esta relacion. En segundo lugar, la relaciéon con
las elites econdmicas pasa por un proceso dificil cuando estas no apoyan el
proyecto de industrializacién en el que tienen el papel decisivo. Si bien no se
trataba de la oligarquia tradicional de los agroexportadores y banqueros, sino de
una burguesia industrial y comercial, la desconfianza en las ideas reformistas
que generaban expropiaciones y creaban empresas, sumado al discurso con
sesgo antiimperialista, dificulté la convergencia de esta clase con el proyecto del
gobierno. Como tercer proceso, esta el sector popular urbano que iba cobrando
mayor importancia gracias al proceso de migracion interna hacia la capital que
habia explotado en la década anterior y que seguia en los 70. Los sucesivos
gobiernos habian desatendido la necesidad de responder a este fendmeno
limitandose a oficializar las invasiones de tierras sin dar una solucion eficiente al
problema. El gobierno de Velasco no fue una excepcidn en esto y sin embargo
intentd la adhesion de los sectores populares a través del SINAMOS. El gobierno
de Morales Bermudez tampoco se ocupé del problema. Estos procesos sociales
fueron en conjunto un proceso de democratizacién social extendiendo la

ciudadania a las clases populares (Remy 2015: 240-273).

En el ambito de la cultura, los afios 70 estan marcados por el cambio radical
propuesto por el gobierno militar respecto a la representacion de lo nacional
(desde el uniforme escolar unico hasta el uso del quechua en los canales de



65

television nacionalizados pasando por el cambio de nombre de Salén Pizarro a
Salén Tupac Amaru en Palacio de Gobierno) que superaron las viejas polémicas
sobre nuestra identidad y evidencidé la necesidad de una identidad que permitiera
el reconocimiento y participacion de las identidades subalternas del Peru. Hay
que destacar que en 1972 el gobierno crea el Instituto Nacional de Cultura con
el fin de impulsar una politica cultural acorde al espiritu revolucionario. Este
instituto desarrollara en la década una amplia actividad de difusién cultural a
través de La Orquesta Sinfonica Nacional, Coro Nacional, Ballet Nacional,
Conjunto Nacional de Folklore, Conjunto Nacional de Danza, Teatro Nacional
Popular. Otro estimulo crucial fue, sin duda, la migracion interna que produjo la
llegada de expresiones culturales locales a Lima y su hibridacion con las de la
capital. Esto no solo significa la inclusion de lo provinciano en la cultura oficial
sino el fortalecimiento de lo que, tentativamente, llamaremos cultura popular. Los
medios de comunicacion masivos ensayan diferentes maneras de dar respuesta
a esta propuesta nacionalista multicultural, pero sera la radio, especialmente la
frecuencia AM, donde se de expresion mas auténtica a las nuevas corrientes de
la cultura popular regional y urbana capitalina. Es importante tener en cuenta que
durante esa década se prohibieron las importaciones de productos con lo que se
reforz6 el intento de revalorizar lo nacional. Todos estos estimulos van a
alimentar la lucha, que viene de décadas anteriores, por la representacion de lo
nacional, en la que la articulacion entre los sectores medios y los sectores

populares sera un eje fundamental. (Vich 2015: 291-292)

En la literatura peruana de los 70, encontramos que la narrativa carga con la
expectativa creada la década anterior por autores como Arguedas, Vargas Llosa,
Ribeyro. Estos autores siguen publicando obras importantes, pero hay dos que
marcan nuevos horizontes: “El zorro de arriba y el zorro de abajo”, novela
postuma de José Maria Arguedas y “Un mundo para Julius” de Alfredo Brice
Echenique. También hay que mencionar a Manuel Scorza con su saga “La
guerra silenciosa”. La ultima novela de Arguedas tendra una influencia decisiva
en los grupos de creacion colectiva y teatro popular como veremos mas adelante.
En la poesia se radicalizan muchas de las propuestas de la década anterior
generalizandose el uso del coloquialismo. El grupo Hora Zero fue el mas
importante de esa década y Enrique Verastegui su principal figura con poemarios
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como “En los extramuros de la ciudad” (1971). También surge un conjunto de
poetas destacados formado por Abelardo Sanchez Ledn, Carlos Lopez
Degregori, Maria Elena Cornejo, Mario Montalbetti y José Watanabe, es este
ultimo el que alcanzara el mayor reconocimiento internacional. (Vich 2015: 299-
305)

En la musica, los 70 forman parte de la llamada época de oro de la musica
folklorica (1950-1980) en la que la musica andina constituy6 uno de los productos
culturales mas importantes. Los artistas llamados folkléricos como Maria
Alvarado Truijillo, “Pastorita Huaracina”; Leonor Chavez, “Flor Pucarina”; Ernesto
Sanchez Fajardo, “El Jilguero del Huascaran”; Victor Alberto Gil Mallma, “Picaflor
de los andes” seguian llenado coliseos y vendiendo discos y cassettes.
Igualmente popular, la musica criolla sigue teniendo su publico, aunque en
menor cantidad que la musica andina, con artistas como Oscar Avilés y Arturo
“Zambo” Cavero y compositores como Augusto Polo Campos. Una figura que se
convertiria en icono absoluto de la cancion criolla es Lucha Reyes “La morena
de oro del Peru”. El bolero sigue siendo en esta década un género muy popular
con idolos como Lucho Barrios y Pedro Otiniano. Respecto al rock, hay una
controversia sobre si el gobierno de Velasco detuvo su desarrollo al considerarla
una practica cultural alienante. La mayoria de los grupos — “Telegraph Avenue”,
“We all together”, “Traffic Sound”, el grupo considerado mas importante del rock
nacional- cantaban casi todo en inglés. Cabe destacar el grupo “El Polen”
formado por Raul y Juan Luis Pereira que mezcla la musica y la instrumentacion
andina con el rock acido en un espiritu hippie cantado en espafol. Algunos
espectaculos de creacion colectiva y peliculas utilizaron su musica. Hay dos
hechos importantes referidos a la musica en ese periodo: el frustrado concierto
de Santana (1971) porque el gobierno militar prohibié su realizacién, y la visita
frecuente de artistas latinoamericanos de musica comprometida en eventos
como el Festival Internacional de la Cancidon de Agua Dulce (1972) organizado
por el gobierno y cuya ganadora fue Isabel Parra. (Vich 2015: 311-317)

A nivel internacional, la década de los 80 esta signada por el transito a un
neoliberalismo econdmico global y el proceso final de los regimenes comunistas

europeos. La presidencia de Ronald Reagan (1981-1989) en los Estados Unidos
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y de Margaret Thatcher en el Reino Unido (1979-1990) son el motor del cambio
en la economia mundial, mientras que la presidencia de Mijail Gorbachov en la
Union Soviética (1988-1991) pone en marcha los procesos Glasnost
(liberalizacion politica) y Perestroika (liberalizaciéon econémica) que culminaran
con la disolucion de la union y el fin de los gobiernos que dependian politica y
econodmicamente de esta. El simbolo de este cambio es la caida del muro de
Berlin en 1989. No obstante, en Europa el socialismo conseguira el poder en
Francia con Frangois Mitterand (1981- 1995) y en Espafia con Felipe Gonzales
(1982-1993) aplicando un socialismo democratico moderno que gozé de gran
prestigio mundial. A nivel social un problema nuevo que va a afectar el mundo
globalmente es la epidemia de la enfermedad conocida como SIDA (Sindrome
de Inmunodeficiencia Adquirida) cuyo virus se aisla en la década, pero la
respuesta de la medicina demorara. En la economia, la crisis global de las
principales bolsas producida en 1987, conocida como crisis de la deuda externa,

tuvo consecuencias especialmente graves para los paises del hemisferio sur.

En América Latina, los 80 traen cambios significativos porque se da el fin de las
dictaduras militares y el regreso al sistema democratico en varios paises.
Argentina, Brasil, Uruguay, Paraguay, Peru y finalmente Chile tienen gobiernos
democraticamente elegidos después de dictaduras militares, algunas
especialmente violentas. A nivel econdémico, siguiendo la tendencia global, se
termina con los experimentos del modelo de industrializacion por sustitucion de
importaciones (ISI) y se entra plenamente a un modelo orientado a las
exportaciones. En el periodo, la region mantiene un crecimiento del PBI apenas
superior al 2% y el pago de la deuda externa se convierte en el principal destino
de lo producido por las economias. Un hecho de importancia regional fue la

guerra de las Malvinas entre Argentina y Gran Bretaina.

Se dice con demasiada frecuencia que los afios 80 en el Peru significan el
retorno a la democracia. Sin embargo, esta aseveracion, si bien describe un
hecho verdadero, esta simplificando notablemente su significacién. Hay tres
aspectos que esconde esta simplificacion. El primero, que el proceso iniciado por
el general Velasco y desmontado en parte por el general Morales Bermudez,

significd un cambio irreversible en algunas estructuras econémicas, sociales y
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culturales del pais. Es decir, el retorno a la democracia no seria el
restablecimiento de un orden idéntico al anterior al gobierno militar. El segundo,
que el regreso a la democracia no encontré partidos politicos preparados para
ese ejercicio —basicamente eran los mismos y sin haber asimilado cambios que
evidentemente habian sucedido en el pais- lo que se tradujo en el manejo
desastroso de la economia y de la amenaza interna que significo el terrorismo.
El tercero, que la democracia recién recuperada —cuya expresion mayor era la
Constitucion del 79- duré muy poco, apenas 12 afios, de modo que ese retorno
fue siempre precario. Vista en perspectiva, la década de los 80 en el Peru fue
una etapa de transicion entre la revolucion peculiar de los militares y la
instauracion del neoliberalismo que llega con el autogolpe de Alberto Fujimori y
la Constitucion del 93. Sin duda se tratdé de una transicion violenta: fue el
escenario de luchas politicas, econdmicas, sociales y culturales muy intensas e

importantes que definiran el Peru de fin del siglo e inicios del siguiente.

El proceso econdmico en los 80 muestra una de las crisis mas grandes que el
Peru haya soportado en su historia republicana. La falta de definicion entre las
fuerzas neoliberales y populista dentro del propio gobierno de Belaunde, la
recesion internacional iniciada en 1982 y el fendmeno de El Nifio de 1983
producen una severa contraccion econémica. La inflaciéon alta y creciente, que
se inicia en 1975, se acelera considerablemente en este periodo hasta verse la
necesidad de cambiar el tradicional Sol de Oro por el Inti como moneda. El
gobierno aprista de Alan Garcia intenta un cambio de timon hacia soluciones
heterodoxas con las que logra al principio un éxito relativo para finalmente
sucumbir ante la crisis de la deuda externa y el intento de estatizacion de la
banca que desencadenan una hiperinflacidn sin precedentes (mas de 7 mil por
ciento en 1990). Este deterioro econdmico produce indices de pobreza muy altos
a los que hay que sumar el crecimiento explosivo de la poblacién en Lima por el
proceso de migracion interna con los consiguientes problemas de vivienda y
servicios basicos. La llamada economia informal se convierte en un problema
visible y generalizado que comparte los mismos espacios con la economia
moderna. Los problemas del costo de vida, el desempleo, la precarizacion

general de los servicios y las instituciones, debilita también a las organizaciones
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populares, gremiales y sindicales que no pueden dar respuesta a la gravedad de

la crisis politica, social y econdmica (Campodonico 2015: 183-189).

El proceso politico de los 80 es igualmente complejo y critico. La debilidad de la
democracia, verificada en la poca habilidad de gobernar de los partidos que
llegan al poder y también de los de la oposicidn, se ve tempranamente puesta a
prueba con las acciones del Partido Comunista del Peru, conocido como
Sendero Luminoso, desde 1980 y el Movimiento Revolucionario Tupac Amaru
desde 1984. El primero de estos grupos va a declarar la guerra al estado
peruano, pero su modus operandi sera principalmente el terrorismo aplicado a
través de atentados en muchas ciudades del pais afectando la red de energia,
la ejecucion de autoridades y poblacién civil y la toma temporal de pueblos, pero
no en lucha frontal contra las fuerzas del orden. El segundo de los grupos
mencionados si se presenta como un ejército insurgente enfrentandose
inicialmente con las fuerzas armadas, aunque posteriormente cambia de
estrategia y se dedica a actos terroristas, asesinatos selectivos y secuestros. La
respuesta del estado llevé a militarizar amplias zonas del pais a través de
comandos politico-militares. Politicamente estos grupos terroristas se situan en
diversas variantes locales del marxismo radicalizado, y esto significa un serio
problema para las agrupaciones democraticas de izquierda. Estas venian de una
historia de escisiones endémicas y habian salido muy golpeadas del proceso
velasquista que hizo suyas varias de las banderas histéricas de izquierda. Sin
embargo, en la Asamblea Constituyente del 79 la izquierda democratica logré
una importante presencia que reeditaria en el afio 1983 cuando llegan a la
alcaldia de Lima con Alfonso Barrantes encabezando Izquierda Unida, el mayor
esfuerzo de unidad de izquierda jamas conseguido. En las elecciones del 85 el
mismo Barrantes llega a segunda vuelta frente a Alan Garcia, aunque renuncia.
El problema que se presenta para la izquierda con la presencia de los grupos
terroristas es que la descoloca politicamente al verse desprestigiado el
pensamiento marxista y la obliga a deslindes y esclarecimientos constantes,
pese a que muchas veces fue victima del terrorismo. Por lo demas, queda claro
que una gran parte de la poblacion termina decepcionada de la actuacion de los
partidos politicos a lo largo de la década, por lo que resulta explicable que una
figura como la de Fujimori gane las elecciones en 1990 (Zapata 2015: 64-80).
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En el ambito cultural, los afios 80 también son escenario de importantes
procesos que responden a estimulos diversos. El principal es la amenaza al
proceso de construccion de una identidad nacional iniciado durante el gobierno
de Velasco Alvarado. La apertura a lo extranjero caracteriza la vuelta a la
democracia: desde la importacion de productos de consumo hasta las series
norteamericanas de televisidn que comienzan a ocupar la pantalla con el regreso
de los medios de comunicacion a sus antiguos duefios. Se hace urgente el
desarrollo de obras de arte que ayuden a la construccion de una identidad
popular. Todos estos estimulos, van a alimentar la lucha, que viene de décadas
anteriores, por la representacion de lo nacional, en la que la articulacién entre
los sectores medios y los sectores populares sera un eje fundamental (Vich 2015:
291-292). Mijail Mitrovic describe este proceso particular del siguiente modo:

Entre fines de los afnos sesenta y los ochenta, lo popular aparece como el
nombre potencial de una nueva sociedad tanto para el velasquismo como para
la izquierda revolucionaria, desplazando al indigenismo y al mestizaje como
principales ideologias de integracion social promovidas por reformistas y
liberales. En dicho periodo el arte encontrara en el pueblo -real o imaginado- un
sustento social, pero con la irrupcion de Sendero Luminoso llegara su colapso
politico. La guerra obligara a que el compromiso del arte se reoriente hacia la
denuncia de la muerte antes que a la construccién de un proyecto utdpico [...]
(Mitrovic 2019: 19).

En la literatura tendremos que, en la narrativa, junto a la vigencia de escritores
como Julio Ramén Ribeyro, Alfredo Bryce Echenique y Mario Vargas Llosa,
surgen escritores como Cromwel Jara y Edgardo Rivera Martinez que proponen,
el primero en “Montacerdos” (1981), una vision de la miseria desde un lenguaje
experimental; y el segundo, en “Angel de Ocongate” (1982-1986), una serie de
pregunta sobre la identidad andina y peruana a través del monodlogo de un angel
tallado. En la poesia, irrumpen una serie de voces femeninas (Giovanna
Pollarolo, Rocio Silva Santistevan, Mariela Dreyfus, Rosella di Paolo, Patricia
Alba y Carmen Oll¢é), poetas como Eduardo Chirinos y, ocupando un lugar similar
al de Hora Zero en la década anterior, surge El grupo Kloaca (Roger Santivafiez
y Domingo de Ramos los mas destacados) con una vision de ruptura radical con
la tradicion politica y literaria (Vich 2015: 293-310)
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En la musica, los 80 significaron la ultima etapa de la llamada época de oro de
la musica folkldrica (1950-1980) y el surgimiento de la musica chicha (mezcla de
musica tropical, musica andina y huayno urbano), que tendra sus representantes
mas destacados en Los Shapis y Chacalon y la Nueva Crema, que dan voz a la
enorme masa migrante o descendiente de migrantes, sobre todo del ande, que
constituye la mayoria de la capital. Esta nueva musica no solo es escuchada a
través de los cassettes producidos y distribuidos informalmente y las radios de
frecuencia AM, sino en conciertos y fiestas populares. Por su lado, el rock
peruano tiene en los 80 una etapa de resurgimiento con propuestas mas clasicas
como Fragil, Del Pueblo, Arena Hash, Rio y Micky Gonzales, junto a un rock
subterraneo que constituy6 toda una movida en esos afos: Narcosis, Guerrilla
Urbana, Empujon Brutal, Maria Teta, Eutanasia, Leuzemia (Vich 2015: 310-320).

La plastica y las artes visuales en el Peru de los 80 tuvieron su mas destacada
expresion en el grupo E.P.S. Huayco integrado por Francisco Mariotti, Juan
Javier Salazar, Charo Noriega, Armando Williams, Herbert Rodriguez, Maria Luy
y Mariella Zevallos. Las obras del colectivo y de estos artistas cuestionaron la
institucionalidad del arte y a la vez abrieron nuevos circuitos de distribucion de
la produccion visual. Su retrato de Sarita Colonia, un icono popular, producido
con cientos de latas de leche evaporada y plasmado en un enorme mural en el
kilbmetro 54 de la Panamericana Sur, es la obra mas destacada del colectivo.
En este periodo también se consolida el trabajo de artistas como Ramiro Llona,
Julia Navarrete, Enrique Polanco y José Tola, y se redescubre y prestigia las
obras de David Herkovitz y Victor Humareda (Vich 2015: 320-325).

El cine peruano vive uno de sus momentos mas importantes en los 80. En la
década anterior, con la promulgacion de la ley de cine que incentiva la
produccion y distribucion nacional, el cine ha ido consolidando propuestas que
constituyen miradas diversas de la realidad peruana. “Gregorio” (1984) y
“Juliana” (1989) dos icdnicas peliculas del Grupo Chaski, “Ojos de perro” (1981)
y “Malabrigo” (1986) de Alberto Durand, “La ciudad y los perros” (1985) y “La
boca del lobo” (1988) de Francisco Lombardi son muestra suficiente de la
decisiva inmersion de nuestro cine en la realidad nacional. También se hizo un

cine que buscaba amoldarse a los gustos del mercado: “Misién en los Andes”
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(1987) de Luis Llosa y “La fuga del chacal” (1987) de Augusto Tamayo y “Los
Shapis y el mundo de los pobres” de Juan Carlos Torrico (Vich 2015: 325-331).

La television peruana inicia los 80 con la devolucion de los canales a sus
antiguos propietarios (en 1971 el gobierno militar estatiza el 51% de la propiedad
de los canales) y el surgimiento de dos nuevos canales, ATV Canal 9 (1983) y
Frecuencia Latina Canal 2 (1983). Todo ello signific6 un cambio grande en
inversion y en innovacion tecnologica —el inicio de la television a color en el pais,
en el contenido periodistico y de los programas de entretenimiento. Productos
iconicos se inician en este periodo: “Risas y salsa” (1980), “Tulio en América a
Cholocolor” (1980) entre los programas cémicos; “Gamboa” (1983) y “Carmin”
(1985%5) ficcion policial y romantica; en los deportes, “Gigante deportivo” (1980)
con Alfonso “Pocho” Rospigliosi; “Alé Gisela” (1987) programa familiar de
mediodia; y en el periodismo, César Hildebrandt mantuvo diversos programas
desde el inicio de la década hasta 1987 en que fue censurado. Un programa
que mantuvo su vigencia fue “Trampolin a la fama” programa de fin de semana
conducido por Augusto Ferrando que estaria en el aire hasta mediado de la
siguiente década legitimando el humor burlon e hiriente como signo del caracter
nacional (Vich 2015: 331-340).

En cuanto al periodismo radial el hecho de mayor importancia fue el cambio de
Radio Programas del Peru de un medio exclusivamente de entretenimiento a uno
exclusivamente noticioso a inicios de la década. RPP se convertiria en el medio
radial mas poderoso que por la inmediatez que le permitian las microondas y
luego el uso de satélite, asi como por mantener sus lineas telefonicas abiertas.
El periodismo impreso trajo también nuevas propuestas en ese periodo. A los
medios tradicionales recién recuperados por sus duefios, se sumaron “El Diario
de Marka” (1980), “La Republica” (1981) y “El Observador” (1981). Solo “La
Republica” sobreviviria la década. “El Observador” desapareci6 mas o menos
pronto y “El Diario de Marka” se convertiria a fines de la década en “El Diario”,
organo oficioso de Sendero Luminoso. A las revistas semanales “Caretas”
(desde 1950) y “Oiga” (1948-1995) se sumara “Si” desde 1987 cuyo primer
director fue César Hildebrandt (Vich 2015: 340-349).
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En la produccion intelectual de la década de los 80 destacan importantes obras
como “Historia del Tawantinsuyo” (1984) de Maria Rostworowski, “Desborde
popular y crisis de Estado (1984) de José Matos Mar, “Buscando un Inca” (1987)
de Alberto Flores Galindo y “El otro sendero” (1986) de Hernando de Soto (Vich
2015: 349-350).

En sintesis, los afios 70 y los 80 en el Peru son muy contrastantes: cambiamos
de una dictadura a una democracia; de un proyecto nacionalista, reformista y
desarrollista a otro de apertura econdmica y cultural en el que se sientan las
bases del neoliberalismo de los 90. Si los 70 no tuvieron mayor juego politico,
los 80 significan el fracaso de dos partidos historico en gobiernos inoperantes, la
amenaza al estado por los grupos terroristas y la respuesta desarticulada y
violenta del estado. En lo social, los 80 ven el incremento del desborde popular
con el crecimiento de la capital, la informalidad generalizada y el debilitamiento
de la organizacion popular; en lo cultural, el surgimiento de una cultura popular
urbana con marcada presencia de cultura andina, que cambia los tradicionales
caminos de busqueda de una identidad nacional. Todos estos cambios son
recogidos por el teatro de creacion colectiva en su modo de produccion,
estéticas, formas de organizacion, temas, personajes y en su constante

busqueda de una identidad nacional.

Los textos

Los textos en los que baso mi estudio del teatro de creacion colectiva en Lima
en los afnos 70 y 80 fueron producidos durante la ultima de estas décadas o
inmediatamente después. Estos son:

- Escenario de dos mundos (1988) es una publicacion del Centro de
Documentacion Teatral (Madrid, Espafia), en 4 volumenes, dedicada al
teatro de todos los paises hispanoamericanos a propdsito de los 500 afios
de la llegada de los espafioles a América. En la parte correspondiente al
Peru (en el volumen 3), cuya coordinacién fue encargada a Miguel Rubio,
encontramos articulos de autores y directores como Alonso Alegria
(“Nuestra Lima es mas Peru”), Alfonso Santistevan (“Cuatro dificultades
para hacer teatro en el Peru”) y criticos: Rafael Hernandez (“La gente de
teatro se organiza”), Eduardo Hopkins (“1900-1968: Del costumbrismo al
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teatro social”), Roberto Miro Quesada (“Nueve directores de los ochenta”
y “Modos de produccion, infraestructura, ensefianza teatral”), Ernesto
Raez Mendiola (“Veinticuatro espectaculos para la memoria” y “De la
compaifiia al grupo”), Hugo Salazar del Alcazar (“1968-1988: eclecticismo
y ruptura” y “Cuatrotablas y Yuyachkani, los heterodoxos del teatro
peruano”), Benjamin Sevilla (“El teatro toma la calle”), Alberto Villagébmez
(“Villa El Salvador: una experiencia modeélica” y “El nuevo teatro popular”),
que dan sus testimonios y reflexiones sobre el teatro en el Peru. Uno de
los aspectos mas relevantes del conjunto es la variedad de voces criticas
y el intento de construir, sino una historia, una memoria critica del teatro
peruano.

El teatro de creacion colectiva en Lima, veinte afios después (1992) es
una monografia escrita por Italo Panfichi y José Manuel Lazaro para optar
el diploma de Actor Profesional en la Escuela del Teatro de la Universidad
Catdlica (TUC). El trabajo consiste de una parte reflexiva y otra de
numerosos anexos que contienen largas entrevistas a directores de
grupos: Mario Delgado de Cuatrotablas, Miguel Rubio de Yuyachkani,
Luis Felipe Ormefio de Teatro del Sol, Jorge Chiarella de Alondra, César
Escuza de Villa El Salvador, José Carlos Urteaga de Magia, Ricardo
Santa Cruz de Raices, Willy Pinto de Maguey; autores: Alonso Alegria,
Alfonso La Torre, Alfonso Santistevan y Rafael Dummet; actores: Teresa
Rally de Yuyachkani, Pepe Robledo del Libre Teatro Libre de Cérdoba
(Argentina) y Martin Mocoso de Telba; criticos: Hugo Salazar del Alcazar;
todos ellos protagonistas del teatro en Lima en los afios 70 y 80. La
eleccidn de los entrevistados resulta uno de los puntos interesantes pues,
de una manera u otra, da cuenta de lo que los investigadores entienden
como teatro de creacion colectiva. No es casual que no haya entrevistas
a representantes de los grupos del teatro independiente de autor.
“Teatro Peruano” (1994) publicada en el numero 31 de la revista Hueso
Humero, registra la conversacidn entre personas representativas de dos
de las tendencias de pensamiento sobre los modos de produccion-
creacion en el teatro peruano: representando al teatro de creacion
colectiva: Matilde Ureta de Caplanski, asesora del grupo Cuatrotablas y
Miguel Rubio, director del grupo Yuyachkani; y representantes del teatro
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de autor: Luis Peirano y Alberto Isola, ambos actores y directores,
fundadores del grupo Ensayo. A ellos se suma el critico Hugo Salazar del
Alcazar y el editor (an6nimo) de la mesa redonda identificado como HH
(Hueso Humero). La eleccion de las personas participantes en esta mesa
redonda resulta interesante pues, en conjunto, representan lo que en su

momento seria el teatro independiente dominante.

Como puede verse, son tres fuentes que reunen las voces de la gran mayoria
de creadores y criticos del teatro independiente activos en el periodo, tanto del
sector de autor como del colectivo. Sin embargo, tan importante como la
representatividad es la diferencia de situaciones en las que estan construidos
estos textos: el primero, tiene la distancia reflexiva del articulo critico; el segundo,
la dinamica de la entrevista; y el ultimo, la impronta del debate. Esta diferencia
permite comparar ideas que, siendo similares, estan enunciadas en tonos y con
propoésitos muy diferentes. Junto a estas fuentes me serviré de articulos, material
periodistico o testimonial de los mismos creadores y criticos y otros que serviran

de complemento o contraste de las fuentes estudiadas.

Constitucion y proceso del campo del teatro peruano

En el siguiente acapite trataré de dar una vision general de lo que fue el teatro
de creacion colectiva en el campo del teatro peruano en Lima. Existe consenso
en los textos analizados respecto a que el teatro de creacién colectiva surge a
inicios de los afos 70 y se desarrolla a lo largo de las siguientes dos décadas.
Como los textos son producidos entre 1988 y 1994, dan poca cuenta o ninguna
de lo que sucede en la década de los afios 90. Sin embargo, como veremos, hay
opiniones divididas respecto a su vigencia y su futuro. Unos dicen que se trata
de algo que ya paso: “Una vez terminada la década de los 80, se puede apreciar
que el concepto de creacion colectiva se va perdiendo en la historia. Hoy, pocos
grupos se definen como C.C. y la llamada creacion colectiva se transformé en
distintas formas que guardan relacioén con lo colectivo” (Panfichi y Lazaro, 1992:
551). Otros sostienen que se ha impuesto: “Algunas de estas heterodoxias
teatrales se han convertido en dogma, es decir, en ortodoxia” (Salazar 1988b:

313). Y otros, que sigue vigente bajo la forma del teatro popular: “La practica
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social de muchos grupos y personalidades del teatro esta fuertemente vinculada

o identificada con el movimiento popular”. (Villagémez 1988a: 332). Sin embargo,

ninguno deja de reconocer que el teatro de creacion colectiva tiene un fuerte

impacto en el campo del teatro peruano.

Los autores que se ocupan de una vision general de periodo (Hopkins 1986,
1988; Salazar 1988, Mir6 Quesada 1988a, Piga 1992, Balta 2001), concuerdan
en que en el campo del teatro en Lima en los 70 y 80 pueden verse, de manera

amplia, los siguientes sectores: teatro comercial, teatro oficial o estatal, teatro

institucional, teatro universitario y teatro independiente:

El teatro comercial se caracteriza en este periodo por hacer un repertorio
de comedias y comedias musicales exclusivamente de autor extranjero, a
diferencia del teatro comercial de décadas anteriores que eventualmente
pudo hacer un teatro popular costumbrista nacional (Hopkins 1988: 290;
Raéz 1988a: 341). Este sector vera un creciente auge en el periodo.

En 1971 se funda el Teatro Nacional Popular (TNP), dependientes del
Instituto Nacional de Cultura, dirigido por Alonso Alegria, desde 1972 con
elenco estable y sede permanente: el Teatro La Cabafa. La experiencia
culmina en 1978 cuando el gobierno decide cerrar el TNP que, con la
Compania Nacional de Comedias (1945-1959), son las unicas
oportunidades en las que el estado ha intentado producir y difundir teatro
de manera continua (Salazar 1988: 305; Raez 1988a: 340).

El teatro institucional, puntualmente la Asociacion de Artistas Aficionados
(AAA), Histrion Teatro de Arte, Club de Teatro de Lima y Teatro Hebraica,
gue nacen en décadas anteriores con espiritu independiente (los llamados
‘grupos de arte” (Raez 1988a: 340)), pero van construyendo su propia
institucionalidad, reducen su produccion en el periodo y pierden sus
principales animadores sin lograr el recambio generacional necesario.
Tampoco surgen nuevas instituciones que ocupen su lugar (Hopkins
1988: 295; Salazar 1988: 299; Balta 2001: 177-230).

El teatro universitario, esta constituido basicamente por el Teatro
Universitario de San Marcos — TUSM (fundado en 1946) y el Teatro de la
Universidad Catolica — TUC (fundado en 1961). Otros, como el Teatro de
la Universidad de Ingenieria - TUNI (fundado en 1962) y Teatro de la
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Universidad del Lima - TUL (fundado en 1973) tienen una trayectoria
desigual. Estos conjuntos universitarios reducen su produccion en el
periodo y terminan perdiendo el impetu cuando sus principales
promotores pasan a fundar grupos independientes (Hopkins 1988: 295;
Salazar 1988: 299-300, Peirano 1994: 49; Balta 2001: 241-245).

- El teatro independiente, por su parte, existié desde los afios 60 integrado
por grupos y compafias que buscaron desarrollar un teatro mas
vanguardista y moderno. Entre los grupos podemos mencionar a Homero
Teatro de Grillos, Pequefio Teatro y Yego Teatro Comprometido (Hopkins
1988: 296; Salazar 1988: 299, Balta 2001: 247-248). Las compaifiias,
diferenciadas de las de teatro comercial, aunque en ocasiones esta
diferenciacion no fuera tan clara (Mir6 Quesada 1988a: 343; Raez 1988a:
341), estaban encabezadas por artistas que organizaban montajes de
obras del repertorio universal, clasico o moderno, con cierta aspiracién
artistica. Podemos mencionar como cabezas de companiia a Lucia Irurita,
Ofelia Lazo, Elvira Travesi, Elba Alcandré, Ofelia Wolloshin (Raez 1988a:
341). Estos grupos y compaiias tenian un modo de produccion no
colectivo y producian esencialmente trabajos basados en obras de autor
extranjero aunque excepcionalmente unas pocas compafiias montaron
obras peruanas como es el caso de las encabezadas por Carlos Gassols
y, sobre todo, por Luis Alvarez, cuya compafiia estaba dedicada
exclusivamente al repertorio nacional.

- Eneste sector independiente hay que considerar también lo que podemos
llamar el teatro popular, basado en centros comunales y con actividad
para los pobladores de una zona especifica (Villagomez 1988a: 330). La
existencia de esta franja del teatro independiente se hace visible en este
periodo, sobre todo en el fendmeno de la Muestra de Teatro Peruano que
se inicia en Lima en 1974 y que alcanza una importante participacion de
grupos populares de todo el Peru (Delanoy et al 1997).

Estos sectores del campo del teatro en Lima no siempre tenian fronteras
suficientemente claras. El teatro universitario y el institucional podian resultar
también independientes y el teatro universitario también podia verse como

institucional. El teatro estatal tuvo un perfil cambiante al acercarse primero al
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modelo del teatro independiente (incluso tomando elementos de la estética de la
creacion colectiva) para luego llegar a un perfil mas tradicional. Sin embargo, si
se percibia una linea muy bien demarcada entre el teatro comercial y los demas
sectores que se veian dentro de lo que se llamaba teatro serio o de arte (Mird
Quesada 1988a: 343). Este criterio de diferenciacién en el campo - ¢ qué es arte
y qué no es arte? - estaba acompafiado por otro criterio mas difuso: la
profesionalidad. Esta otra linea demarcatoria podia hacer que el teatro
independiente estuviera del mismo lado (el profesional) del comercial, y el teatro
universitario del mismo lado (el aficionado) del institucional. Cuando aparece la
creacion colectiva en el campo, se producen nuevas demarcaciones: el nuevo
teatro rechaza constitutivamente el modo de produccion tradicional y las figuras
jerarquizadas del autor y el director para otorgarle poder al actor y al colectivo,
se postula como un teatro profesional, propugna la experimentacion formal para
tocar temas sociales y politicos nacionales y latinoamericanos, y se dirige a un
publico joven y popular. De golpe, la irrupcidén de este modo de produccion obliga
al campo a definirse de otras maneras: profesionales/no profesionales, arte
experimental/arte tradicional, popular/burgués, peruano/no peruano, colectivo/de

autor.

A esto hay que anadir otro principio de diferenciacion: lo nuevo. A pesar de que
no es un nombre asumido por los grupos de manera consistente, se habla con
cierta frecuencia de “nuevo teatro peruano” (Villagébmez 1988a: 332; Piga 1992:
137) y, aunque termina teniendo diferentes significados, mantiene la idea
esencial: al calificarse al teatro como ‘nuevo” esta significando una ruptura con
el teatro que considera viejo, tradicional; y al decir ‘peruano” esta definiendo su
caracter nacional aunque no especifica si es peruano el tema o la produccién. El
teatro independiente de autor puede responder con cierta solvencia a los retos
de la creacidén colectiva en casi todos los aspectos menos en el de los
contenidos: queda evidenciada la crisis por la que pasa el teatro de autor en el
Perd (Mir6 Quesada 1988a: 345; Hueso Humero 1994: 12). Los autores
encontraron hasta los 70 la via de llevar sus obras a escena en los teatros
estatal, institucional, universitario e independiente: Esa luna de que empieza
(1946) de Percy Gibson Parra por la Compaiia Nacional de Comedias; Los
bufones (1949)de Juan Rios, La muerte de Atahualpa de Bernardo Roca Rey vy
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Collacocha (1956) de Enrique Solari Swayne por la AAA; Vida y Pasion de
Santiago el pajarero (1958) de Julio Ramon Ribeyro, La chicha esta fermentando
(1962) de Rafael del Carpio, Los Ruperto de Juan Rivera Saavedra, Los del
cuatro (1968) y La Huelga (1972) de Grégor Diaz con Histrion; El cruce sobre el
Niagara (1967) de Alonso Alegria con el TUSM; Los cachorros (1969) de Mario
Vargas Llosa adaptada por Alonso Alegria con el TUC; Los conquistadores
(1977) de Hernando Cortés y Trotsky debe morir de José Adolph (1977) con el
Teatro Nacional Popular; entre otras (Hopkins 1988: 293-296, Balta 2001: 184-
196). Pero al decaer la actividad de estos sectores, los autores encuentran cada
vez menos posibilidades de lograrlo (Salazar del Alcazar 1988: 299). Ademas,
hay ya una generacion nueva que busca su espacio y que se siente mas cercana
a los grupos de creacién colectiva. Estos, al interesarse con exclusividad en los
aspectos sociales y simbalicos de la realidad peruana, estan planteando también
un nuevo principio de diferenciacion: tiene legitimidad solo el teatro que aborda
la realidad nacional. Asi, cuando hablamos del campo del teatro peruano ya no
nos referimos a todo el teatro que se produce en el pais sino a aquel que tiene

autor o tema nacional.

Ainicios de los 70 surgen los dos grupos que seran emblematicos de la creacion
colectiva en Lima: Cuatrotablas (1971) y Yuyachkani (1971). Comparten la
busqueda de un compromiso profesional con el teatro, rechazan la tradicion
teatral y se inscriben en un pensamiento de izquierda aunque con importantes
matices entre ellos. Cuatrotablas se acercara politicamente en un primer
momento al proyecto velasquista, mientras Yuyachkani se situa en la oposicion
militante. Consecuentemente, el repertorio responde a estas posiciones.
Cuatrotablas toca temas historicos y sociales sustentados en una posicion
antiimperialista y nacionalista: Tu pais esta feliz (1971), Oye (1972), El sol bajo
las patas de los caballos (1974). Yuyachkani, mientras tanto, busca denunciar la
realidad social y politica con un trabajo comprometido con un publico popular y
la actividad politica: Purio de cobre (1972), La madre (1974), y Allpa Rayku
(1979) (Salazar 1988a: 312-313).

No son los unicos grupos que surgen en el naciente sector del teatro de creacion

colectiva. Hugo Salazar del Alcazar sostiene que en los 70, ante la proscripcion
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de los partidos politicos de izquierda surge un teatro de agit-prop que cumple
una funcién de medio de expresion de estos partidos. Nepper, Peyo, Tiempo
Rebelde, Cuyac Cultura y Rebelion, Teatro Popular de la Universidad de San
Marcos (TPUSM) son algunos de estos grupos. Es de suponer que del sector del
teatro popular surgieran mas grupos de este tipo, sobre todo porque la
construccion de organizaciones cohesionadoras del movimiento como la
Comision Coordinadora de Teatro Popular (CONCORTEP), la Federacion
Nacional de Teatro Popular (FENATEPO) y el Frente 19 de julio no hubiera sido
posible sin la existencia de una masa critica de estos grupos. Siempre segun
Salazar del Alcazar, al llegar los 80 y el retorno a la democracia formal, la funcion
de estos grupos caduca y la mayor parte de ellos desaparecen, aunque algunos
se reinventan hacia un teatro, si bien siempre social, menos coyuntural (Salazar
1988: 297-308; Isola et al. 1994: 27).

Alo largo de la década de los 70, vamos a ver un importante cambio de direccion
en Cuatrotablas. Los dos grupos emblematicos han estado inspirados en el
teatro de Brecht, de Enrique Buenaventura y el TEC, Santiago Garcia y La
Candelaria de Colombia y Augusto Boal y El Teatro Arena de Brasil. Pero cuando
Cuatrotablas comienza a realizar giras por festivales en Europa, descubre a
Grotowski y luego al discipulo de este, Eugenio Barba y el Odin Teatret de
Dinamarca con lo que las confluencias anteriores se diluyen y van ganando
terreno el Tercer Teatro y la antropologia teatral. Espectaculos como La noche
larga (1975), Encuentro (1977), Equilibrios (1979) e, iniciando la década de los
80, Los comicos (1980), son producto de este cambio de paradigma.
Yuyachkani, en cambio, mantiene su linea en los 70 (Salazar 1988a: 310-311).

En los primeros afios de la década de los 70, el teatro independiente de autory,
en alguna medida, el teatro oficial, asimilan el impacto de la creacion colectiva
reconociendo el nuevo espacio que ocupan y otorgandole diversas funciones:
ampliar el publico, tocar temas de realidad nacional, suplir la carencia de autores
(Alegria 1988: 288; Mir6 Quesada 1988a: 345; Isola et al 1995: 11, 43; Rubio
1992: 65, 79). A nivel estético comparten la influencia de las experiencias de

vanguardia que la creacion colectiva latinoamericana trae: se comienza a
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normalizar en el teatro independiente de autor el teatro circular', las funciones
fuera de las salas convencionales, los montajes con rotacion de personajes y
actores (sistema Coringa de Boal), el repertorio latinoamericano, etc. Esta
asimilacion, sumada a los debates que suscita el nuevo teatro alrededor de
ciertas polarizaciones: texto/cuerpo, sala/calle, autor/grupo, burgués/popular,
convencional/experimental, va a terminar por legitimar la presencia del teatro de
creacion colectiva en el campo del teatro independiente limefio. Sin embargo, no
basta el reconocimiento de los sectores dominantes para que los insurgentes
entren en la batalla. Necesitan acumular capital simbdlico y, para esto, tienen
que desarrollar el habitus necesario. Este habitus en el campo del teatro estara
constituido, en primer lugar, por la capacidad de consolidar un modo de
produccion que deslegitime el modo de produccion dominante. En este caso,
estamos hablando de convertir el teatro dominante en algo caduco, del pasado,
y el modo de produccion de la creacion colectiva en lo vigente y lo que marca el
camino del campo hacia el futuro. Rapidamente los grupos de creacion colectiva
muestran su vigencia como productores de obras que dan cuenta de la realidad
social y politica, mientras el teatro de autor demora en hacerlo. Resulta tan fuerte
esto que muchas veces los grupos hacen obras de autores nacionales que ni
siquiera son mencionados?. Sin embargo, hace falta validarse también en
términos estéticos. Cuando Cuatrotablas comienza a asistir a festivales
internacionales y a hacer largas y exitosas giras por Europa; cuando Yuyachkani
hace su primera gira a los Estados Unidos y Centroamérica (Salazar 1988a: 312-
313), estan legitimando su teatro ante una instancia internacional que ni los
grupos de autor ni los autores solian frecuentar. Esto pone en valor su propuesta
estética y con ella la de todo el teatro de creacion colectiva. La idea de un nuevo
modo de produccién donde el autor y el director tienen menos poder, donde la
palabra no subyuga la escena, donde la experimentacion formal esta permitida,
donde los temas nacionales urgentes suben a escena rapidamente comienza a
echar raices de tal modo que el teatro independiente de autor ve la necesidad
de poner en debate su propio modo de produccién. Seran ellos los que entonces

" El Club de Teatro de Lima uso el teatro circular en su sede de La Colmena desde 1955.
(Pantigoso 2004: 67).

2 Véase el “Libro de la Muestra de Teatro Peruano” (1997) en el que encontramos listados de
obras presentadas sin nombre de autor.



82

necesiten desarrollar un nuevo habitus que asimile lo que la creacion colectiva

ha impuesto.

En este contexto se dan dos fendbmenos cruciales en el campo del teatro en el
Peru de los 70: las Muestras de Teatro Peruano que se inician en 1974 y el Taller
Internacional del Tercer Teatro Ayacucho 78. Este ultimo es un hito de gran
importancia porque significa la consagracion del teatro de grupo, de la creacion
colectiva y del teatro experimental en el campo del teatro peruano. El evento, al
que asisten creadores, maestros y grupos de Europa, Asia y Latinoamérica, fue
organizado por el grupo Cuatrotablas con apoyo de la UNESCO vy el Instituto
Nacional de Cultura. Este solo hecho ya consagraba a Cuatrotablas, y con él a
todos los grupos de creacion colectiva, con un logro que ninguna institucion
teatral del Peru habia conseguido hasta entonces A esto hay que sumar la
enorme repercusion que tuvo: dentro del sector de teatro experimental y grupal
los alcances técnicos y estéticos del encuentro fueron tan determinantes que se
convirtieron en una metodologia estandarizada para los grupos; para el sector
tradicional, la capacidad y fuerza de Cuatrotablas y la presencia de Eugenio
Barba supusieron, por lo menos, una reconsideracion de su valoracion del teatro
de creacion colectiva y la necesidad de una renovacion metodologica y estética.
La repercusion de este evento marco de tal modo el campo que se ha repetido
cada diez anos hasta el afio 2018 (Salazar 1988: 302).

La Muestra de Teatro Peruano, creada en 1974 por la dramaturga y directora
Sara Joffré a partir de la provocadora y significativa pregunta: ¢ existe un teatro
peruano?, tiene la finalidad de darle a los escritores de teatro una via para llegar
a escena y confrontar su produccion con el publico. La Muestra da pruebas
rapidamente de su potencialidad: convoca con tal fuerza a grupos de todo el Peru
que se interesan en hacer obras de tematica peruana, sea de autor o creacion
colectiva, que dura, con desigual suerte, hasta el dia de hoy. Las muestras
hicieron visible un teatro que no estaba solo en Lima®y que tenia un caracter
esencialmente popular (Delanoy et al 1997: 8). Un hecho interesante de anotar

es que la frontera entre autor y grupo no siempre estuvo demarcada en las

3 Desde 1979, las muestras se realizaron también fuera de Lima.
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muestras, sino que muchas veces habia un autor escondido en la figura del
director o coordinador (Isola et al. 1994: 28). El movimiento que la Muestra
produce resultara importante para la creacion del Movimiento de Teatro
Independiente (MOTIN), que asocié en su momento a la mayoria de los grupos
a nivel nacional y cuya tarea fue esencialmente la organizacion de las muestras
y los talleres regionales y nacionales en los que los grupos intercambiaban y el
modelo de teatro de grupo y creacion colectiva se reproducia (Salazar 1988: 308;
Hernandez 1988: 337).

Al llegar los 80, el campo del teatro peruano muestra un importante cambio: el
modo de produccion de autor y director ha perdido el dominio y la creacion
colectiva parece haber impuesto su modo de produccién. Esta es la impresion
general, sin embargo, el propio concepto de creacién colectiva esta siendo
transformado en la practica. El término esta siendo dejado para preferirse “teatro
de grupo”. Si bien se ha hablado antes de grupos de teatro (los ‘grupos de arte’
antes mencionados), el concepto detras del término "teatro de grupo” significa
algo distinto: no alude a un grupo de personas reunidas alrededor del teatro sino
a un teatro debido al grupo. A su vez, "teatro de grupo” no significa lo mismo que
creacion colectiva: este ultimo término describe un modo de produccién
especifico y excluyente en el que no hay jerarquias y la creacion esta reservada
a una entidad colectiva y no individual. El término "teatro de grupo” no sujeta el
significado al modo de produccion sino vagamente a una pertenencia grupal, no
a una autoria. Este desplazamiento en el significado no parece casual sino una
estrategia para aligerar la radicalidad de la propuesta del teatro de creacién
colectiva —mas acorde con el espiritu de los 70 que de los 80- y para poder

reincorporar al autor en el proceso.

El aparente dominio del nuevo modo de produccion, se refleja en la cantidad de
grupos que surgen. Estos responden a ciertas caracteristicas comunes:
pretenden ser permanentes, crean o ponen obras de tematica nacional, usan
circuitos no convencionales de distribucidn buscando un publico popular,
fomentan lazos de solidaridad e intercambio intergrupales. En la mesa redonda
organizada por la revista Hueso Humero en 1994 titulada “Teatro Peruano” se

hace mencién a una afirmaciéon de Luis Peirano en una ocasion anterior sobre la
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existencia 500 grupos de teatro en todo el Peru, y se discute el asunto de la
cantidad. Esta discusion habla de la fantasia del surgimiento de una masa de
grupos y probablemente de la sensacion de amenaza de quienes dominaban el
campo del teatro peruano entonces. Lo real es que los grupos surgen en todo el
Perd y se hacen visibles gracias a la Muestra de Teatro Peruano. Pero el
‘grupismo’ del que habla Peirano (1998: 51) no solamente se da en los grupos
populares sino también en los que hacen un teatro independiente de autor. A lo
largo de los 80 veremos a muchos directores de obras de repertorio formar
grupos nuevos que no adhieren a la creacion colectiva, pero si a la denominacién

de grupo y a parte de su metodologia.

De los grupos que surgen en los 80, a la sombra de Ayacucho 78 y las Muestras
de Teatro Peruano, podemos diferenciar los grupos de creacidn colectiva, los
grupos mixtos, y los de teatro de autor:

- Los grupos de creacion colectiva son, en primer lugar, Cuatrotablas y
Yuyachkani que producen las obras antes mencionadas, y a los que hay
que anadir los grupos Magia Teatro de Grupo, que produce las creaciones
colectivas Una noche terrible (1983), Momentos que no volveran (1984),
Piantao (1985), Gladiola (1985) con Luciana Proafio, ademas del montaje
de una obra de texto, Los del 4 (1986) de Grégor Diaz, la version escénica
de El ahogado mas hermoso del mundo (1986) de Garcia Marquez y la
trilogia sobre obras de Oscar Wilde: La Fiesta (1987), Salome (1988) y La
importancia de ser honesto (1990); el grupo Raices produce las
creaciones colectivas Sol y sombra (1981), Caravana de la alegria
(1983), Bario de pueblo (1986) y Los fantasistas (1988); Maguey que
produce las creaciones colectivas El cuento del boton o historia de dos
botelleros (1983), Ande por las calles (1984), Juego de poder (1987)y Los
tres del gallo (1987); el Taller de Teatro del Centro de Comunicacién
Popular de Villa ElI Salvador produce La sangre, las venas, la gente
(1984), Juegos de poder (1984), Dialogo entre zorros (1985), Carnaval
por la vida (1987) y Voces en el silencio (1990) (Hopkins 1986; Panfichiy
Lazaro 1992) y La Tarumba (1984) que entonces explora en el clown y la
comicidad, trabaja las creaciones colectivas La piedra de la felicidad
(1984), Amor en bancarrota (1985), La carcocha (1986), Callate Domitila!
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(1986) y Upa la esperanza! (1990). Estos grupos mantienen el modo de
produccion de la creacion colectiva, basada en el trabajo de un grupo de
actores investigadores-creadores y un director que articula el material
producido por estos en una escritura escénica. Todos trabajan sin una
obra dramatica previa (o si la usan la transforman radicalmente) y hacen
creaciones originales cuyo tema es, en la mayoria de los casos y no
siempre representada de manera mimética sino metaforica vy
alegdricamente, la realidad nacional. Hay muchos otros grupos que usan
este modo de produccidn-creacion que quizas no tienen una gravitacion
suficiente para la critica, pero que logran una presencia significativa en el

campo del teatro independiente través de las muestras y festivales.

Los que denomino grupos mixtos son aquellos que combinan el trabajo
grupal con la obra escrita por un autor. Estos son el grupo Alondra que
recluta al escritor Juan Rivera Saavedra, de reconocida trayectoria, cuyas
obras se han montado siempre en el teatro institucional, universitario e
independiente, con quien crea ;jAmén? (1981), 7z kilo de pueblo (1982),
Dos marianas (1982), Ya viene Pancho Villa (1984), De pasar no pasa
(198%5), ademas de La melodia misteriosa (1983) de Celeste Viale y Volver
a vernos (1988) de Max Tuesta, Fedor Larco y Jorge Chiarella. Teatro del
Sol, si bien no trabaja con un autor involucrado en el trabajo del grupo,
reescribe para la escena obras escritas. De estas algunas son de autor
peruano: Pichula Cuellar (1982) sobre Los cachorros de Vargas Llosa y
las creaciones colectivas de danza-teatro Transitos (1984) y Rastros y
rostros (1985), y las obras de Luis Felipe Ormefio, miembro del grupo, La
dama triste de Huamanga (1986) y Federico, jazminero desangrado
(1986). Sin embargo, la obra que sera emblematica de Teatro del Sol es
El beso de la mujer arafia (1980), version de la novela homénima de
Manuel Puig. Otro caso significativo en este modo mixto de creacion,
aunque no se define como creacién colectiva con autor, es el caso del
grupo Telba que convoca a autores a escribir obras para el grupo: Los
televisones (1974) de Jorge Chiarella, Lucia, Manuel y un viejo cuento
(1981) creacion colectiva, El que se fue a Barranco (1983) de Rafael Ledn
y Fedor Larco, Amor de mis amores (1983) de Rafael Leon e Ictuis, Marité
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(1984) de Rafael Ledn, AM/FM (1985) de Rafael Dummet y Roberto
Angeles, Guayasamin en Senegal (1986) de Rafael Leén y Fedor Larco,
El terno blanco (1986) de Alonso Alegria, Made in Pert (1986) creacién
colectiva, y ¢Quieres estar conmigo? (1988) de Augusto Cabada y
Roberto Angeles y A ver un aplauso (1989) de César de Maria. El grupo
Abeja, dedicado esencialmente al teatro para nifios y jovenes, mantiene
un repertorio casi exclusivo de autores peruanos: E/ magnifico cazador
(1971), El gallo y el zorro (1974) de Juana Medina; La gallinita sembradora
(1973) y La fiesta de los colores (1973) de Estela Luna; Villa sucia (1975),
Por una flor (1978), Achike, la tierra seca (1985) y El hueco en la pared
(1986) de Ismael Contreras; La gran carrera (1973) de Luis Valdivieso y
El sargento Canuto (1976) de Manuel A. Segura. EIl primer trabajo del
grupo Teatrotrés, El caballo del Libertador (1986) es otra combinacién en
la que soy autor con los actores Maritza Gutti y José Enrique Mavila; luego
montamos Pequefios héroes (1988), también de mi autoria. El grupo
Setiembre trabaja adaptaciones de obras narrativas de Ciro Alegria, José
Maria Arguedas, Julio Collazos, Ernesto Reyna y poética de Alejandro
Romualdo. Luego de estas primeras experiencias, su director, Walter
Ventosilla, escribe ¢Y...? (1983), Luis, bandolero, Luis (1985) y El
mariscal idiota (1986). Monos y monadas es un grupo que produce obras
de costumbrismo moderno escritas por Nicolas Yerovi: Bienvenido amor
(1983), Adios amor (1984), Hasta que la vida nos separe (1984), Un
peruano en Paris (1986) y Se casa Barrantes (1986). El grupo Brequeros
produjo dos obras de Ricardo Velasquez y Roberto Angeles Contacto
(1986) y Estos chicos (1989) (Hopkins 1986; Panfichi y Lazaro 1992, Balta
2001).

Los grupos que llamo de teatro de autor son grupos cuyo modo de
produccion no solamente no es el de la creacion colectiva, sino que es el
modo de produccion tradicional basado en la jerarquia encabezada por el
autor y el director. En esta lista estan los grupos institucionales,
universitarios e independientes que siguen en actividad (aunque
restringida), a los que hay que anadir Comunidad de Lima, Quinta Rueda,
Teatro de Camara, Nosotros y el mas emblematico, el grupo Ensayo. Este
grupo resulta especialmente interesante porque monta tres obras de autor
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nacional en medio de un repertorio latinoamericano y universal: La salsa
roja (1984) de Leonidas Yerovi en version de Alberto Isola, Tabla de
multiplicar (1985) de Abelardo Sanchez Leon y La chunga (1985) de Mario
Vargas Llosa (Hopkins 1986).

Esta clasificacidon de los grupos activos en los 80 en tres franjas segun el modo
de produccion —creacion colectiva, mixto y de autor- es, por un lado, una manera
de ordenar el analisis; pero por otro, expresa la pugna en el campo. Para los de
la primera franja era importante mantener la frontera entre lo que era y no era
creacion colectiva para sostener su lugar singular en el campo, mientras que
para los de la segunda franja y, sobre todo, para los de la tercera, la supresion
de esa frontera mantenia su hegemonia en el campo incorporando la creacién
colectiva como los recién llegados y asimilados. En las siguientes paginas
analizaré los diferentes aspectos de esta pugna, pero queda aca establecido
quiénes son los actores y qué posiciones ocupan en el campo del teatro

independiente limefio.

Modos de produccion y creacion

El surgimiento del teatro de creacion colectiva en el campo del teatro limefio es,
ante todo, un proceso en el que el modo de produccion emergente —la creacidn
colectiva- reta al modo de produccion dominante —el teatro de autor-. Esto va a
determinar el teatro peruano de fines del siglo XX y aun el que hacemos hoy.
Este proceso se desarrolla en los afios setenta y ochenta en tres momentos:
cuando se verifica el surgimiento de la creacion colectiva; la reaccion vy
adaptacion del modo dominante para recuperar su dominio; y la consecuente
reaccion y adaptacion del modo de produccién emergente por mantener el lugar
ganado en el campo. Solo entendiendo esta batalla al nivel del modo de
produccion se puede comprender lo que significd a nivel estético y de contenido.

Como marco general, conviene establecer algunos temas y estrategias
discursivas que se dan en el debate. Respecto a los temas, tienen un prestigio
considerable términos como ‘realidad social’, ‘pueblo’, “popular’,
‘transformacion social’, ‘nacional’, ‘peruano” pues se vive en el Peru de los

setenta una situacion de cambio politico, una emergencia social y cultural muy
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marcada, y el proyecto socialista esta en su momento de mayor vigencia; en los
ochenta hay nuevos cambios sociales, politicos y culturales enmarcados en una
crisis econdmica de grandes proporciones y el conflicto interno armado. El
recambio generacional se da como una ruptura con la "tradicion” y una busqueda
de lo “experimental’, lo "'nuevo” y, sobre todo, ‘lo peruano’. Siendo esto asi, la
creacion colectiva despliega una estrategia discursiva en la que se posiciona en
lo experimental, lo popular, lo nuevo, lo peruano, lo cercano a la realidad social
y a su transformacion, mientras posiciona al teatro de autor en la esfera de lo
tradicional, lo que no cambia, lo alejado de la realidad social, como obstaculo

para su transformacion y, sobre todo, en lo no-peruano.

Ante el impacto del retador en el campo, el teatro de autor desarrolla
basicamente dos estrategias: una es adaptarse, buscando incorporar la
metodologia y estética de la creacion colectiva para crear obras en cierta medida
experimentales y, sobre todo, ‘peruanas’. Es decir, buscan salir del
posicionamiento que les ha dado el retador. La otra estrategia sera posicionar a
los insurgentes en lo que he llamado “teatro imperfecto™: hacer evidentes sus
carencias y falencias metodolégicas y estéticas (tomando como canon la
metodologia y estética del teatro de autor), planteando como natural un orden
diacronico en el que el teatro de autor es el avanzado mientras el de creacion
colectiva es el no evolucionado, por lo que su aspiracion logica debe ser
convertirse en teatro de autor. (Peirano 1998: 51-52). La conclusion a la que
llegan Panfichi y Lazaro parece confirmar esta idea: “Existe ademas, una
apertura del teatro de grupo hacia un redescubrimiento de las formas
tradicionales, una preocupacion por la dramaturgia y, ultimamente, por los

personajes y la pedagogia”. (Panfichi y Lazaro 1992: 551).

Entre todas las voces recogidas en los textos analizados, el término ‘'modo de
produccion” es solo mencionado por los criticos Alberto Villagbmez, en “El nuevo
teatro popular’ (1988), y Roberto Mir6 Quesada en “Modos de produccion,
infraestructura, ensefianza teatral” (1988). Villagbmez postula que los
mecanismos de la division del trabajo en la produccién teatral se han ido
modificando, impulsados por un movimiento de teatro popular, hasta dar con la
categoria de grupo que ha ido tomando validez tedrica y practica para confrontar
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“los moldes tradicionalistas y conservadores del denominado teatro de sala
(1988a: 332)". Miré Quesada, por su parte, distingue dos grandes sectores en
el campo del teatro peruano: el oficial y el no-oficial. Dentro de este ultimo,
distingue entre el teatro comercial y el teatro independiente, y, en este, ubica un
teatro independiente popular, del que dice que son “aproximadamente cien
grupos en todo el pais”, y cuyas obras “son esencialmente creaciones colectivas,
se apoyan en la experiencia personal de sus integrantes y en aquellos problemas
que concitan la mayor preocupacion de los pobladores: adquisicién de servicios
(luz, agua, vivienda, escolaridad) y violencia (policial, patronal, machista)”. Junto
al teatro popular, ubica en el sector independiente “un tipo de teatro que se
desenvuelve en el circuito formal de la ciudad, y cuyo publico esta principalmente
conformado por sectores medios de profesionales y estudiantes universitarios.
Estos equipos pueden estar bordeando el numero de diez a quince (en Lima) y
practican tanto la creacion colectiva como las obras de autor (1988a: 343-345)".

Estos mapas del campo del teatro peruano, el de Villagbmez con un sector
popular y otro no popular enfrentados, y el de Mir6 Quesada, con mayores
gradaciones y, aunque reconociendo un teatro popular, no lo ve necesariamente
enfrentado a otros sectores, se acercan a la realidad que hemos descrito antes.
La distincidn entre sectores que hace Miré Quesada obedece mas a la posicion
social de quienes producen y consumen teatro que a lo que entendemos por
modo de produccién, que tiene que ver con la propiedad de los medios de
produccion y la relacion de las fuerzas productivas con estos. La distincion que
hace Villagbmez va en esta linea, aunque sin desarrollar la idea del todo. Desde
el punto de vista de los modos de produccion, se puede decir que en el campo
del teatro limefio de esos afios hay dos modos diferentes y opuestos: aquel en
el que la propiedad de los medios de produccion esta en manos del estado (el
Teatro Nacional Popular), de una persona (el caso de las compafiias), un
conjunto de personas (el caso de las instituciones organizadas como
asociaciones) o de una institucion (universidades), cuya fuerza de trabajo es
asalariada o no remunerada (el caso de los elencos aficionados); y aquel otro
modo en el que la propiedad de los medios esta en manos del colectivo, la fuerza
de trabajo es el mismo colectivo y se excluye la posibilidad de no ser
remunerados, es decir, de ser aficionados. Probablemente lo que Miré Quesada
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quiso significar al distinguir en el sector del teatro independiente uno popular y
otro no popular (minoritario y basicamente de y para la clase media) es que los
primeros cuentan con escaso capital (econdémico, social, politico y cultural),
mientras que los segundos cuentan con algun tipo de capital (fundamentalmente
social y cultural al tener respaldo de instituciones, acceso a los medios de
comunicacion y la critica, y a un repertorio consagrado en el campo). Aun asi,
no plantea una relacion conflictiva entre estos sectores como lo hace Villagomez.
Lo que tienen en comun estas dos perspectivas resulta clave para analizar el
teatro de creacién colectiva en el campo de aquellos anos: la existencia de un

teatro popular.

Entre las voces de los creadores recogidas en el material analizado hay muy
pocas referencias directas al espacio social (Delgado 1992: 31; Pinto 1992: 204;
Rubio 1992: 55) entre estas, encontramos los términos "pueblo’, ‘popular’,
"burgués’ y “elitista” aunque no siempre conectados en una relacion conflictiva.
Esta escasez de referencias a la composicion social esta generada quizas por el
afan de evitar que se repita la critica a la excesiva ideologizacién de muchas
obras (no todas) de creacion colectiva en los setenta (Delgado 1992: 47; Rubio
1992: 64; Santa Cruz 1992: 193-194; Escuza 1992: 273; Villagbmez 1988a: 332;
La Torre 1992: 338; Isola et al 1994: 16), pero también a que en los ochenta el
discurso ideologico se ve complicado con el radicalismo que plantea el conflicto
armado interno (Escuza 1992: 235). Aun asi, es claro que hay una conciencia de
que se apunta a la transformacién de la realidad social: “No habia un solo grupo
que no fuera de izquierda” (Rubio 1992: 93). Esta conciencia sobre la necesidad
de transformar la sociedad y el teatro dominante no pasa en los ochenta, sin
embargo, por las categorias de teatro popular que Boal establece: "del pueblo
para el pueblo’; "de perspectiva popular’; "de perspectiva antipueblo’; y “del
pueblo como agente creador activo’. Lo popular ya no va a estar necesariamente
bajo la sombra de la lucha de clases ni del didactismo, como en los setenta. Solo
los nuevos radicales del Movimiento de Artistas Populares (MAP), que hacen
teatro de agit-prop a favor de la lucha armada (Oleszkiewicz 1995: 110), y el
"Teatro de guerrilla” de Sendero Luminoso (Salazar 1990a: 31-40), se oponen a
toda expresion que no esté en esta linea, definiendo el campo desde la categoria
“del pueblo para el pueblo” enfrentados a la "perspectiva antipueblo’.
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La otra distincidn posible de los espacios en el campo se situa mas alla de lo
ideoldgico politico y tiene que ver con la posicion social de quienes hacen y
consumen teatro. Matilde Ureta de Caplanski, asesora de Cuatrotablas, dice: “La
sensacion que a mi me dejaban estos ultimos 15 afios es como que cada clase
social —se puede hablar en estos términos- habia logrado un espacio y una
expresion. [...] Para mi siempre quedo claro que cada uno de los grupos llevaba
el mensaje de la clase social a la que pertenecia.” (Isola et al 1994: 29, 32). Esta
referencia directa a la clase social es muy rara en el material analizado y sin
embargo expresa la conciencia que se tenia de las diferencias sociales que
existen entre quienes hacian teatro independiente entonces, aunque Caplanski
tampoco se situa en la perspectiva de la lucha de clases. Es evidente que el
espacio social no es parejo al tratarse de un pais —y especialmente de una ciudad
capital en pleno conflicto por definir sus identidades- con una marcada
desigualdad social, econémica y cultural. Aun asi, la mencion del termino “clase
social” resulta inusual en el teatro independiente donde, pese a la distincion de
diferentes sectores, las relaciones estaban fluidificadas por el espiritu igualitario
de la época. En general, quienes hacian teatro independiente eran personas de
clase media con capital cultural suficiente (los no populares) y personas de clase
baja (los populares) que aspiraban a enriquecer su capital cultural y legitimar su
propia cultura en el campo; estos conjuntos pudieron intercambiar ampliamente
capital simbdlico a pesar de la diferencia gracias a ediciones anuales de la
Muestra de Teatro Peruano y sus talleres organizados por el MOTIN y otros
festivales. Esto, en alguna medida también significo una movilizacion de capital
economico y social en el campo como, por ejemplo, cuando Cuatrotablas
moviliza a la UNESCO para hacer posible Ayacucho 78 (Salazar 1988a: 311),
cuando el MOTIN consigue del Estado subvenciones (Hernandez 1988: 336),
cuando los grupos de teatro popular se presentan en salas consagrada en el

campo o consiguen que la critica se ocupe de ellos.

Frente a la propuesta de mapeo del espacio social en el campo del teatro limefio
que hace Mir6 Quesada, basada en la posicion social de los productores y
consumidores, la de Malgorzata Oleszkiewicz propone, en cambio, tomar
también en cuenta las posiciones politicas de los productores. Divide a los
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grupos que llama de ‘nuevo teatro’, que son los afiliados al MOTIN, en
experimental, popular, urbano y campesino; los no alineados al MOTIN los divide
en nuevamente campesino, MAP, escolar, universitario, artistas callejeros, otros
(Oleszkiewicz 1995: 107). El teatro propiamente burgués, parece, en ambos
casos, reducido al teatro comercial, al estatal (mientras existio), y a las
eventuales compaiias o instituciones que hacen un teatro de repertorio
esencialmente extranjero. En cambio, el teatro popular parece masivo y
creciente en ambas visiones, pero en la de Oleszkiewicz su aspiracion seria el
dominio del campo, mientras que en Mir6 Quesada la de ocupar un espacio
propio que le permita desarrollar su funcion e identidad. El teatro que, siguiendo
a Mir6 Quesada, llamamos independiente no popular, (esos “diez o quince
grupos”), va en busca de un publico igual a ellos y también de un publico popular.
Si hasta los 60 este sector de clase media intelectual funciono bajo el amparo de
instituciones tradicionales que le daban acceso al capital econdmico, social y
cultural (esencialmente las instituciones, los teatros universitarios y los grupos
de arte), a partir de los 70, sea porque estas instituciones decaen o porque no
representan sus nuevos intereses politicos, comienzan a acercarse a los grupos
y al publico popular, salen de las salas de teatro y se presentan en comedores
populares, canchitas, patios de colegio, sindicatos, locales comunales, la calle,
las plazas. Estos grupos se situan, si no en el espacio de los grupos populares,
si en una perspectiva de lucha social librada en el propio campo del teatro: “la
palabra dicha por una clase burguesa no tenia mas sentido” (Delgado 1992: 31).
Este cuestionamiento de la palabra no va a quedarse en quién la emite, sino que
va a afectar a la palabra misma, es decir, amplia el problema del modo de

produccion al modo de creacion.

Aunque no centra su analisis en esto, Mir6 Quesada menciona la creacidn
colectiva como modo de creacion en el teatro independiente, tanto el popular
(principalmente) como en el no popular (donde se combina con el teatro de
autor). Queda para una mas exhaustiva investigacion averiguar como la creacion
colectiva aparece en la practica de los grupos de teatro popular. Una hipotesis
seria que es producto del intercambio con los grupos independientes no
populares entre los que habria surgido la creacion colectiva; otra, que los grupos
populares la descubren por necesidad; y aun sera posible una ultima hipétesis
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que combine las anteriores. En el caso de la practica artistica existe una relacion
particular entre los modos de produccion y creacidon. El primero incide en el
segundo de manera directa. El modo de produccion del teatro de autor, supone
la division del trabajo artistico siguiendo una jerarquia: el autor en la cima de la
piramide (como propietario de la obra literaria), luego el director como su principal
intérprete (que puede ser el propietario cabeza de compafia o un director
asalariado), luego los actores que interpretan lo que el director dice (aqui se
puede abrir otra jerarquia: actor o actriz principal, secundario, de reparto,
figurante, con diferentes salarios y cuyo capital esta constituido en gran medida
por el ‘'nombre’, es decir, la fama), luego los asistentes y técnicos de los que no
se espera ninguna participacion en el proceso creativo (La Torre 1992: 323-324;
Salazar 1992: 416). Hay un o unos propietarios de los medios de produccion
(obra, teatro, vestuario, escenografia, luces, sonido, disefios, etc.) y una fuerza
de trabajo asalariada o no remunerada. El modo de creacion del teatro de
creacion colectiva, en cambio, se opone a cualquier jerarquizacion y propone
una horizontalidad absoluta: no hay mas que los actores y el director (en los
inicios timidamente llamado coordinador (Rubio 1992: 67; Chiarella 1992: 134;
Salazar 1992: 441)) cuya labor esta al servicio de los actores. Constituyen un
colectivo que es propietario de los medios de produccion y fuerza de trabajo a la
vez. No hay espacio para el autor, no hay nadie en la cima de la piramide, ni obra
que interpretar, por lo tanto, el colectivo es el creador.

La expulsion del autor del modo de produccién-creacion parece ser el epicentro
del terremoto que significo la creacion colectiva en el campo del teatro limefio.
Una buena parte de los debates se desarrollaron (y se siguen desarrollando)
alrededor de esto: la necesidad o no del autor, de la obra literaria, de la palabra
dramatica en el teatro. Pero el debate es amortiguado por las explicaciones que
se construyen. En el material estudiado hay consenso respecto a que el teatro
de creacion colectiva surge en el Peru por la carencia de autores y obras: “Los
autores que se han dedicado a escribir teatro entre nosotros se cuentan con los
dedos de las manos, y entre estos no hay ningun nombre de talla. Quiza la
preponderancia de creaciones colectivas se deba a este hecho, que a su vez
ayuda a perpetuar’. (Mir6 Quesada 1988a: 345). Este argumento va a ser
esgrimido por voces de la creacion colectiva (Isola et al 1994: 45; Chiarella 1992:
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135; Santa Cruz 1992: 176) asi como del teatro de autor (Alegria 1988: 288;
1992: 294) y la critica (Hopkins 1986: 136). De alguna manera se ha convertido

en una verdad aceptada que, sin embargo, requiere algo mas de analisis.

La crisis del autor en el teatro peruano venia de antes —por no decir de siempre-
. Los autores dificilmente encontraban el modo de llevar sus obras a escena. Los
tiempos del costumbrismo capaz de convocar un vasto publico interesado en lo
nacional habian pasado y en la primera mitad del siglo veinte no tuvimos un autor
capaz de interesar a las compafiias. La creacion de la Compafiia Nacional de
Comedias (1946-1959) (Raez 1988a: 340) que ponia en escena a los autores
que obtenian el Premio Nacional de Teatro fue mas un mecanismo de
consagracion que un efectivo medio de distribucidn. Ya en los setenta, el Teatro
Nacional Popular (1971-1979) tampoco resulto un canal de distribucion
asegurado para los autores nacionales: de diez obras que produjo en ese lapso,
solo cuatro fueron de autores peruanos. Desde finales de los afos cincuenta las
instituciones como la AAA, el Club de Teatro de Lima, Histrion, Teatro Hebraica,
los teatros universitarios y grupos independientes como Homero Teatro de
Grillos, Yego Teatro Comprometido, Pequefio Teatro, Abeja y la compaiia de
Luis Alvarez se interesan en promover obras peruanas. Pero al llegar los setenta
y los ochenta, cuando la actividad de estas instituciones, grupos y compaiias
comienza a decaer (Raez 1988a: 341) y prospera la creacion colectiva, los
autores se ven nuevamente con sus libretos en el cajén o agazapados bajo el
dominio del grupo (Balta 2001: 272). El testimonio mas elocuente de esto es la
creacion de la Mesa Permanente de Autores Teatrales (1968-1971) (Balta 2001:
206) y la Muestra de Teatro Peruano (1974-hasta la actualidad). Ambas
iniciativas parten de la constatacion de que los autores peruanos no tienen cémo
llevar sus obras a escena (Isola et al 1994: 26). Entonces, no es que no hubieran
autores sino que el vinculo entre estos y los productores escénicos se habia

quebrado.

El otro argumento que se esgrime desde la creacion colectiva para explicar la
expulsion del autor del proceso creativo, es que las obras de teatro peruano no
expresaban o reflejaban la realidad nacional (Pinto 1992: 208, 212; Rubio 1992:
65; Escuza 1992: 237; Santa Cruz 1992: 175; Rally 1992: 453). Este argumento
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también es recogido por el teatro de autor para explicar la escaza presencia de
autores peruanos en sus producciones (Isola et al 1994: 12). Sin embargo, esto
no parece tan cierto si nos fijamos en las obras de Grégor Diaz, Hernando
Cortés, Julio Ortega, Juan Rivera Saavedra, Aureo Sotelo, César Vega Herrara
y Victor Zavala Catafio cuyo denominador comun, en una variedad notable de
estilos y estéticas, son los temas del Peru campesino y urbano, los conflictos
sociales y la desigualdad (Balta 2001: 207-219; Viale Yerovi 2018: 297-321;
Villagobmez 1988a: 330-331; Hopkins 1988: 294-296). A estos autores y sus
obras no se les puede acusar de estar fuera del horizonte utdpico y de
transformacion social que reclama la creacion colectiva. Quizas el problema era
otro: para los grupos de teatro de autor, los autores nacionales resultaban poco
interesantes (Isola et al 1994: 29, 45; Chiarella 1992: 123; Pinto 1992: 208),
mientras que para la creacion colectiva, obras con cierta elaboracién literaria
resultaban, de un lado, poco agiles para denunciar la cambiante y violenta
realidad peruana, y del otro, distantes para un publico y unos actores para los
que lo letrado era un signo de elitismo, de dominio y discriminacion (Delgado
1992: 22; Santa Cruz 1992: 175-176; Escuza 1992: 239). Volveré mas adelante
sobre el tema de la palabra, que tiene una importancia capital, por ahora basta
sefalar que el rechazo al autor y la obra también puede verse como parte del
conflicto entre la ciudad letrada y la periferia que busca su propia identidad.

Estamos aun lejos de la escisién absoluta entre drama y teatro, pero en plena
batalla por una teatralidad nueva. La creacion colectiva pone en cuestion el
nomos, lo que estructura el campo del teatro limefo en los setenta, al postular
que no se necesita un autor individual, letrado, ni una obra anterior al proceso
escenico, para hacer teatro. En un nivel simbdlico, el rechazo al autor puede
leerse como el asesinato de esa voz que lo ocupa todo y debe ser acallada para
poder escuchar las voces que nunca fueron escuchadas. Esto funciona en un
doble plano: el de la relacidn conflictiva de los actores y el director con el autor
en el proceso de creacion, y la del "pueblo” con la clase dominante y letrada en
la sociedad. En esa medida, importaba mucho que existiera una equivalencia
entre el colectivo teatral y el "pueblo” y que no se reproduzca en el proceso
creativo la relacion de dominio de una clase sobre otra. El critico Eduardo
Hopkins lo expresa asi: “El teatro de grupo es la metafora del mundo al que se
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aspira [...]” (Hopkins 1986: 138). Siendo el modo de produccion la expresion del
proyecto de sociedad para el que se trabaja, los modos de produccion y creacion
debian constituir una unidad indisoluble: “[...] si colectivo es el horizonte politico,
si colectiva es la ideologia que estamos manejando, si colectivo es el suefio,
entonces también hay que democratizar el proceso” (Rubio 1988: 56). Sin
embargo, como veremos, cuando aparecen en el campo los modos de

produccion que he llamado mixtos, esta unidad se rompe y pierde su significado.

En este teatro de creacion colectiva, el colectivo toma el lugar del autor. Esto
que, como hemos visto, es absolutamente claro en las propuestas del teatro
norteamericano de vanguardia y en Europa a partir de Eugenio Barba y el Tercer
Teatro, irrumpe en el Peru a inicios de los setenta con el sello del teatro
latinoamericano de creacion colectiva, es decir, en el marco de un proyecto de
liberacion continental y transformacion de la sociedad. Asi lo testimonian varias
de las voces recogidas en el material analizado (Delgado 1992: 24, 26; Rubio
1992: 57-58; Isola et al 1994: 26; Mir6 Quesada 1988: 325; Salazar 1988: 298).
En estas confluencias latinoamericanas hacia nuestro teatro de creacion
colectiva, la figura del autor llega redefinida: aun cuando Buenaventura sea autor
y Boal trabaje con escritores, se concibe que el colectivo es la fuente de la
creacion y autor de la obra. La figura del director en este modo de produccion-
creacion quiere diferenciarse de la del director tradicional, pero no resulta facil
definir su rol. Aunque a todas luces esté ocupando junto al colectivo y a nombre
de este el lugar del autor, la diferencia sustancial esta en que no hay una obra
literaria producida de antemano, y si la hay, es transformada radicalmente en el
proceso. Tomemos en cuenta que la ausencia de obra significa la ausencia de
las caracteristicas constitutivas de una dramaturgia ‘dramatica’, si cabe la
expresion, y que esto define el rol del director como dramaturgo en la creacién

colectiva.

La figura del actor tiene desde el comienzo una posicidon mas clara que la del
director en la creacién colectiva: esta en el centro del acto creativo. Su
diferenciacién con el actor considerado "tradicional” -definido por interpretar un
personaje construido literariamente por el autor- pasa también por el rechazo al

autor y la obra. “Yo creo que el primer momento es el del actor, no es el de texto,
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no es el del director. [...] Aquel actor de la c.c. no es intérprete, es el inventor. El
actor no da vida a un personaje, sino que tiene que preocuparse por la invencion
de ese personaje y por la invencién de la obra” (Escuza 1992: 258). Se trata de
un actor-creador, alguien capaz de producir no solamente formas corporales y
vocales sino contenidos, historias, y hasta palabras. En este terreno se dan
intensos debates, que no se dan respecto al director, y que tienen que ver con
la capacidad de los actores para producir un personaje que compita con los
personajes de la literatura dramatica: “Finalmente el actor no esta preparado
para asumir una tarea que no es la suya: el autor es un experto en el manejo del
conflicto, en el manejo literario, visiona la cosa de conjunto” (Chiarella 1992: P.
127). Este terreno, el del personaje, es muy sensible porque es justamente
donde el actor de la creacion colectiva plasma su creacion y la del colectivo. Se
le acusa de producir personajes esquematicos (Chiarella 1992: 124) y
funcionales a la ideologia (Alegria 1992: 317), limitados: “Entonces una
dramaturgia del actor es una dramaturgia corporal, y ya dijimos hace un rato las
limitaciones que esto significa” (La Torre 1992: 336). Queda claro que, en ese
reclamo, lo que se echa en falta en los personajes de la creacion colectiva es lo
que la palabra y el autor aportan: densidad y complejidad, calidad literaria. El
cuerpo es concebido, desde el teatro de autor, como el medio de expresién del
logos, no como presencia y materialidad. La fuerte adhesion de la creacién
colectiva al cuerpo, a lo material, a la presencia fisica del actor resulta otro reto
a la doxa del campo que concibe una teatralidad sujeta también al imperio de la

palabra.

Desde el teatro de creacion colectiva se reconoce que los personajes de los
primeros trabajos tenian las carencias que el teatro de autor les sefialaba y que
en alguna medida sigue persistiendo el problema: “[...] con todo el rollo de lo
colectivo, el individuo quedaba en segundo plano y, en consecuencia, el
personaje quedaba desatendido” (Rubio 1988: 81); “[...] una limitacion es la
construccion del personaje, en los trabajos de c.c. los personajes son muy flojos”
(Escuza 1992: 246); “Es verdad también que nuestros —llamémoslos- personajes
son gruesos, nos falta hacerlos mas complejos” (Santa Cruz 1992: 185). Las
voces de la creacion colectiva asumen estas criticas y trabajan para subsanar la

carencia. Muestra de esta preocupacion sera el Tercer Taller Nacional del
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MOTIN 1994 que esta dedicado al tema del personaje (Escuza 1992: 263). Sin
embargo, esto no significa que asuman la estética del teatro dominante como
una aspiracion, aun cuando los mismos grupos terminan considerando
seriamente la necesidad de incorporar al autor nuevamente en el proceso,
aunque en una posicion de menor poder (Chiarella 1992: 124-125; 134-135;
Escuza 1992: 262, 270): “[...] el autor escribe para un grupo determinado con
determinadas caracteristicas en determinado proceso [...]" (Chiarella 1992: 127);
“[...] lo que ya no cabe es el autor tradicional [...]" (Pinto 1992: 207)

El debate sobre el personaje deriva pronto en otro debate crucial, el del método.
Este tiene dos aspectos: el de la creacién de la obra y el de la preparacién del
actor. La idea de un método para crear colectivamente una obra proviene del
teatro latinoamericano, sobre todo de Buenaventura y Boal, que fueron muy
difundidos en el Peru, mientras que una metodologia de preparacioén del actor
(aunque no solo de esto) proviene de Grotowski y Barba. Estos aspectos
metodoldgicos seran dos frentes en el debate: el primero, sirve para intentar
legitimar el trabajo colectivo frente al trabajo dramaturgico del autor; el segundo,
sirve para intentar legitimarse frente a la tradicion stanislavskiana de formacion
del actor. Sobre el aspecto de creacion de la obra en el método de creacion
colectiva, en el material analizado se habla de manera general de un proceso de
tres partes: la investigacion o acumulacion de material (esto garantiza el contacto
con la realidad social), la improvisacién (el aporte de los actores a la creacion) y
el trabajo de montaje (esencialmente en manos del director) (Delgado 1992: 42-
44; Rubio 1992: 78-79; Santa Cruz 1992: 184-185; Pinto 1992: 217-219; Escuza
1992: 248). Cuando se habla del aporte de los actores a través de la
improvisacion, se esta hablando de los elementos de la realidad investigada a la
que hay que afadir los elementos de la cultura individual y social del actor. A
través de ellos, la realidad parece tener una via directa para llegar al escenario.
En principio, esto no resulta asi en el método del teatro de autor donde el proceso
seria este: eleccion de la obra literaria, analisis de la obra y puesta en escena.
La realidad solo podria llegar a escena si el autor la ha plasmado en su obra
dramatica o si el director decide crear referencias escénicas de ella. Las
metodologias responden coherentemente a los diferentes modos de produccion-

creacion. En un caso, el autor y el director tienen todo el poder, mientras que en
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el otro, es el actor quien tiene mayor agencia gracias a la investigacion y la

improvisacion.

No cabe duda de que la improvisacion ocupa un lugar central en el método de
creacion colectiva. Es una pregunta obligada en las entrevistas de Panfichi y
Lazaro que provoca respuestas extensas y detalladas. Es tan importante que los
grupos que proponen el modo de creacién colectiva con autor, no desechan esta
herramienta y aun los grupos de teatro de autor exploran este camino: en el
grupo Ensayo, grupo emblematico del teatro de autor, se promovié entre 1988 y
1992 un “laboratorio teatral” para hacer un espectaculo sobre el Peru en el que
“se improvisaba y escribia colectivamente” (Peirano 2004: 131) aunque no llego
a plasmarse en una obra. Los grupos emblematicos de la creacion colectiva
muestran metodologias de improvisacion diferenciadas: mientras Cuatrotablas
pasa pronto de la forma aprendida de Buenaventura, Boal y el Libre Teatro Libre
a la de Barba y el Odin Teatret a partir del encuentro con estos en el Taller
Internacional de Teatro de Grupo en Belgrado en 1976 (Delgado 1992: 36,
Salazar 1988a: 312); Yuyachkani mantiene la forma latinoamericana hasta
inicios de la década de los 80 cuando se acerca también al trabajo de Barba y
su grupo (Salazar 1988a: 313). Hay diferencias estéticas importantes entre
estas visiones del proceso de creacion: los latinoamericanos actuan dentro de
un teatro politico y son tributarios de Brecht, los europeos son mas cercanos a
la vision de Artaud, definitivamente antidramatica, y al teatro experimental. Pero
la diferencia mas importante entre estas dos maneras de hacer improvisacion es
metodoldgica: mientras el método latinoamericano contempla la improvisacion
como un acto colectivo por lo que la fuente de la creacion es el grupo como
colectivo, en el propuesto por Barba no se hacen improvisaciones colectivas sino
individuales, de modo que el grupo sera la suma de fuentes individuales. A partir
de Ayacucho 78, la metodologia transmitida por Barba se comienza a utilizar sin
que las improvisaciones colectivas sean dejadas de lado (Delgado 1992: 41-44;
Rubio 1992: 74-86; Santa Cruz 1992: 184-190; Pinto 1992: 215- 218; Escuza
1992: 245-270).

Mario Delgado sostiene que “El momento de la improvisacion es el momento

mas alto de creacion”. (1992: 43) y Miguel Rubio considera que “[...] la
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improvisacion es la columna vertebral de la creacion colectiva”. (1988: 77). Estas
palabras de los directores de los grupos emblematicos de la creacion colectiva
revelan la importancia de esta herramienta en sus procesos de creacion. La
improvisacion es, por su naturaleza experimental, el espacio en el que todo
puede ser probado, modificado, procesado. Es un lugar de encuentro del actor
con los otros actores, con el director, con otros artistas que se puedan involucrar
en el proceso y también con temas, textos, objetos (Delgado 1992: 41; Rubio
1992: 74; Santa Cruz 1992: 184; Pinto 1992: 216; Escuza 1992: 246). Pero, como
he sefalado, también es el canal por el que lo investigado por el actor en la
realidad, asi como su propia vida, sus ideas, su estética llegan a ser parte de la
obra: “Hay que contar una historia, hay que tener personajes, estructuras,
escenas, pero la manera de llegar a ellas es distinta a como lo hace un
dramaturgo solo [...]" (Escuza 1992: 237). La improvisacion no es, pues, lo que
el teatro de autor concebiria como una herramienta para mejorar el desempefio
del actor o conseguir una mejor puesta de una escena, es decir, para descubrir
formas de interpretacion de la obra dramatica. La improvisacion, desde la
perspectiva de la creacion colectiva, es propiamente un trabajo dramaturgico
porque compite directamente con el trabajo del autor y lo niega en la practica al
producir el actor estructuras, contenidos, historias y palabras. En el modo de
creacion colectiva con autor, esta funcion dramaturgica de la improvisacion esta
acotada por la escritura del autor, sea que se improvisa sobre un texto dado o
que el autor escribe en base a las improvisaciones de los actores (Chiarella 1992:
134).

Desde el teatro de autor y los modos mixtos se reconoce la validez de la
investigacion, del contacto directo con la realidad (es decir la primera etapa del
proceso de creacion colectiva) (Chiarella 1992: 123; Alegria 1992: 290, 319; La
Torre 1992: 328), pero se levantan serios cuestionamientos a la improvisacion y
el montaje en tanto instancias dramaturgico-autorales. Evidentemente, quienes
hacen estas objeciones estan situados en el campo del drama moderno y aun
del clasico: “Porque tu anda mira todas las obras de creacion colectiva y
encuéntrales una accion dramatica si puedes. Son aberraciones, son novelas
puestas en el escenario, no son obras de teatro. [...] pero no hay una dramaturgia
cabal todavia, no hay accidn [...] no han encontrado la accion de la obra” (Alegria
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1992: 298-299). Sin embargo, se reconoce que la funcion del autor, tal como se
ha concebido tradicionalmente, debe ser revaluada para recibir los aportes del
director y los actores (Chiarella 1992: 123-124, 135; La Torre 324-324). Desde
la creacidon colectiva no dejan de haber criticas a su propia metodologia de
creacion. Una parte de estas provienen de la propia experimentacion (Rubio
1992: 73, 77-79; Santa Cruz 1992: 176; Pinto 1992: 216; Escuza 1992: 245-247).
Otras son producto de la critica generada por el teatro de autor: (Rubio 1992: 84-
85, 89; Santa Cruz 1992: 183, 186,198; Pinto 1992: 205, 206, 221; Escuza 1992:
237, 241, 268, 270; Panfichi y Lazaro 1992: 550-551).

En cuanto al otro aspecto, la preparacion o formacion del actor, la metodologia
que propone la creacidn colectiva tiene un efecto muy importante en el campo:
el acceso a la practica del teatro de un sector tradicionalmente excluido de él. La
ensefanza de los métodos tradicionales, sea el de Stanislavski o los de sus
discipulos y seguidores, estaba limitada a las escuelas y talleres que, ademas
de ser muy pocos y tener pocas vacantes, resultaban distantes ya sea porque
requerian un pago, estar matriculado en una universidad o por los criterios de
seleccidn que privilegiaban ciertos fenotipos y maneras de hablar funcionales al
repertorio dominante. Hay que decir que los autores de teatro peruano dieron
cuenta de este ultimo aspecto en sus obras al escribir precisamente personajes
para un fenotipo de actor discriminado del repertorio manejado por el teatro
dominante, pero, como he dicho, el vinculo con los productores estaba roto.
Estas obras solo tuvieron cabida parcialmente en el teatro popular, escolar y
aficionado que daba acceso al teatro a las personas tradicionalmente excluidas
de él a través de grupos barriales, comunales, parroquiales y escolares. Pero
estos grupos, a pesar de ser muchos -100 segun Mir6 Quesada (1988a: 343);
500, al decir de Peirano (Isola et al 1994: 24) y 400 segun Salazar (Isola et al
1994: 26-27)-, no consiguieron el capital necesario para hacer sentir su
presencia en el campo sino hasta que aparece la creacion colectiva para romper
la idea del teatro dominante y aportar su metodologia de preparacion del actor
que se difundio extensivamente a través de las muestras y talleres nacionales.
En este sentido, hay que anotar que la metodologia de preparacion del actor de
la creacién colectiva no solo significo una via de expresion de la realidad social

sino la posibilidad de expresidn de personas concretas (sus cuerpos, sus rasgos,
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su manera de hablar) que no la tenian lugar en el teatro dominante sino de

manera muy limitada y muchas veces estereotipada.

Mas alla del acceso de un sector al teatro, la preparacion del actor en la creacion
colectiva propone un concepto completamente distinto del cuerpo y la presencia
del actor, sobre todo, difundiendo el ‘entrenamiento’, concepto clave de la
antropologia teatral que busca desarrollar las cualidades pre-expresivas del
actor. Esto tuvo importantes consecuencias estéticas pues abrié el camino en el
campo para pasar de la idea de encarnacion del personaje a la de corporizacion
del actor (Fischer 2011: 159-191), y de un teatro aun basado en la mimesis de
la accion a otro que constituye mas una fenomenologia de la percepcion
(Lehmann 1999: 171). En el debate sobre la preparacion del actor, la creacion
colectiva sale victoriosa en cierta medida porque la idea de “entrenamiento” se
asimila a las escuelas del teatro tradicional que lo incorporan hasta el dia de hoy,
eso si, mas como complemento para ayudar a la “expresion corporal# del actor,

lo que vacia el concepto de su significado original (Chiarella 1992: 132).

Al finalizar los afos setenta, el teatro de creacion colectiva se ha legitimado de
tal manera en el campo que el teatro de autor se ve obligado a replantear sus
estrategias. Salazar del Alcazar dice que “El teatro de grupo pasaba de la
heterodoxia a la ortodoxia teatral” (Salazar 1988: 304), sin embargo, seria un
error pensar que hay una dicotomia clara entre estos dos modos de produccion-
creacion. En realidad, o que se observa es una extensa zona de
entrecruzamientos en la que se producen varios fendmenos: la consolidacion de
un movimiento de teatro popular (Villagomez 1988a: 330; Mir6 Quesada 1988a:
342) que, a su manera, parece superar esta dicotomia; el surgimiento de nuevos
grupos que asumen el modo de produccion-creacion de la creacion colectiva
original; el de nuevos grupos de teatro de autor; y los grupos que construyen
modos mixtos. Pese a que son modos de produccién-creacion diferenciados y
hasta opuestos, no estan separados pues encuentran espacios de intercambio
que resultan cruciales: los mencionados MOTIN y Muestra de Teatro Peruano a

lo que hay que sumar experiencias como el Festival de Teatro Limefo

4 Discutiré mas adelante este término como opuesto a ‘presencia’.
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organizado por la Alianza Francesa de Lima, algunos grupos y, en ciertas
ediciones, el MOTIN, y el Festival de Teatro de Camara del Banco Central de
Reserva. Los primeros son espacios marcadamente populares, con una
intencion de debate e intercambio, que son auto organizados por los grupos. En
ellos participan al menos 60 grupos de Lima entre 1974 y 1990 en los que
encontramos grupos ampliamente consolidados, otros de vida breve, teatros
universitarios y hasta escolares, de barrios, de sectores emergentes, de distritos
tradicionales, algunos actores consagrados, grupos de creacion colectiva sin y
con autor, grupos de teatro de autor, escuelas y talleres de teatro, en fin, toda la
variedad posible de grupos (Delanoy et al. 1997: 11-184). El Festival de Teatro
Limenfio -se inicia en 1983 y tiene por lo menos cuatro ediciones- es una iniciativa
institucional coorganizada con algunos grupos, del que participan varios grupos
limefos entre los que hay menos grupos populares y mas grupos de teatro de
autor. Tampoco es popular el publico que convoca, pues las funciones se
realizan en la sede de la Alianza Francesa del distrito de Miraflores, y el
repertorio no es exclusivamente peruano. En el Festival del Banco Central de
Reserva participa una cantidad menor de grupos y se realizaba en el auditorio
del museo del banco en el centro de la ciudad a entrada libre.

Eltérmino "grupo” se generaliza en esta época. Se ha usado antes para distinguir
de las compaiias -comerciales o no-, a los llamados “grupos de teatro de arte
de los afos sesenta” (Raez 1988a: 340) y a los de creacion colectiva surgidos
en los setenta. En los ochenta, se vuelve el nombre genérico para toda
agrupacion que no sea compafia ni institucion. El término "teatro de grupo” (cuyo
origen lo encontramos en Barba y el Tercer Teatro asociado a la creacion
colectiva y que llega a nosotros a través de Cuatrotablas y Ayacucho 78) va
sustituyendo el de "teatro de creacion colectiva’. La critica lo cuestiona: “[...] ¢ de
qué c.c. me estan hablando?, ¢nos sigue sirviendo realmente la palabra?”
(Salazar 1992: 433); y hasta los mismos creadores de los grupos originales lo
cuestionan (Delgado 1992: 28-30, 36, 47; Rubio 1992: 65-66, 83, 89; Pinto 1992:
206, 212-213; Salazar 1992: 433). En este cambio de término, como ya he
sefalado, hay claramente un desplazamiento de significado pues una obra de
teatro de grupo no necesariamente quiere decir que ha sido hecha con el modo
de produccion-creacion ni la metodologia de la creacion colectiva. En “El libro de
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la Muestra de Teatro Peruano” (1997), que recoge informes de los organizadores
de cada muestra, podemos ver que el término “creacidn grupal” o “creacién
colectiva” es usado muy contadas veces aun cuando se trata de obras
sefaladamente creadas de modo colectivo; igualmente los nombres de los
autores, en el caso de las obras de autor, son paulatinamente omitidos. Esto
muestra como en esta zona de entrecruzamiento el concepto de autoria, sea
individual o colectiva, tiende a debilitarse. Incluso el concepto de obra se opaca
a favor del concepto de grupo: hay algunos informes en los que solo se
consignan los nombres de los grupos y no los titulos de las obras que
presentaron (Delanoy et al. 1997: 11-184). Es significativo también el
desplazamiento producido cuando se invierten las palabras y se pasa de ‘teatro
de grupo” a ‘grupo de teatro”: ya no se trata de un producto artistico debido al
grupo sino de un grupo que se debe al teatro, que perfectamente puede ser

teatro de autor.

Hasta ahora me he ocupado del debate que tiene como eje la oposicion
colectivo/autor que, como hemos podido ver, produce cambios significativos de
las posiciones en el campo. Pero un eje tan importante como el anterior y sin el
que quedaria incompleto el analisis, es el de la oposicion peruano/no peruano,
que se da en paralelo y que va a tener el poder de superar todas las otras
oposiciones: colectivo/autor, burgués/popular, cuerpo/palabra, calle/sala. La
creacion colectiva —transformada o quizas asimilada mas adelante en el
concepto de teatro de grupo- hizo evidente el poco peso que la realidad nacional
tenia en la practica teatral dominante a inicios de los setenta. La capa de teatro
popular manejo hasta ese momento un repertorio de obras propias o de autores
peruanos (Villagobmez 1988a: 331) que se ocuparon de aspectos de la realidad
que resultaban cercanos a su publico; pero los grupos de teatro independiente
dedicados al teatro de autor fueron en gran medida ajenos a obras que tocaran
la realidad nacional. Desde el comienzo de los afios 80 se percibe un nuevo
nomos: no basta que quienes producen teatro sean peruanos o que este se haga
en el Peru, para legitimarse como teatro peruano es necesario tratar la realidad
social e historica peruana, asumir una estética que permita acoger la
multicuturalidad peruana y ayudar a su transformacion en una sociedad mejor.

Este nuevo nomos produjo la reaccion de una parte de los grupos, directores,
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actores y escritores que hacian teatro de autor que deciden volcarse al ‘'nuevo
teatro” cuya misién era crear una dramaturgia nacional, sea con o sin autor. Este
objetivo superior une al teatro de creacion colectiva y al teatro de autor y excluye
a los grupos de teatro de repertorio que no incluian a autores nacionales o no
producian creaciones con el tema de la realidad nacional. Es sobre este
entendimiento que se desarrollan la Muestra de Teatro Peruano y el MOTIN, que
se llegan a percibir como un ‘'movimiento” de gran legitimidad en el campo, tanto
que parecia que la definicibn misma de teatro pasaba por plegarse a esta

corriente.

En los afios ochenta surgen nuevos grupos que usan el modo de produccion-
creacion original del teatro de creacion colectiva. Algunos son derivados de
Cuatrotablas que a partir del afno ochenta comienza a perder a sus miembros
originales: Ricardo Santa Cruz se va a trabajar con el grupo La silla primero y
luego funda Raices (1982); Luis Ramirez funda el grupo Mientrastanto y mas
tarde Peru Fusion; Carlos Cueva trabaja con el grupo cajamarquino Algo vi pasar
y luego funda La otra orilla; José Carlos Urteaga funda el grupo Magia Teatro de
Grupo (1983). Todos estos grupos asumen el modo de produccion-creacion
aprendido en Cuatrotablas, aunque algunos experimentaran mas adelante con
el teatro de autor desde la perspectiva de la creacion colectiva. Otros grupos que
surgen en los ochenta son Maguey (1982), que comienza haciendo teatro de
calle con el modo de la creacion colectiva, y La Tarumba (1983), que se enfoca
en un publico infantil usando la estética del clown y el circo. A este conjunto hay
que afadir la experiencia de Acero Inoxidable (1986), grupo fundado por José
Enrique Mavila que crea importantes trabajos que entonces se consideraron de
teatro-danza y que quizads hoy llamariamos teatro fisico. Yuyachkani vy

Cuatrotablas produciran algunas de sus creaciones mas importantes.

Los grupos de teatro popular parecen multiplicarse en estos afios al ganar
visibilidad a través del MOTIN y las muestras. Como hemos visto, no es facil
acertar con el numero exacto de estos grupos, pero si se puede decir que la
mayoria proviene de y trabaja en sectores populares. El repertorio que manejan
se sitUia en autores nacionales con una visién popular (Vallejo, Arguedas, Aureo

Sotelo, Victor Zavala, Grégor Diaz) aunque en igual proporcion son obras
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creadas alrededor de tematicas localistas o ideoldgicas, a juzgar por los titulos
consignados: Historia de mi pueblo, Jesus obrero, El Martillo, Tu vida
campesino, El turista provinciano (Delanoy et al. 1997: 17, 42). No parece existir
ninguna especializacion en el teatro de autor o la creacion colectiva pues hacen
ambos indistintamente. Sin embargo, hay que destacar los casos de los grupos
Taller de Teatro del Centro de Comunicacion Popular de Villa El Salvador (1983)
y La Gran Marcha de los Muiecones (1980) que asumen exclusivamente el
modo de la creacion colectiva. El primero cambiara su nombre a Vichama en los
noventa y algunos de sus miembros partiran para fundar otros grupos en Villa El
Salvador: Arenas y Esteras (1992) y Casa Infantil Juvenil de Arte y Cultura
(CIJAC) (1990). El segundo, La Gran Marcha de los Mufiecones, se une al grupo
Raices para refundarse en 1990 (Malca 2011: 76- 87). También hay que anotar
la presencia de grupos mas antiguos como es la Asociacion Cultural Yawar
fundada dentro del Centro Cultural Maria Parado de Bellido de EI Agustino en
1963 y que permanece en actividad hasta hoy pese a la desaparicién de su
fundador y principal animador Tomas Temoche.

Lo que he denominado modos de produccidén-creacion mixtos son aquellos en
los que se incorpora el trabajo de un autor. Dentro de estos hay diferentes
modalidades que van de experiencias cercanas al teatro de repertorio a otra en
las que se usa el método de creacion colectiva incorporando al autor. Entre los
primeros tenemos el caso del grupo Monos y Monadas (1983) dedicado a
producir las obras de Nicolas Yerovi en exclusiva, el de la Compafiia de Ofelia
Lazo que produjo también en exclusiva las obras de Alfonso La Torre, y el grupo
Abeja (1971) que produce las obras para nifios y jovenes de Juana Medina e
Ismael Contreras. Un poco mas dentro del espiritu del teatro de grupo esta el
caso de Telba (1969) que, aunque no asumen el modo de la creacidn colectiva
(entre 1973 y 1986, solo dos de sus producciones llevan ese apelativo frente a
once obras de autor (Hopkins 1986: 143)) sino un proceso tradicional de montaje,
invitan a autores a escribir para ellos y participar del proceso de montaje: Rafael
Ledn, Fedor Larco, Rafael Dumett, Roberto Angeles, Augusto Cabada, César de
Maria. En el mismo espacio ocupado por Telba esta el grupo Brequeros (1986)
que produce obras de nuevos autores como son Ricardo Velasquez, César
Bravo, José Castro Urioste, Miguel Angel Pimentel y Roberto Angeles. Ambos
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grupos ensayan algunas creaciones colectivas que se acercan a una teatralidad
diversa a la del teatro de autor: Telba con Made in Peru creada bajo la direccion
de José Enrique Mavila y Brequeros con Relaciones bajo la de Roberto Angeles.
Mas cerca del modo de creacion colectiva estan los casos de los grupos que
reelaboran obras de autores desde una perspectiva experimental y grupal como
son Teatro del Sol (1979), que adapta obras narrativas de Manuel Puig y Mario
Vargas Llosa, y monta obras de Luis Felipe Ormefio, su director; y Magia que
trabaja sobre un texto de Garcia Marquez y realiza una trilogia con versiones de
obras de Oscar Wilde, también monta una obra del autor nacional Benjamin
Sevilla. En estos trabajos la obra dramatica esta subordinada al trabajo escénico
del colectivo. Junto a ellos, situo los casos en los que los directores se convierten
en autores trabajando en conjunto con el grupo: Walter Ventosilla con el grupo
Setiembre (1979) y yo mismo con el grupo Teatrotrés (1986). Finalmente, en el
extremo en el que se postula explicitamente la hibridacion del teatro de autor y
la creacion colectiva, tenemos al grupo Alondra (1981) que incorpora a su
proceso a escritores como Juan Rivera Saavedra, Max Silva Tuesta, Fedor Larco
y Jorge Chiarella. (Hopkins 1986: 135- 164; Balta 2001: 271-286). Todos estos

grupos tienen en comun el haber abrazado la idea de una dramaturgia nacional.

La reincorporacion del autor y la obra dramatica en el proceso de creacion parece
lograrse a través de los modos mixtos pero, como he sefalado, el autor no
regresa a su lugar en la cima de la piramide, sino colocandose humildemente
junto al director, aportando su conocimiento y su habilidad particular al servicio
del empefio colectivo y del movimiento que busca desarrollar un teatro peruano
moderno. Pero el precio de esta aparente conciliacién, es que el colectivo ha
perdido peso en los grupos mixtos. Si bien en la mayoria de los casos los
miembros del grupo son propietarios de los medios de produccion y son la fuerza
de trabajo, en los casos de los grupos que definitivamente descartan o reducen
el valor de los métodos de la creacion colectiva, el papel del actor en el proceso
de creacion se ve minimizado. En algunos casos comienzan a verse jerarquias
en los grupos (diferenciaciones entre miembros y aspirantes o alumnos, comités
de escritura, mayor poder del director) que debilitan la fuerza del colectivo. En
otros, el actor ya no esta al centro como fuente del proceso creativo sino que ha
reasumido su rol de intérprete de la obra dramatica.
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La oposicion peruano/no peruano como eje de diferenciacion en el campo pone
en valor la autoria, la tematica y la estética de lo peruano en un campo en el que
su valor antes de los setenta era marginal. Paraddjicamente, la creacidn
colectiva ayudo a que el autor nacional saliera fortalecido de su batalla por llegar
a escena. De pronto, desde la creacion colectiva el autor se gano el respeto,
siempre y cuando fuera peruano y escribiera sobre el Peru. La dramaturgia
nacional vio en los ochenta un momento de crecimiento de su produccion, de su
publico y un vinculo con la escena inédito en el siglo XX. El teatro de autoria
nacional, colectiva o individual, se volvi6 dominante en el campo del teatro
independiente. Esto no quiere decir que los grupos que hacian teatro de
repertorio mayoritariamente extranjero dejaran de existir. Todo lo contrario,
algunos de estos grupos existen desde los setenta o antes y han tenido actividad
continua, aunque no siempre frecuente como son los casos de Teatro Hebraica,
TUC (1961), Nosotros (1975), La Alforja, Comunidad de Lima (1976), Quinta
Rueda (1978), El zapatito, Colorin Colorado (1979). En los ochenta surgen
Teatro de Camara (1982) y Ensayo (1983). Los pocos estrenos de autor nacional
de estos grupos van a ser, sin embargo, muy significativos como Ubu presidente
(1980) de Juan Larco estrenada por el TUC, La salsa roja (1983) de Leonidas
Yerovi en version de Alberto Isola, Tabla de multiplicar (1985) de Abelardo
Sanchez Ledn y La Chunga (1986) de Mario Vargas Llosa que estrena Ensayo,
y Casualmente de negro (1990) de Maritza Kirshausen que estrena Quinta
Rueda (Hopkins 1986: 135-164; Balta 2001: 222-232; Salazar 1988: 304-308).

En una encuesta sobre el teatro en el Peru de los 80, publicada en Textos de
Teatro Peruano N° 3 (1995), Hugo Salazar del Alcazar sefiala que los resultados
hacen patente la coexistencia de formas autorales individuales como colectivas.
Sin embargo, anota que “El cambio de década [se refiere al cambio de los 80 a
los 90] orientaria después el fiel de la balanza en torno al creador individual y ha
revitalizado mas no cancelado la llamada “creacion colectiva™ (1995: 40). Esta
observacion resulta un buen resumen de la batalla por los modos de produccién-
creacion en el campo, aunque habria que hacer otra observacion basados en la
misma encuesta: si tomando en cuenta solo la nacionalidad de las diecinueve

obras de teatro elegidas en los primeros puestos, vemos que once son peruanas
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y que de estas siete son creacion colectiva, de modo que la proporcidn que
Salazar propone desde el eje colectivo versus autor aumenta a favor de la

creacion colectiva si se toma en cuenta el eje peruano versus no peruano.

Las dos décadas de este proceso han dejado su impronta en el teatro peruano
de finales del siglo XX e inicios del XXI| a varios niveles: como modo de
produccion-creacion define nuevas posiciones y funciones del autor, el actor, el
director y el colectivo en el proceso que va a quedar como modelo, sobre todo
en el teatro comunitario, pero también en los grupos emblematicos; como
metodologia, incorpora de manera definitiva conceptos como investigacion e
improvisacion en el proceso de creacion, y entrenamiento, cuerpo, presencia en
el trabajo de preparacién del actor; como aporte a la estética, genera un concepto
dramaturgico distinto al de la dramaturgia de autor, un cuestionamiento a la
palabra y al imperio del logos sobre el cuerpo y la materialidad del
acontecimiento en el espacio escénico, la busqueda de una teatralidad diferente
que se nutre tanto de lo experimental como del acercamiento a las culturas
populares urbana y regional del Peru. Ademas de esto, el modo de produccion-
creacion del teatro de creacion colectiva impregna el campo de un espiritu
democratico, no jerarquico, que ayuda a crear la estructura de intercambio entre
grupos que permite potenciar el teatro popular y el independiente y su
reproduccion, incorporando en su produccibn y consumo a sectores
tradicionalmente excluidos. De la emergencia de los nuevos contenidos vy
estéticas que la creacion colectiva produce en el teatro nacional me ocupo en el

siguiente capitulo.
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Capitulo 4
Estéticas y contenidos

El analisis que emprendo en este capitulo intenta dar cuenta de las estéticas que
proponen los grupos y autores, asi como de los contenidos de sus producciones.
Esto responde a la hipdtesis que sostengo respecto a que el teatro de creacion
colectiva propicia, de un lado, nuevas formas de relacion con el espectador,
distintas a las que el teatro de autor dominante usaba entonces; del otro,
introduce nuevos contenidos que el teatro de autor dominante en Lima manejaba
de manera muy marginal o simplemente omitia. Para ello es importante que
presente los conceptos y términos que utilizaré. Estos son de dos érdenes
diferentes: el de la obra dramatica y el del espectaculo. Del primero se ha
ocupado tradicionalmente la filologia y del segundo la escenologia. Segun
Patrice Pavis, en los ultimos cincuenta anos, la critica teatral ha pasado de la
primera a la segunda (2018: 229), sin embargo, creo que es necesario servirse

de ambas para que el analisis sea util.

Dramaturgias

Si bien es cierto que, como veremos en algunos casos, no es posible hablar de
una obra dramatica, pues lo que articula el espectaculo son apenas unos cuantos
puntos referenciales o un esquema simple de sucesién de numeros, en muchos
otros si encontraremos obras que podemos llamar dramaticas, aunque algunas
sean mas autonomas de su realizacion escénica que otras. Si entendemos el
término dramaturgia en un sentido mas amplio, entenderemos que se ocupa
también de la relacidn de la obra dramatica con su realizacion escénica. Esta ha
sido concebida tradicionalmente® como una relaciéon de causa y efecto: “[...] el
texto se concibe como una reserva o, incluso, como el depositario del sentido
que la representacion tiene la mision de extraer y expresar [...]" (Pavis 2018:
235). Hay, sin embargo, diferentes tensiones en esta relacion: segun Pavis, se

puede diferenciar la puesta en escena naturalista que se presenta como una

5 Pavis sostiene que esta ‘tradicion” es un accidente histérico pues es solo existe desde el siglo
XVII cuando el lenguaje se apropia de los cuerpos para que encarnen la palabra del autor
(2018: 234).
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mimesis de lo real; la puesta realista que presenta una mimesis selectiva, critica,
global y sistematica; la puesta simbolista, que representa la esencia del mundo
real idealizada; la puesta expresionista, que subraya rasgos que manifiestan la
actitud personal del director; la puesta épica que relata por medio del actor, la
escenografia y la fabula; y la puesta en escena teatralizada cuyos signos de
representacion no imitan la realidad sino que se acepta el teatro como ficcion y
convencion. (2018: 244). Estas tensiones no siempre se dan de manera clara y
exclusiva. Generalmente podremos hablar de rasgos de unos y de otros dentro
de propuestas aproximadamente realistas o simbolistas o0 expresionistas o
épicas o teatralizadas. Dificilmente encontraremos esas mezclas en las

naturalistas.

En el analisis que nos ocupa entenderemos esto montado sobre el eje
realismo/no-realismo. En el uso que se la da en el campo en esos anos, el
término realismo no parece significar algo distinto a teatro convencional o
tradicional. La propia designacion de ‘teatro de sala” como opuesto a teatro de
creacion colectiva (Rubio 1992: 89; Pinto 1992: 226; Isola et al. 1994: 44) habla
de una convencion asociada al ilusionismo, a la reproducciéon mimética que sera
criticada radicalmente por la creacién colectiva. Sin embargo, como he sefialado
antes, una concepcion mas ajustada del realismo seria que se trata de una
estética que impulsa una manera de mirar la realidad y dar cuenta de ella. Esta
realidad esta constituida por lo individual y lo social y, sobre todo, por la relacion
entre ambos. El realismo critico: “No se limita a la reproduccion de apariencias
y a la copia de la realidad. No se trata para él de hacer coincidir la realidad y su
representacion, sino de dar una imagen de la fabula y la escena que permita al
espectador, gracias a su actividad simbdlica y ludica, acceder a la comprension
de los mecanismos sociales de la realidad” (Pavis 1990: 401). Quizas la figura
que mayor influencia tuvo en aquellos afios en Latinoamérica y que mejor

representd este realismo critico, es Bertolt Brecht.

La dramaturgia subyacente al realismo critico, aun cuando esta alejada del
drama clasico, funciona con los mismos elementos que este: presencia de
fabula; conflicto y accion dramaticos mas o menos unitarios y que tienden

progresivamente a su finalizacion; personajes que responden al conflicto y la
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accion y que se definen por su discurso; estructura de relato que, aunque puede
ser laxa en cuanto a unidad de tiempo y espacio, normalmente sostiene la unidad
de accién; palabra dialogal®. Podemos hablar en esta dramaturgia de
situaciones dramaticas que evolucionan de acuerdo al desarrollo del conflicto y
la accion dramaticos, marcando cierta progresion. Estas situaciones, que pueden
ser de la realidad o fantasticas, subjetivas o miticas, siempre apareceran como
realistas si responden a la dramaturgia antes descrita. En la dramaturgia del
realismo podemos distinguir una corriente, cuya tradicion es el teatro culto
europeo y norteamericano, que apela a la representacion de realidades humanas
universales, y otra que apela a la identificacion del espectador por la alusion a
elementos y problemas locales. Y aun dentro de esta ultima corriente
distinguimos las dramaturgias que aluden a realidades populares. En algun caso
podriamos reclamar de esta dramaturgia popular rasgos del costumbrismo: “[...]
el término espanol costumbres expresa justamente el concepto moderno de
mimesis en que lo circunstancial va a reconocerse como objeto de imitacion
frente al concepto tradicional de imitacion de la Naturaleza entendida como idea
abstracta y universal, no determinada circunstancialmente ni por el tiempo ni por
el espacio” (Escobar 2016: 122). La dramaturgia del realismo popular va a
responder mas a su voluntad de traer lo local y actual a escena que a seguir los
canones del drama. De este modo da cabida a elementos como la satira, la burla,
la parodia, lo festivo y lo carnavalesco, asi como a los personajes, reales o
mitologicos, y a los usos y formas de la cultura popular. En esto nos
encontraremos con el tema de la apropiaciéon cultural que, en los casos de los
que nos ocuparemos, se presenta como parte de una operacién de

resemantizacion.

En la orilla opuesta de lo que estamos calificando como realismo, tenemos una
dramaturgia de estirpe muy diferente: se nutre del teatro popular medieval y
renacentista, del Simbolismo, del cabaret y el music-hall, de Artaud, de
Grotowski, del New Theatre norteamericano, de Peter Brook y de Eugenio Barba.

Estas dramaturgias no podrian tener un nombre genérico como el de realismo

8 Para una comprension cabal de la estructura dramatica del drama moderno sigue siendo
indispensable el libro clasico Teoria y técnica de la dramaturgia (1936) de John Howard
Lawson.



113

que hemos aplicado en el caso anterior. Nombrarla como vanguardia,
experimental, ruptura, corporal, etc. no se ajustaria a su caracter, variedad y
programa. El nombre mas justo seria no-realismo pues en la irrupcidon de esta
dramaturgia parecen reeditarse las viejas luchas contra realistas y naturalistas
de fines del siglo XIX cuando surge como respuesta a estos el Simbolismo
(Kurguinian 1964: 214-220) al que le deben tanto Artaud, Grotowski y el teatro
del absurdo. No es casual el conocido rechazo de Barba, uno de los hombres de
teatro que mas ha reflexionado sobre el teatro contemporaneo, al realismo
(Watson 2000: 129). Esta dramaturgia no-realista cuestiona los aspectos
estructurales de la convencidn realista porque persigue objetivos diferentes. El
espectador debe ser despojado de las seguridades que le da el significado en la
convencion del drama: “El ver se trasforma en accion cuando existe el esfuerzo
de entender, de distinguir algo que uno sabe pero que no puede identificar para
discernir lo esencial: las relaciones que existen entre los diferentes eventos que
tienen lugar ante nuestros ojos” (Barba 1982: 36). Esta dramaturgia no-realista
es contraria a la construccion de una totalidad coherente que adquiere un sentido
pristino para el espectador. Por eso usa recursos que obstaculicen la operacion
de entender y privilegien la de experimentar: rechazo de la fabula,
fragmentacion, simultaneidad, palabra lirica o épica y no dialogal, personaje
autonomo de la accién dramatica, debilitamiento o ausencia de conflicto
dramatico, incrustacién de relatos o escenas que interrumpen la progresion
dramatica, irrupcién de lenguajes escénicos de la danza, ceremonias y acciones
corporales sin significado explicito, no palabra. Contrariamente al teatro realista
donde el significado y el sentido imponen su imperio, en este teatro no-realista
se privilegian los aspectos propiamente teatrales: materialidad, ritmo, color,
espacio, cuerpo, plasticidad (incluso de la palabra), intensidad, energia, accién

fisica.

La practica del teatro de creacion colectiva y de grupo en el campo del teatro
limefo se situa en este eje de las dramaturgias realistas/no-realistas. Hay, por
supuesto, gradaciones. En la mayoria de los casos encontraremos elementos de

ambas dramaturgias mezclados -muchas veces de manera original e

7 Es interesante el papel de lo “insdlito” en este debate.



114

interesante-. Pero debo advertir que este eje no se corresponde necesariamente
con el que veremos en el siguiente acapite: representacidon/presencia. Aunque
existe una tendencia, justificada, de asociar el realismo con la representacion y
el no-realismo con la presencia, estos dos ejes no necesariamente se
corresponden pues hay casos en los que una obra perfectamente realista
contiene significativos elementos performativos, y obras no-realistas contienen

significativos elementos de representacion.

Giro performativo

Para complementar la vision de Lehmann respecto a la ruptura del concepto
drama-teatro y, sobre todo, para profundizar en el analisis de la experiencia
estética que proponen los grupos de creacion colectiva, me serviré de las ideas
desarrolladas por Erika Fischer-Lichte sobre lo que llama el "giro performativo’.
Sostiene la autora que a inicios de los sesenta se produce un giro en las artes
occidentales cuando pasamos de crear obras de arte a producir acontecimientos:
“El teatro dejaba de entenderse como la representacién de un mundo ficticio que
el espectador observa, interpreta y comprende, y empezaba a concebirse como
la produccién de una relacion singular entre actores y espectadores” (2017: 42).
Es decir, no se trata de formas nuevas de representar mundos ficcionales o
simbdlicos sino de llevar al espectador a otro modo de percibir el teatro: ya no
necesita comprender los signos del espectaculo para reconstruir la ficcion sino
experimentar algo que sucede frente o junto a él y al margen de la ficcion. El giro
consistiria entonces en el paso de una estética hermenéutica o semidtica a una
performativa. Este paso, de comprender o decodificar a experimentar, constituye
una nueva relacidon entre el espectaculo y el espectador porque la experiencia
de este modifica a aquel en lo que Fischer-Lichte denomina ‘autopoiesis del
bucle de retroalimentacion” (2017: 78) que siempre ha estado presente, pero que
se hace evidente cuando espectador y espectaculo se encuentran sin la
mediacion, total o parcial, del mundo ficcional o simbdlico de la obra dramatica
representada. La escena gana un lugar, si no superior, al menos igual que el que
ocupa el signo: “La materialidad del acontecimiento no llega a adquirir el estatus
de signo, no desaparece en él, sino que produce un efecto propio e
independiente de su estatus signico” (Fischer-Lichte 2017: 36)
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Esta autopoiesis es descrita por Fischer-Lichte como un proceso en el que la
percepcion del espectador salta permanentemente del personaje y el mundo
ficcional que lo produce (es decir, de la representacion), a la materialidad del
cuerpo del actor, el espacio, los objetos, la sonoridad y la vivencia del tiempo
presente compartido con el espectador (es decir, la presencia y el
acontecimiento). Este salto, que siempre se ha dado en el teatro, pero controlado
desde la puesta en escena con el fin de evitar un excesivo peso de la
materialidad y asi dafiar la percepcién de la ficcion, a partir del giro performativo
va abandonando la ficcidn hasta, en algunos casos, evitarla del todo para
evidenciar su caracter material y de acontecimiento. Propuestas como el teatro
circular, el de calle, la irrupcidn de elementos y acciones reales, los quiebres
narrativos o liricos de la accién dramatica, la exposicion del cuerpo desnudo o
semidesnudo, la inclusién de ritmo, musica y danza son expresion de ese giro
como también lo es, y de manera central, la exclusion de la obra dramatica. Al
cambiar la relacién con el espectador de comprender a experimentar, el cuerpo
de este se ve involucrado de manera ineludible. Cuando el espectaculo no
sucede frente al espectador sino dentro de un circulo de espectadores o quizas
entre estos o en una habitacién no disefiada para un espectaculo o si sucede en
varios espacios por los que se ve obligado a transitar, el espectador no puede
abstraerse de su cuerpo, este se patentiza a través de la experiencia. Pero el
cuerpo del actor también cambia en esta nueva relacion con el espectador: si
antes se le exigia irrealizar su cuerpo para que pueda encarnar al personaje,
ahora es su presencia la que toma la escena en una operacion de corporizacion
(embodiment) (Fischer-Lichte 2017: 185). El personaje tiende a desaparecer y
con él el mundo ficcional del que surge. La accién dramatica y la palabra dejan
de situarse en su funcion de otorgar el sentido primero y ultimo a la obra, v,
aunque no desaparezcan, estan presentes de forma opaca, fragmentada, como
indicios, como restos del naufragio del significado. La expresividad -la
capacidad del actor y la puesta en escena de expresar adecuadamente los
significados del mundo de ficcidn- es reemplazada por la capacidad de producir
reacciones: “Mientras que los actores tenian que renunciar a transmitir
significados al espectador y centrar su tarea en generar sensorialidad,
materialidad, la de cada uno de los espectadores debia ser generar nuevos
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significados remitiéndose a esa materialidad, cada espectador tenia que
convertirse en creador de un nuevo sentido” (Fischer-Lichte 2017: 270).

El tema del significado es crucial en el analisis de las obras de creacion colectiva
que propongo. No se trata de negar el significado, de impedir que existan
significados, sino de entender que no se producen como en el esquema normal
de un acto de comunicacion. El significado “se origina en el acto de percepcién
y como acto de percepcion [...] los significados pueden muy bien equipararse a
estados de conciencia, pero no a significados linguisticos” (Fischer-Lichte 2017:
283-284). Estos “[...] significados que se resisten tenazmente a las férmulas
verbales” (Fischer-Lichte 2017: 293) se originan, segun la autora, en dos tipos
de percepcion y generaciéon de significado que se diferencian porque la
materialidad, el significante y el significado se relacionan de maneras distintas.
En el primero, se percibe el ser fenoménico del fenomeno, donde materialidad,
significante y significado coinciden; en el segundo, el fendbmeno es percibido
como un significante vinculado a muy diversos significados, de modo que
materialidad, significante y significado divergen (2017: 287). El primer modo es
asociado por la autora con el simbolo, que ya tiene un significado fijo y donde el
sujeto generador de significado no puede participar; el segundo lo asocia con la
alegoria donde la configuracion subjetiva es arbitraria ya que cualquier objeto
puede usarse como signo de otro al margen de su materialidad (2017: 290).
Siguiendo este orden de ideas podriamos decir que en la realizacion escénica
del teatro realista de autor, significante y significado tienden a coincidir y, a
veces, aun la materialidad. En las creaciones colectivas encontraremos que, por
el contrario, se privilegia la divergencia entre materialidad, significante vy
significado siguiendo el giro performativo: “[...] en las realizaciones escénicas
posteriores a los afos sesenta se han empleado una gran cantidad de
procedimientos que parecen posibilitar la irrupcidn de la multiestabilidad
perceptiva en mucho mayor medida que en el caso de las realizaciones

esceénicas psicologico-realistas” (2017: 296).

Esta irrupcion de la multiestablidad que se produce al saltar la percepcion
constantemente de la representacidon a la presencia y viceversa produce

significados de diferente orden. Mientras la percepcion de la presencia produce
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sensaciones, representaciones mentales y emociones que se articulan
fisicamente y pueden ser percibidas, en la percepcion de la representacion se
producen pensamientos, representaciones mentales y emociones que quedan
en el interior del cuerpo y mantiene distancia con lo percibido. El primero
constituye la realidad experimentable y el segundo constituye un mundo ficticio
o un orden simbdlico. Aunque no exclusivamente, el orden de la representacion
esta vinculado al texto: la palabra dialogal y didascalica que pretende mantener
un mundo ficcional o simbdlico por encima de la materialidad de los cuerpos, la
escena y el acontecimiento. El orden de la presencia intenta mas bien disolver
el texto en los muchos elementos materiales que lo constituyen. Esta dicotomia
cuerpo/texto que encontramos en los testimonios, reflexiones y criticas sobre la
creacion colectiva en Lima (Delgado 1992: 22, 25-26, 28, 36, 41, 47; Rubio 1992:
65-66, 68, 70-71, 78-79, 83-85; Chiarella 1992: 127-129, 132-134, 135, 139;
Urteaga 1992: 158-159, 165; Santa Cruz 1992: 184,187, 190; Pinto 1992: 217,
219-220, 227; Escuza 1992: 249, 250-253, 255, 258, 261, 264, 269, 282; Alegria
1992: 303, 308; La Torre 1992: 320-325, 327-328, 3338-340; Dumett 1992: 391-
395, 398, Rally 1992: 448, 451-453, 464; Salazar del Alcazar 1992: 425, 433,
436-437), y que parece imposible de superar aun hoy, podemos entenderla a
través de lo que Fischer-Lichte dice sobre el antagonismo de los conceptos de

presencia y representacion:

Presencia se equiparaba a inmediatez, a experiencia de plenitud y totalidad, a
autenticidad. Representacién, por el contrario, se relacionaba con los grands
récits [metarrelatos] que servian de instancias de poder y control [...] el cuerpo
era el epitome de la presencia, en muchas ocasiones solo el cuerpo desnudo. El
personaje dramatico, por el contrario, aparecia como epitome de la
representacion. Predeterminado por la “instancia de poder y control “ del texto
literario, reproducido o imitado por el actor con su cuerpo como representacion
de lo alli "prescrito’, se consideraba al personaje sobre el escenario como prueba
de la represién que el texto ejercia sobre el actor, y especialmente sobre su
cuerpo. El cuerpo del actor tenia pues que ser liberado de las cadenas de la
representacion, de su control absoluto, para ayudar a abrir paso a la
espontaneidad, a la autenticidad de su existencia fisica (2017: 294).

Notamos también en el material analizado, una constante preocupacion por la
teatralidad —o mejor, las teatralidades (Rubio 1990: 61; Isola et al 1995: 13, 16,
20, 21)-. Da la impresion de que todos los actores del campo tienen conciencia

de que lo que esta en juego es la teatralidad, y con ella el concepto mismo de lo
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que es o no teatro. Pero muchas veces la teatralidad es concebida como estilo
(realista/vanguardista) o género (danzal/teatro) y no como una estética
determinada por la relacion espectaculo-espectador. También encontramos que
desde el sector del teatro de autor se quiere ajustar las obras a la nueva
teatralidad (entendida como forma mas que como experiencia estética), y desde
el sector de la creacion colectiva se busca acercar la teatralidad a ciertos
principios del teatro de autor de los que creen carecer. Sin embargo, la
teatralidad entendida como experiencia de percepcion, como una nueva relaciéon
espectaculo-espectador, constituye un criterio de diferenciacion muy poderoso
en el campo: “La teatralidad, entonces, ya no es solamente ese espesor de
signos del cual hablaba Roland Barthes. Es también la deriva de esos signos, su
imposible conjuncién, su confrontacion ante la mirada del espectador de esta
representacion emancipada” (Dort 1980: s/p). En este punto es importante la
distincidon que Fischer-Lichte nos propone entre escenificacion y realizacidon
escenica: la primera responde a las concepciones del autor y del director, a un
plan para controlar la autopoiesis del bucle de retroalimentacién (el salto
constante entre presencia y representacion) y garantizar la representacion del
mundo ficcional o simbdlico que proponen; la segunda es propiamente el
acontecimiento que comparten espectaculo y espectador que no es igual dos
veces ni es previsible o controlable, ni responde a alguna ficcion o simbolismo:
“En realidad, la condicidn mas importante para que el espectador genere
significado en la realizacién escénica estriba en la notable particularidad de que
el mismo es a la vez parte y generador del proceso que pretende entender”
(Fischer-Lichte 2017: 308). Siguiendo esta reflexion, preferiré llamar realizacion

escenica a la puesta en escena y espectaculo a las obras de creacion colectiva.

Criterios de seleccién del corpus

Si fuera este un trabajo que intenta dar cuenta de la historia de la creacion
colectiva en el campo del teatro limefio, es evidente que estaria incompleto al
analizar en este capitulo solo algunos de los grupos. Mi intencion es tomar los
procesos y productos de grupos representativos como una muestra que me
permita dar cuenta de las posiciones sefialadas en el capitulo anterior. Asi,

analizaré dos conjuntos: el correspondiente a lo que he llamado el modo original
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(Cuatrotablas, Yuyachkani, Raices, Magia, Villa El Salvador) y el del que he
llamado modo mixto (Alondra, Telba). Esto no quiere decir, como veremos, que
los procesos y producciones de los grupos de cada conjunto sean iguales. Esta
seleccién esta hecha bajo el criterio de que los grupos, ademas de ser
representativos de una posicion en el campo, tengan una produccion que me
ofrezca un corpus en el que se pueda ver un proceso y cuyos testimonios estén
recogidos en la monografia El teatro de creacion colectiva en Lima, veinte afios
después. Aun asi, traeré como referencias otras obras, tanto de autor como de

creacion colectiva, asi como el trabajo de otros grupos cuando sea necesario.

En cuanto a los productos que analizaré, es evidente que lo que puedo
considerar "textos’, tanto literarios (transcripciones de espectaculos, testimonios,
criticas, resefas, entrevistas, etc.) como fotograficos o videograficos, son
registros que me permiten reconstruir la propuesta y la experiencia, pero no
constituyen obras como pueden ser las obras dramaticas que usualmente se
trabajan en los analisis literarios. Esto, lejos de quitarle valor al analisis, permite
ensayar otros criterios desde el nuevo paradigma de la performatividad (Pavis
2018: 346-349). Aun asi, hay una evidente dificultad en la obtencion de fuentes
que den cuenta de algunos espectaculos de los que no hay registro audiovisual
ni resefas y de los que la critica dijo poco o nada. En esos casos, he tratado de
buscar testimonios que me permitan reconstruir la experiencia. En mi calidad de
testigo privilegiado y participe del campo en ese periodo como autor, director y
creador también echaré mano a mi memoria y a la experiencia de haber sido
espectador de la mayoria de las producciones de los grupos analizados en el
presente trabajo.

Estéticas y contenidos

El fendbmeno del teatro de creacion colectiva no se agota en el debate del modo
de produccion-creacion, por el contrario, quizas adquiere su real significado
cuando lo estudiamos a través de las estéticas y los contenidos que trae al
campo. Considero que la decision de trabajar con esta doble dimension —estética
y contenido- es importante porque, sobre todo desde el teatro dominante, pero
no exclusivamente, se tiende a separar estos dos aspectos para aceptar uno (la
necesidad de incorporar contenidos antes excluidos (Rubio 1992: 65; Chiarella
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1992: 127, 128; Santa Cruz 1992: 175; Pinto 1992: 208; Escuza 1992: 237; Rally
1992: 453)) y rechazar el otro (las estéticas de lo experimental (Alegria 1992:
292; La Torre 1992: 231, 322, 336, 342), lo popular urbano y regional)). Visto
desde esta perspectiva, no podemos contentarnos con la explicacion del rechazo
del autor a partir de la falta de autores y obras que reflejen la realidad nacional,
sino que es necesario considerar que se trata de un rechazo al orden establecido
por la obra dramatica y la teatralidad que impone, y a la palabra previa, ajena al
proceso escénico. Es decir, el teatro de creacion colectiva es una propuesta
estética que colisiona con la estética dominante en el campo. En el presente
capitulo me interesa explorar como se da este choque y qué consecuencias tiene
en el teatro limefo, asi como dar cuenta de los contenidos que incorpora la

creacion colectiva.

He hablado de una estética dominante en el campo y no puedo avanzar sin
definir minimamente lo que entiendo por esto. Respecto al primer término —
estética- entiendo que hay una concepcion que considera el teatro como la
realizacion escénica de una obra dramatica, sea esta de dramaturgia clasica,
renacentista, neoclasica, romantica, del simbolismo, naturalismo, realismo,
costumbrismo, brechtiana, vanguardia, teatro del absurdo, existencial o
cualquiera sea el estilo, siempre que sea dramatica (presencia, aunque sea
minima, de ficcion a través de fabula, conflicto, accién, personaje y dialogo
dramaticos) y, sobre todo, previa a la realizacion escénica. Frente a esta
concepcion, se levanta otra que considera que el teatro es esencialmente un
fendmeno escénico y que este es autonomo de la obra literaria dramatica. Hay,
evidentemente, vias de entendimiento y gradaciones entre estas dos estéticas,
sin embargo, el asunto de la obra dramatica escrita previamente a la realizacion
esceénica es el punto mas conflictivo. Con el segundo término —dominante- quiero
significar la estética que marca el nomos del campo (qué es y qué no es teatro)
y define una ortodoxia, aquella de quienes han acumulado suficiente capital
(economico, social, cultura) para ejercer violencia simbdlica e imponerse como
gusto imperante en el campo y reproducir su estructura dominante. Alonso
Alegria lo describe de este modo: “Era esa la época en que el teatro no se
concebia sin un texto escrito por un autor individual y definiamos el teatro en

forma muy restrictiva: "Esto no es teatro’, fue la denuncia lanzada de buena fe
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contra mi montaje de Esperando a Godot, en 1961” (Alegria 1988: 287). A inicios
de los setenta, esta concepcion del teatro, aunque reformulada por una serie de

experiencias derivadas del teatro del absurdo y brechtiano, seguia en pie.

El estado del campo

Cabe preguntarse cual era, en concreto, la estética dominante en el campo del
teatro en Lima a inicios de los setenta cuando aparece la creacién colectiva.
Esencialmente era un teatro que se daba exclusivamente en espacios destinado
a ese proposito, los teatros, donde la escena y la platea estaban claramente
delimitados y pocas veces mezclados, generalmente en una relacion frontal;
consistia en la realizacién escénica de una obra dramatica previamente escrita
(por lo general con una estructura mas o menos convencional, dialogada y con
referentes mas o menos claros), en la que los actores asumian, usualmente, un
solo personaje cada uno; la realizacion escénica se daba en una amplia gama
de formas que podian ir del naturalismo o el realismo mimético mas extremo
hasta algunas incorporaciones de lo experimental pasando por el teatro épico de
Brecht y la vanguardia del teatro del absurdo; era un teatro consagrado por la
critica y aceptado por un publico de clases media y alta cultas. En el repertorio
de autores extranjeros de los grupos e instituciones activas en Lima entre 1960
y 1990, encontramos autores clasicos (griegos, Siglo de Oro Espafiol, Isabelino,
Neoclasicismo, Romanticismo), realismo, contemporaneos europeos Yy
norteamericanos, en menor proporcion latinoamericanos y excepcionalmente
orientales. Frente a esto, interesa conocer la proporcién de autores nacionales
en el repertorio del teatro dominante. En su articulo “Teatro contemporaneo en
el Peru: teatro de grupo en Lima” (1986), Eduardo Hopkins hace el ejercicio de
consignar los principales grupos y su repertorio hasta el afo de publicacion del
articulo, y las premisas programaticas y estéticas de cada uno. Resulta
significativo que en este conjunto no haya incluido a las “instituciones” del teatro
limefo: Teatro Nacional Popular, Asociacién de Artistas Aficionados, Club de
Teatro de Lima, Teatro Universitario de San Marcos, Teatro de la Universidad
Catolica, Teatro Hebraica. Esta exclusidn no se debe seguramente a que la

actividad de estas instituciones en los setenta comenzara a decaer, pues
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seguian produciendo y teniendo un peso en lo que llamamos el teatro dominante,
sino a que quiere dar cuenta de los grupos emergentes que conforman esa franja
difusa de teatro independiente que he descrito antes que va de antiguos grupos
de arte (Histrion) a grupos de creacion colectiva original (Raices).

Sin afan de buscar una verdad estadistica sino algunas evidencias de la relacion
entre produccion de obras y autores nacionales, puedo decir que lo primero que
impresiona en los datos consignados por Hopkins es constatar que la cantidad
de grupos se multiplica: 3 grupos en los sesenta; 12 en los setenta, de los cuales
9 se fundan en esa década; en los ochenta hay 19 grupos de los cuales 9 son
nuevos (2 han dejado de producir). La segunda constatacion es referida al
notable crecimiento de la produccion: en los sesenta los grupos producen 28
obras, en los setenta 40 y en los ochenta 90. La relacidn entre produccion total
y autores peruanos resulta interesante: en los sesenta 8 de 28 obras producidas
son de autor nacional; en los setenta 10 de 40; en los ochenta 28 de 90. Se
puede decir que la proporcion se mantiene en el tiempo: entre un cuarto y un
tercio del total son de autor peruano. Mas interesante aun resulta la proporcién
entre obras de autor peruano y creaciones colectivas: en los sesenta hay 2
creaciones colectivas, en los setenta crece a 13, y en los ochenta sube a 30,
superando en las Ultimas dos décadas el nimero de obras de autor nacional®.
Mas alla de la estadistica, es interesante ver lo que pasa en cada grupo, pues
hay diferentes actitudes frente al autor nacional: Histrion, por ejemplo, de 19
obras producidas, 8 son de autor peruano; Abeja, de 13, 10; Monos y Monadas,
de 5, 5; Telba, de 13, 7; Ensayo, de 10, 3; Teatro de Camara, de 5, solo 1;y
Quinta Rueda, de 5, ninguna® (Hopkins 1986: 138-164). En estas diferentes
actitudes, debemos medir no solamente el interés por el autor nacional sino por

la busqueda de una estética con identidad nacional.

Si ampliamos la muestra a algunos de los actores del campo que Hopkins no

considerd, encontramos que la proporcion entre autores extranjeros y nacionales

8 Se consideran creaciones colectivas sin y con autor.

® Luego de publicado el articulo de Hopkins, antes de la década de los 90, Quinta Rueda
estrena Casualmente de negro de Maritza Kirschausen y en el afio 1993 Escorpiones mirando
al cielo de César De Maria.
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es desigual: Teatro Nacional Popular (TNP) (1971-1978) dirigido por Alonso
Alegria, hizo 12 producciones para adultos y 2 para nifios, de estas las 2 de nifios
y 4 de las de adultos fueron de autor nacional; el Teatro de la Universidad
Catdlica (TUC) hizo entre 1961 y 1989, 74 producciones entre montajes
institucionales y de escuela, de estos solo 10 son de autor peruano y 3 son
creaciones colectivas (Archivo TUC); El Club de Teatro de Lima produce en esos
mismos afos 64 obras de las cuales 14 son de autor peruano (Pantigoso 2004:
9-217); Teatro Hebraica, ninguna de sus producciones es de autor peruano'.
Como podemos ver, la proporcidn entre autores extranjeros y nacionales entre

los “institucionales” pone aun en mayor desventaja a los autores peruanos.

Con este ejercicio estadistico trato de definir el perfil del teatro dominante en
Lima en los afios setenta y ochenta. El resultado seria que los autores peruanos
ocuparon, en el mejor de los casos, un tercio del repertorio y en el peor un sétimo
o simplemente ningun lugar en el repertorio del teatro independiente. Sin
embargo, es un dato que hay que revisar a la luz del peso especifico de cada
grupo e institucion en el campo pues el peso que tenia para un autor que le
estrenara su obra una institucion de prestigio como la AAA en los sesenta, el
Club de Teatro en los setenta o Ensayo en los ochenta significaba su
consagracion mientras que si era estrenada por un grupo de menor peso la
consagracion era relativa. La dominancia distingue a las instituciones y los
grupos con mayor poder de aquellos que estan en lo que he llamado la franja
difusa cuyo capital esta en construccion en los setenta. La variable de la clase a
la que pertenecen y a la que dirigen sus espectaculos los grupos e instituciones
debe ser considerada seriamente también. Fenomenos como la Mesa de
Autores Peruanos y la Muestra de Teatro Peruano probablemente se producen
y desarrollan como una reaccion al caracter clasista del teatro dominante. La
propia idea populista del "teatro de difusion” aplicada por instituciones como el
Teatro Nacional Popular, el Teatro de la Universidad Catdlica y el Teatro
Universitario de San Marcos con el propdsito de dar acceso al teatro a un publico
popular, habla de una conciencia de ese caracter clasista. La batalla por lo

10 Cabe sefialar que en 1968 Teatro Hebraica convoco al Concurso Nacional de Dramaturgia de
la Sociedad Judia del Peru que fue ganado por Los del 4 de Grégor Diaz. La obra fue montada
por Histrién por encargo de Teatro Hebraica.
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‘popular” se convierte en un eje importante en el campo del teatro limefio aun
cuando el significado del término fuera tan laxo como para servir indistintamente

al teatro oficial del estado y a grupos barriales.

Habiendo aclarado que la creacion colectiva no es —al menos no exclusivamente-
una reaccion a la falta de autores y obras peruanas, consideremos ahora la idea
de que se trata del surgimiento de una estética opuesta a la del teatro dominante.
Los retadores llegan al campo en esos primeros afnos de los setenta proponiendo
—aunque con particularidades radicalmente diversas- una teatralidad muy
diferente a la dominante: la relacion con el publico cambia al salir el espectaculo
de la sala a la calle, al patio de colegio, al local comunal o sindical, a la canchita,
etc., o, si se quedan en un teatro, subvirtiendo el orden convencional entre
publico y espectaculo; los actores no estan atrapados por un solo personaje sino
que se transforman a la vista del publico en diversos personajes y se hacen
narradores, rompiendo constantemente la cuarta pared; la palabra dialogal es
rebajada de su estatus y mezclada con la musica, la danza, el juego, el ritual, es
decir, con el cuerpo y la voz, muchas veces convertida la palabra en poesia; la
ausencia de la voz del autor hace surgir una voz colectiva que afirma
constantemente la autonomia de la escena frente a la obra dramatica; el
entusiasta e irreverente caos que propone —fragmentacion, no linealidad
narrativa, lo coral y lo individual rotando constantemente, la insercion de
mascaras, de elementos de la cultura popular y testimonios- hace que el teatro
esté mas cerca de una manifestacion callejera, de una fiesta, de una asamblea
comunal, de un momento sagrado, que de lo que se concebia mayoritariamente
entonces como la experiencia teatral. De otra parte, el publico que convoca es

esencialmente un publico joven y, en muchos casos, popular.

Los grupos emblematicos v el teatro independiente en los 70

Como he dicho antes, la creacion colectiva de los afios setenta fue
protagonizada por los dos grupos emblematicos reconocidos como los fundantes
del movimiento: Cuatrotablas y Yuyachkani. Estos grupos estan en el sector del
teatro independiente no popular, segun el esquema de Miré6 Quesada, y se
podria decir que su protagonismo se debe a la capacidad que les otorgaba su
situacion de clase media culta para disponer de suficiente capital cultural, social
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y econdmico inicial, capacidad que los grupos independientes populares no
tenian. Sin embargo, pese a que eso puede ser cierto, la clave de su éxito
debemos buscarla en su férrea voluntad de profesionalizarse en un campo en el
que la frontera entre lo profesional y el amateurismo casi no estaba fijada''. Si
analizamos, aun brevemente, las estéticas propuestas por estos dos grupos
veremos que la idea generalizada de que la creacion colectiva primigenia fue
esquematica y panfletaria, hay que matizarla, al menos para estos dos grupos.
La primera obra de Cuatrotablas es Tu pais esta feliz (1971), “espectaculo
poético-musical” (Salazar 1988a: 309) basado en el poemario del brasilero
Antonio Miranda. Vemos, en primer lugar, que no hay obra dramatica sino lirica
y que esta es intervenida de manera importante para privilegiar el fenémeno
escenico. Un elenco de jévenes de diferentes fenotipos, en jeans y a veces
semidesnudos, con una escenografia hecha de papel periédico, hace un
espectaculo donde no hay una trama y el decurso es constantemente cortado
por canciones. Esto resulto irreverente en un teatro de Miraflores, el Corral de
Comedias'?, cuyo publico estaba acostumbrado a un repertorio y una teatralidad
mas convencionales, sin embargo, tuvo tal éxito que paso por otros dos teatros,
la AAA y la Alianza Francesa en el centro de Lima (Espinoza 2009: 26). El
segundo producto de Cuatrotablas es Oye (1972), espectaculo que sigue la linea
del anterior, pero esta vez basado en la obra de teatro Venezuela tuya del
venezolano Luis Britto Garcia. La intervencidon sobre la obra de Britto es aun
mayor, segun Mario Delgado, director de Cuatrotablas: “[...] solo quedaron
algunas ideas, algunos textos que nos sirvieron de impulsos, pero la estructura
fue nuestra, pues a partir de ella contamos la historia del Peru hasta la llegada
de Velasco Alvarado”. (Espinoza 2009: 28). Tampoco hay accion dramatica, las
escenas son episodicas, mezcladas con canciones, momentos corales, etc. El
estreno se da en otro teatro de Miraflores, pero esta vez en el barrio periférico
de Santa Cruz. A pesar de contar con un escenario, la obra se desarrolla en el
espacio de la platea y con el publico sentado en sillas de circo rodeando a los
actores: “Era simplemente una actitud vital: hay que cambiar todo. No hay telon.

" Hay que tener en cuenta que entonces solo habia en Lima una escuela que otorgaba un
titulo profesional, la Escuela Nacional Superior de Arte Dramatico ENSAD, situacién que se
mantiene hasta inicios del siglo XXI.

12 El actual Teatro Britanico.
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Espacio circular. Todo se tiene que ver. Vestuario no hay. Un elemento se
transforma en muchas cosas” (Espinoza 2009: 29). La idea era hacer un
espectaculo que pudieran llevar a cualquier sitio, no depender de un teatro. El
texto dialogal y coral mezclados, canciones, interaccion y hasta contacto fisico
entre actores y espectadores (Salazar 1988: 310), todo junto en una estructura
de ‘numeros’ (Lehmann 2017: 107-109), son algunas de las caracteristicas que

propone la obra.

El hecho de que Cuatrotablas se presente como "Taller de Teatro y Musica’
habla de su decision estética: en primer lugar, el término “taller” es contrario a la
idea de compainiia e incluso a la de un "grupo de arte” y tiene connotaciones
experimentales; luego, la mezcla de teatro y musica como aspecto fundamental
de su trabajo habla de su ubicacion mas alla de las fronteras del teatro
dominante. La siguiente obra, El sol bajo las patas de los caballos (1973), es
una version libre del texto dramatico del ecuatoriano Jorge Enrique Adoum sobre
la conquista del Peru. El espectaculo propone una estética que sigue la de las
dos primeras obras, pero con una elaboracion mayor en términos de vestuario y
utileria pues la representacion del pasado historico de la conquista del Peru
obligaba a ello. La propuesta para esto fue muy sugerente: el vestuario y los
elementos de utileria estaban hechos de material muy sencillo como tela burda
de algodon, palos, coronas de paja tejida, armas hechas de objetos de metal
reciclados, etc. Se rechazaba en esto la idea de la verosimilitud y se privilegiaba
la representacion por encima de lo representado. En términos dramaturgicos, si
bien hay una trama mas presente, con una accion dramatica desarrollada de
manera episodica pero lineal, la rotacion de los actores por diversos papeles, y
los momentos corales y musicales, hablaban de una estética muy cercana a las

de las obras anteriores.

No se puede pasar por alto el hecho de que las tres obras tuvieran autor y que
los nombres de estos se fueran perdiendo con el tiempo. Sin embargo, es cierto
también que los dos ultimos espectaculos siguieron en el repertorio por varios
anos (hasta 1980) y sufrieron considerables transformaciones. Con estas tres
obras, Cuatrotablas comienza a ganar rapidamente legitimidad en el campo por
el impacto que causan entre el publico joven y la critica. Los viajes a Cuba y
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Europa y su participacion en festivales internacionales le aportan mayor
legitimidad aun a su propuesta en el campo limefio y, tan importante como esto,
le brindan una experiencia que transforma su propuesta estética. A partir de
1974, el grupo se consolida con seis miembros: Carlos Cueva, Ricardo Santa
Cruz, Luis Ramirez y Malco Oliveros e Hilda Collantes como actores y Mario
Delgado como director. Produce tres espectaculos mas en la década de los
setenta. Con el primero, La noche larga (1975), inspirado en el espectaculo La
cena del grupo Teatro A Comuna de Portugal, se alejan de la representacion de
la realidad histérica o inmediata para hacer “[...] una alegoria sobre el Podery la
lucha de los oprimidos, donde el gesto y el canto eran el discurso; y la danza la
liberacion. Es el primer producto de la etapa de laboratorio teatral que inici6 el
grupo” (Cuatrotablas). El estreno se realiza en el mismo teatrin de Santa Cruz
en el que estrenaron Oye, pero la propuesta era radicalmente distinta: el publico
entraba de dos en dos mientras los actores se maquillaban y vestian en el
espacio escénico que tenia sillas dispuestas a ambos lados formando una
especie de elipsis; el Poder, representado por Ricardo Santa Cruz con una larga
capa dorada estaba en una alta tarima a un lado y al lado opuesto Luis Ramirez
representaba la Revolucién mientras en el medio los demas actores eran los
campesinos. Casi no habia palabras, estas “son mutadas por onomatopeyas,
exhalaciones, sonidos guturales [...]” (Salazar del Alcazar 1998h: 57). La musica,
hecha con zampoinas y quenas incluyé el Himno Nacional. Segun Delgado, la
estructura que siguieron fue la de la misa: “La noche larga era una misa, en la
que se servia el cuerpo del campesino” (Espinoza 2009: 47). Notamos en todo
esto la filiacion estética y metodoldgica con el teatro de Jerzi Grotowski: “[La
noche larga] Se basaba en el trabajo del actor sobre si mismo” (Espinoza 2009:
47). En esta obra la propuesta estética cambia respecto a las anteriores al no
buscar representar miméticamente realidades externas, historicas, sociales,
politicas, sino creando imagenes escénicas no verbales con proyeccion en el
plano simbdlico. Lo que antes pudo ser cercano al teatro épico de Brecht o a las
propuestas de Boal y Buenaventura, ahora esta mas cerca de un teatro
simbolista y ritual.

El camino del laboratorio iniciado con La noche larga estara caracterizado por

una constante tension con la palabra. El siguiente espectaculo, Encuentro
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(1977), que se estrena en una iglesia desconsagrada en Ayacucho, retoma con
mayor radicalidad esta tension: son cuatro hombres (Hilda Collantes ya no esta
en el grupo) que llegan danzando al lugar para contarse y contarnos cada uno
su historia, pero el lenguaje que usan es inventado. No es quechua, pero tiene
una fuerte reminiscencia a este por su sonoridad y por la asociacion con el
vestuario que usan los actores: pantalones negros cortos, debajo de la rodilla y
coloridos ponchos cortos andinos de lana, van descalzos. La cancion que
entonan al llegar e irse (la melodia de Sefiora chichera, de Inti lllimani, pero en
lenguaje inventado), los instrumentos con los que acompafan su canto
(zamponfa, semillas, tambor), los objetos de uso popular o folklérico también
refieren inespecificamente a lo popular andino. Segun el propio grupo: “[...] es
una alegoria sobre la aculturacion, de como vamos perdiendo voluntariamente
nuestras raices andinas y de como la clase opresora nos impone violentamente
su cultura” (Cuatrotablas). La barrera idiomatica que colocan entre el espectador
y las historias que cuentan, mas alla de la evidente metafora de la resistencia al
embate de la cultura dominante, repite la intencidn antes senalada de privilegiar
el significante frente al significado, la representacion frente a lo representado.
Constatamos que Cuatrotablas sigue consistentemente en su busqueda
grotowskiana: la dramaturgia circular (inicia cuando llegan danzando y termina
cuando se van danzando también) remite a una estructura ritual mas que a una
dramatica o épica; el trabajo de los actores centrado en sus cuerpos y voces, en
sus presencias; la ausencia de dialogo. Este énfasis en la forma, la “falta de
contenido’, sera una seria acusacion de la critica y de los creadores de otros
grupos. Mario Delgado declara en 1976, al inicio del proceso de creacion de
Encuentro “[...] creemos profundamente que es necesario el reencuentro con
nuestras raices para el encuentro con nuestra identidad nacional; creemos que
en el plano del teatro por lo menos el mito de Europa ha terminado” (Delgado
2004:9). La busqueda de una forma que aluda a un contenido nacional o popular
de sus obras, es una respuesta a la acusacion de falta de contenido y a su
“europeizacion’ y "aburguesamiento’. Sin embargo, lo ‘europeo’ es ya un rasgo
estético incorporado en el habitus del grupo pues ya han tenido varios contactos
con Eugenio Barba y el Odin Teatret al participar en los encuentros del Tercer
Teatro: Caracas 76, Belgrado 76, Bérgamo 77 (Espinoza 2009: 98).
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Cuatrotablas consiguié ocupar un lugar en el campo del Tercer Teatro que
lideraba Barba, lo que lo obligd a dividir sus esfuerzos y objetivos. El encuentro
Ayacucho 78 significa el intento por propiciar el intercambio al juntar los dos
campos en los que actua el grupo: el internacional del Tercer Teatro y el limefio.
Es muy probable que pesara en la decision de organizar el encuentro, la
necesidad de recuperar el lugar que tuvo el grupo en el campo del teatro limefo
en los primeros afos y que sienten que van perdiendo: segun Delgado
refiriendose a Encuentro, “En Frankfurt se agotaron las entradas diez dias antes.
Funciones a teatro lleno en Estocolmo. Y en Lima ni un perro venia a vernos.
Cuando teniamos nueve o diez espectadores, los adorabamos” (Espinoza 2009:
51). Como he dicho antes, el impacto que produce Ayacucho 78 en el campo del
teatro peruano es muy amplio y profundo porque legitima el modo de produccion-
creacion de la creacion colectiva, pero también por las propuestas estéticas que
trae. Sin duda, el Odin Teatret, con sus espectaculo Came, and the day will be
ours e Il Millione, con su experiencia callejera El libro de las danzas vy las
demostraciones del entrenamiento de sus actores, marca una pauta que dialoga
muy bien con la creacion colectiva local: teatro circular, callejero, ausencia de
escenografia, vestuario y objetos elaborados a partir de apropiaciones culturales
de los intercambios hechos por todo el mundo, apelaciones al publico, ausencia
de trama, poco o ningun dialogo, textos narrativos, liricos y canciones, y, sobre
todo, un despliegue corporal que no se queda en la representacion sino que
privilegia la materialidad de la escena, el cuerpo del actor, el acontecimiento. Es
decir, el actor se ha convertido en el centro absoluto del teatro, él o ella son la
fuente de creacion, del personaje, de la dramaturgia a través de las
improvisaciones. El orden de la obra ya no depende de una trama, de la imitacion
de una accidn, sino de los criterios de la realizacion escénica, es decir que ya no
necesita de una obra dramatica previa. Visto desde el teatro dominante, la
estética del Odin Teatret —y por extension la de los otros espectaculos que vienen
al encuentro- deja muchos interrogantes sobre la palabra (especialmente la
palabra dramatica, dialogal), la dimensién psicologica y social del personaje, la
estructura dramatica. Es verosimil que el argumento del "teatro imperfecto” que
he sefialado se origine en Ayacucho 78 influido por el caracter declaradamente
marginal del Tercer Teatro. Como lo define Barba:
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El Tercer Teatro habita en los margenes, frecuentemente afuera o en los
alrededores de los centros y de las capitales de la cultura. Es un teatro creado
por personas que se autodefinen como actores, directores y trabajadores del
teatro, aunque rara vez hayan tenido una educacioén teatral tradicional y por
consiguiente no sean reconocidos como profesionales.

Pero no son aficionados. Sus dias estan llenos de experiencia teatral, a veces
con lo que ellos llaman entrenamiento, o con la preparacién de actuaciones en
las que tienen que luchar para conseguir un publico. (1986a: 193) (Watson
2000: 45)

Se habla de un “[...] rechazo al realismo [...]” de Barba, especialmente a aquel
basado en el analisis de la psicologia del personaje (Watson 2000: 109). Como
he sefalado antes, entenderemos aca ‘realismo” en el sentido de una estética
que postula la representacion escénica de un referente: “[...] no es tanto el efecto
de realidad producido por la ilusion y la identificacion lo que fabrica la ilusidon
realista, sino la identificacibn con un contenido ideolégico ya conocido
(ALTHUSSER, 1965)” (Pavis 1990: 403). Esta definicion de realismo incluye no
solo el teatro dramatico sino el teatro épico de Brecht y aun el teatro del absurdo.
La estética que postula Barba, siguiendo a Grotoswski, es la de la
autonomizacién de la escena, su liberacion de la obra dramatica y de la
dimension psicologica y social del personaje. Tiene mas que ver con el teatro
medieval, algunos aspectos del barroco y el simbolismo que con la tradicion del
drama, el realismo mimético, el naturalismo o el realismo critico (Pavis 1990:
401). La presencia de Barba subvierte esta situacion de dominancia del realismo
en el campo colocando la creacion colectiva a la misma altura, o quizas a un
nivel superior. La influencia de Ayacucho 78 es grande. Repito la cita de Salazar
del Alcazar por ser pertinente: “[...] podemos decir que la mayor parte del
movimiento teatral posterior y sus montajes tienen mas de una deuda con lo que
ocurrié en Ayacucho 78” (Salazar 1988: 302).

Luego de Ayacucho 78, Cuatrotablas estrena su ultima produccion de la década:
Equilibrios (1979). Se trata de una obra basada en los testimonios de los cuatro
actores que quedan en el grupo: Cueva, Oliveros, Ramirez y Santa Cruz. Al
grupo se han incorporado en calidad de ‘pupilos” Nicola Gherke, Maritza Guitti,
José Carlos Urteaga, Pedro Vega y Pilar Nuiiez que cumplen una funcién coral
en la obra, aunque en ciertos momentos tienen pequefos solos. Los testimonios

de estos personajes-actores, todos provincianos de clase media, se presentan a
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través de imagenes corporales y palabras, aunque no con dialogo dramatico sino
con monologos. “Las historias son contadas a partir de los hitos fundamentales:
la infancia, adolescencia, sexo, identidad y su relacion con el grupo como
alternativa de vida” (Salazar del Alcazar 1998h: 59). Esta vez la estética deja lo
intimo para buscar el espacio abierto del patio de la casona de la Sociedad Entre
Nous en el centro de Lima. El vestuario y los objetos se alejan de lo andino para
adquirir un aire indudablemente mas urbano y, sobre todo, europeo, en la linea
del Odin Teatret, aunque toma elementos urbano populares de Lima. El caracter
episédico —cada testimonio es una parte diferenciada de la narrativa que
presentan sucesivamente- muestra, mas que una fragmentacion, la voluntad de
crear una épica grupal en la que la musica cumple una funcion diegética: Vivaldi,
Haendel, por primera vez usan musica grabada. Lo crucial en Equilibrios es que
hemos pasado del tema histérico y social o del referente cultural andino puesto
en abstracto o de la alegoria sobre el poder, a la biografia de individuos
miembros del grupo. Esto, que va en linea con el trabajo de Barba en el Odin
Teatret donde la improvisacion individual es la fuente del material de la creacion,
define el grupo como micro-comunidad que mediante la investigacion personal
(no social), testimonia y crea en representacion de la comunidad citadina y la
nacional. Como declarara Delgado en 1981 en el Encuentro Internacional de
Teatro de Grupo en Zacatecas: “Grupo independiente significa individuos
independientes, actores y directores independientes. Asi el grupo crecera. No
sera mas una abstraccion. Cada uno de nosotros sera el grupo” (Delgado 2004:
47). La voz que asumia la palabra poética, épica o dramatica, aunque para
subvertirla radicalmente en la escena, ahora toma la palabra testimonial: el grupo
busca su palabra a través de la palabra de los individuos que lo constituyen y, a
través de ellos, la palabra de los que creen representar. Como veremos mas

adelante, esta tension con la palabra marcara por mucho tiempo el trabajo del

grupo.

Este transito de Cuatrotablas del modelo de la creacion colectiva latinoamericano
al modelo de Grotowski y Barba tiene, como hemos visto antes, importantes
consecuencias metodolégicas, pero también estéticas. El teatro de creacién
colectiva a través de Cuatrotablas significo la instalacion de un nuevo eje de
discusién en el campo: la palabra cuestionada como estrategia de poder de los
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sistemas hegemonicos de representacion (Cornago s/f: s/p). En este sentido,
Cuatrotablas abre paso en el Peru a la nueva vanguardia que esta surgiendo en
esos afnos y que responde a lo que Fischer-Lichte llama el giro performativo y
Lehmann reconoce como rasgos del teatro posdramatico: el rechazo a la
palabra, al referente externo, el énfasis en el significante, la busqueda de una
relacion no representacional entre la palabra y la escena, la predileccién por
estructuras circulares o aleatorias, la alegoria, las imagenes corporales, el
sentido como interrogante. Metodolégicamente, el concepto de investigacion ya
no tiene como objeto la realidad a representar sino el actor mismo, su pre-
expresividad, los medios de creacion individual, su subjetividad. Es decir, vemos
que hay un cambio en la relacion del grupo con la realidad. Consistente con esto,
hay también, como he sefalado, un transito en los contenidos: de lo historico y
politico a lo individual y poético. El publico al que se dirigen es de clases media
y alta cultas, y el grupo mantiene un contacto permanente con Europa,

especialmente con El Odin Teatret y los grupos del llamado Tercer Teatro.

El primer espectaculo que Yuyachkani produce es Pufio de cobre (1972), obra
sobre la matanza de los obreros en huelga en la mina Cobriza en Huancavelica
perpetrada por el gobierno militar en 1971. La obra implicé una exhaustiva
investigacion de campo, realizada por los miembros del colectivo, en la que
recogieron testimonios de los obreros presos en penales de Lima a través del
contacto directo con el comité de presos y despedidos de Cobriza (Rubio 2001:
117). El propésito de la obra era evidentemente la denuncia, de ahi la inmediatez
entre los hechos y la creacion. Esto marca la necesidad de una estética mas
cercana a una asamblea (Rubio 2001: 123) que a una experiencia de teatro
convencional: poco o ningun elemento escenografico para poder movilizarse con
facilidad y discrecion, disposicion del publico alrededor del espacio escénico,
vestuario neutro, actores asumiendo varios personajes, canciones (Rubio 1985:
9). Estructura dramaturgica no lineal, testimonios, momentos corales, ordenados
episodicamente con apelaciones al espectador. Segun Alberto Villagomez: “[...]
la historia tiene primacia en detrimento de la calidad de la expresividad
escenica’. (Villagobmez 1986: 22) El segundo espectaculo del grupo es La madre
(1974), basado en la obra narrativa de Gorki y la version dramatica de Brecht.

Esta vez la creacion es a partir de una obra escrita y el trabajo dramaturgico del
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grupo consiste en adaptarla al contexto nacional. El ambiente es el de la
industria metalurgica y las barriadas: Pelagia, la protagonista, se convierte en
Maria Vargas, Pavel, el hijo, es ahora Pablo Vargas. Mas alla de eso, la trama
sigue la planteada por Gorki y Brecht y la teatralidad que propone es la del teatro
brechtiano: escenas realistas que van avanzando la accion y que tienen cierta
independencia y algunas canciones reflexivas entre escenas. Si bien estamos
ante una obra de evidente aleccionamiento ideologico-politico, también nos situa
en un ejercicio de realismo mimético que intenta hacer un retrato y una critica de
la realidad social. Resulta natural, en este sentido, el traslado de la obra al
formato de la fotonovela (Yuyachkani 1977: 15-42).

Yuyachkani, a diferencia de Cuatrotablas, tiene un antecedente: los fundadores
(Teresa y Rebeca Rally, Miguel Rubio y Gilberto Hume) ya venian trabajando
juntos en el grupo Yego, dirigidos por Carlos Clavo Ochoa, con el que hicieron
varias obras de tematica juvenil. Cuando fundan el grupo la intencién era la de
crear un medio de difusion cultural: una revista producida con mimeografo.
(Rubio 2019). Eran jovenes que comenzaban su vida universitaria y la militancia
en la proscrita izquierda peruana. Estos elementos deben ser tomados en cuenta
para entender el compromiso del grupo con el proyecto de transformacion de la
realidad, el sentido de un teatro de denuncia y los caminos que ira tomando su
busqueda en el tiempo. La relacion del grupo con la militancia politica, segun
Rubio, siempre estuvo marcada por la autonomia del grupo frente al partido, por
una “militancia desde el teatro” (Rubio 2019) y quizas prueba de ellos es la
permanencia de aquel frente a la continua fragmentacion de este. Es en este
espiritu que el grupo, al que se han sumado Juana Azalde, Enrique Soria, Rafael
Drinot, Enrique Soria, Doris Portocarrero, Gonzalo Rivero y Oscar Miranda,
asume desde los primeros tiempos tareas que los llevan a un contacto
consistente con sectores populares. De los primeros es el de los jovenes de la
Federacion de Instituciones Juveniles de El Agustino con los que realizan talleres
de teatro y hacen montajes de obras. Con ellos hacen una version de La madre
previa a la del grupo y otra que contaba la historia de la toma del cerro San Pedro
donde se asienta El Agustino. También la escritura de una obra que se llama
Hombres sin tierra, publicada por el grupo en 1975 y que sin embargo no fue
estrenada por este. (Rubio 2019; Villagobmez 1986: 22).



134

La tercera obra que produce el grupo, y que va a resultar crucial en su proceso,
es Allpa Rayku. Se estrena en 1978 en la Canchita de San Fernando de la
Facultad de Medicina de la Universidad de San Marcos, sin embargo, es
producto de un proceso que comienza en 1974. El nombre de la obra significa
en espanol "Por la tierra” y el tema es las tomas de tierras en Andahuaylas a raiz
de la demora en la implementacion de la reforma agraria decretada por el
gobierno militar. El proceso implic6 una amplia investigacion de campo sobre el
mundo campesino, que comienza con el contacto con la Federacion Provincial
de Campesinos de Andahuaylas. El intercambio intenso con los campesinos, con
su realidad y su vida, los lleva a descubrir que no se trata de recoger testimonios
y construir con ellos una posicion politica para transmitirla el publico, sino de un
conocimiento mucho mas rico, complejo y profundo del mundo campesino (Rubio
1985: 9). Parte del proceso fue el espectaculo Por los caminos de Andahuaylas
(1976) (Rally 1992: 459) que exploraba las danzas de la zona y que fue
subsumido en Allpa Rayku. Para Miguel Rubio, el descubrimiento de las
diferentes expresiones culturales que producen y consumen los campesinos, la
tradicidon que conserva su historia y su pensamiento, lo lleva a entender que
existe un teatro popular con raices tradicionales que esta mas alla de la
coyuntura politica y mas alla del teatro convencional (Rubio 1985: 16). La
anécdota que cuenta de cuando presentaban en una comunidad Purio de cobre
y el publico campesino, luego de felicitarlos, lamenta que hayan olvidado el

vestuario (Rubio 1985: 9), es ilustrativa de este descubrimiento.

Pero no es solamente otra teatralidad la que descubren, sino que se ven
obligados a buscar nuevas estructuras dramaturgicas para articular el material
que iban acumulando: testimonios, poemas, danzas, canciones, escenas
dramaticas, estampas folkléricas, comparsas, etc. El texto dramatico de Allpa
Rayku es realista en el sentido brechtiano, denso en palabras quechuas y
espanolas, la forma dialogal es la convencional con matices que van de lo
narrativo a lo argumentativo, pasando por momentos de poesia y consignas. El
texto esta dispuesto en una estructura de escenas sucesivas que gozan de cierta
autonomia, también a la manera de Brecht. Las situaciones, realistas, van del

trabajo en el campo a la asamblea y el tribunal para culminar en la fiesta popular.
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Sin embargo, se rehuye la constitucion de un conflicto dramatico que produzca
una accidon dramatica que progrese hacia su fin —como es el caso de La madre-
. El grupo va descubriendo que la estructura no puede relacionarse con una
historia o trama (al menos no solamente con eso) sino con aspectos de la
realizacion escénica como ritmo, intensidad, variedad (Rubio 1985: 20). Teresa
Rally afirma: “[...] nos inventamos una estructura dramatica diferente [...]
Integramos las danzas y el testimonio (el proceso testimonial como parte activa
de una estructura dramatica) [...] habia que romper el sentido convencional de
“exposicion-nudo-desenlace’. Rompiamos con eso a cada rato y hasta por
gusto” (Rally 1992: 466). Lejos de la estética austera de Purio de cobre, o de la
convencion realista de La madre, Allpa Rayku tiene una singular riqueza en la
que se recogen trajes, costumbres, danzas, musica de diferentes lugares del
Peru, pero no con un afan ilustrativo, sino creando, en el nivel de la realizacion
escenica, una convencion que mezcla con naturalidad el dialogo dramatico de
una asamblea o de una conversacion de las mujeres con momentos
estrictamente escénicos: “Se realiza una danza que simboliza una corrida de
toros con todas sus peripecias, en forma burlesca. Finalmente, el torero es
vencido y muerto por el toro” (Yuyachkani 1985: 75). No se deja del todo el
interés por el significado, pero si se relativiza el imperio de la palabra y se afirma
lo performativo y el acontecimiento: “[Los actores] invitan al publico a bailar con
ellos, festejando entre cohetes y huaynos” (Yuyachkani 1985: 75). Yuyachkani
descubre con Allpa Rayku que la idea del intercambio con el publico no pasa
solamente por el foro de discusion después de la funcion: “[...] los mil dos cientos
espectadores que asistian a la representacion en la Canchita de San Fernando,
intervinieron riendo, protestando, comentando, cantando y bailando en una sin

par fiesta de jolgorio popular” (Cortés 1985: 121).

Si hay un transito en el trabajo de Yuyachkani en los setenta es el de un teatro
que esta el servicio de la causa politica, con una estética parca o realista
funcional a su propédsito, a una estética que se apropia de los elementos
culturales del teatro popular para buscar una experiencia mas cercana a la fiesta,
a la construccion de espacios de intercambio. Lo politico no ha desaparecido,
solo que esta plasmado ya no en el mensaje (al menos no solo en el mensaje)

sino en la experiencia estética. La historia, el conflicto social, estan presentes de
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manera patente y la estructura es aun, en mucho, tributaria del teatro de Brecht,
Buenaventura y Boal, pero las preguntas sobre un lenguaje que ayude a la
construccion de la identidad nacional y popular comienzan a tener peso. El
publico al que se dirigen sigue siendo aquel de cuyos problemas y realidades
quieren hablar, pero también es un publico de clases media y alta cultas con el
que comparten el campo ideolégico de una izquierda que esta por ocupar un
lugar importante en la Asamblea Constituyente del 78 y en el quehacer politico
de los primeros afios de la siguiente década. Con Allpa Rayku Yuyachkani
consigue colocarse en un lugar destacado del campo del teatro limefio, el publico
los acompafa masivamente en cada una de las presentaciones y la critica
encuentra en el grupo un camino esperanzador para el teatro peruano. Aumenta,
ademas, su legitimidad al comenzar a viajar por los Estados Unidos, México,
Guatemala y Nicaragua. Una parte de este éxito es el contenido que manejan
pues responde a la demanda de obras que se ocupen de la realidad peruana,
pero otra parte se debe a la busqueda estética que van plasmando. Ernesto Raez
escribe en el Suplemento Cultural del diario La Crénica en 1981: “Hoy,
Yuyachkani es el mas alto exponente del teatro peruano, tanto por las ideas que
difunde y defiende como por el arte que las comunica y las siembra en nuestra
sensibilidad” (Yuyachkani 1985: 127).

El analisis comparativo de la produccion de los dos grupos emblematicos en los
afos setenta nos permite ver similitudes y diferencias que interesa sefialar.
Ambos se proponen ocupar un espacio opuesto al teatro dominante; se
organizan con el modo de produccion-creacion colectivo; recogen las banderas
de un teatro popular y joven, y buscan un publico afin a estas; muestran un
interés exclusivo por la realidad social y cultural peruana, sea urbana o
campesina. Estas similitudes los igualan a muchos otros grupos de teatro
popular o teatro protesta de la época, sin embargo, es claro que Cuatrotablas y
Yuyachkani muestran desde su origen una vocacion por el teatro como practica
artistica que no todos los grupos mostraron. En esto seran fundamentales las
preguntas y busquedas de orden estético que se proponen: un teatro que
rechaza la palabra previa y ajena a lo escénico, asi como el orden de lo
dramatico sobre la escena, que pone el énfasis en la materialidad del
acontecimiento de la realizacion escénica. “Los espectaculos del teatro de grupo
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acostumbran ser propuestos como experiencias para el actor y el espectador.
Por ello los conceptos y las imagenes de viaje, travesia, transito, vision,
revelacion, soledad, encuentro, transfiguracién, celebracion, participacion,
epifania, se prefieren a relato, exposicidn, descripcion, explicacion”. (Hopkins
1986: 138). Como ya he sefialado, pero conviene recordar, un factor muy
importante que iguala a estos dos grupos es su consistencia profesional: han

hecho del grupo de teatro su modo y su medio de vida.

Las diferencias son también significativas. Mientras Cuatrotablas muestra un
interés por lo social como fendmeno cultural y existencial mas que ideoldgico-
politico, Yuyachkani concibe su practica artistica como esencialmente politica.
Esto hace que el primero busque su publico sin diferenciacion de clase, y el
segundo lo busque principalmente a través de organizaciones barriales,
gremiales, politicas y organizaciones no gubernamentales Esta diferencia se
hara mayor conforme Cuatrotablas gire hacia el modelo de Grotowski y Barba, y
Yuyachkani profundice su contacto con un publico popular, especialmente
andino. Consecuentemente, las busquedas estéticas también se diferencian:
Cuatrotablas muestra una voluntad de vanguardia (Salazar 1988: 309) para
explorar en un lenguaje escénico que lo aleja de la palabra, lo mete de lleno en
lo performativo y construye las ideas de comunidad de individuos y de la
subjetividad del actor como fuente de la creacion; Yuyachkani descubre la
tradicion teatral popular del Peru para apropiarse de ella, aun con una voluntad
realista, y sostenerse en la palabra politica, lirica y dramatica aunque
descubriendo la necesidad de nuevas estructuras. Quizas la diferencia estética
mas saltante es la referida a la representacion. Mientras Cuatrotablas rechaza
cada vez mas la representacion realista y explora el camino de la alegoria, el
testimonio y lo simbdlico, Yuyachkani se apega aun a la representacién de la
realidad social, pero descubriendo en la teatralidad popular un recurso que los

lleva a la realizaciéon escénica como acontecimiento.

Estos grupos emblematicos no estan solos en el teatro independiente de los
setenta, hay otros grupos e instituciones, aunque ninguno se define tan
claramente como creacion colectiva. De un lado tenemos a los grupos de teatro

de agitacion politica (Sevilla 1988: 334-335); de otro, los grupos independientes
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populares y no populares que hacen esencialmente un teatro de autor (Hopkins
1986: 138-152; Villagébmez 1988a: 330-331; Salazar 1988: 298-303) vy
finalmente, los grupos populares que buscan su teatro en la expresion comunal
y folklérica (yawar-teatro blogspot 2010). A lo largo de la década, siguiendo los
cambios politicos que traian aires democratizadores, la actividad del teatro de
agitacion pierde vigencia y comienzan a tener importancia las preguntas sobre
lo teatral, lo escénico, la formacion del actor, etc. Ricardo Cabanillas lo expresa
del siguiente modo refiriendose a la Muestra de Teatro Peruano realizada en
Cajamarca en 1979:

[...] directores y actores se reunian en torno a una olla comun para discutir sobre
la realidad nacional y la problematica del teatro peruano; [...] los postulados de
la FENATEPO (Federacion Nacional de Teatro Popular) hoy desaparecida, que
propugnaba un teatro que dramatice los problemas sociales, el drama del
pueblo, la formulacion de una alternativa de solucion, tergiversando las
ensefianzas de Brecht y hasta de Boal; sentando en el banquillo de los acusados
a Stanislavski —por considerarlo artista burgués-; atendiendo al plano del
contenido de la obra y descuidando el plano de la expresion; [...] (Delanoy et al
1997: 20)

Contenido social y popular y expresion son los términos que los grupos del teatro
independiente que hacen creaciones colectivas intentan conciliar a lo largo de
los afios setenta. Esta busqueda es claramente diferente a la del teatro
independiente de autor que, en esos afos, no esta interesado prioritariamente
en los contenidos ni en la expresion nacional ni popular. Los grupos
independientes, sobre todo los populares, sea que hagan creacion colectiva,
teatro de autor o modos intermedios, por el contrario, se interesan
prioritariamente en lo nacional y lo popular por lo que recurren a los autores
nacionales tanto de teatro como de poesia y narrativa. Quizas este interés
nacionalista esta inspirado por el gobierno militar que toma la recuperacion de lo
peruano como bandera populista, pero mas probable es que la raiz de esta
vocacion nacional en el teatro independiente se encuentre en la conciencia de
que nuestro teatro ha perdido la conexion con la realidad vivida y urgente. El
lugar que ocupa lo peruano en el campo del teatro limefio dominante esta
limitado por las ideas moldeadas por el repertorio de obras nacionales
consagradas. Es interesante observar que la compafia de Luis Alvarez, que
buscaba representar lo mas emblematico de la dramaturgia peruana, elige para
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su repertorio dos de las obras que ocupan un lugar privilegiado en la memoria
del campo: Las tres viudas (1862) de Manuel Ascencio Segura y Collacocha
(1956) de Enrique Solari Swayne. Da la impresioén de que en el teatro dominante
hay un enorme vacio de la dramaturgia nacional entre fines del siglo XIX y la
primera mitad del siglo XX, y luego otro momento oscuro después de Collacocha.
Autores como Juan Rios, Salazar Bondy, Felipe Buendia, Grégor Diaz, Juan
Rivera Saavedra, Hernando Cortés, Aureo Sotelo, Victor Zavala, César Vega
Herrera, Julio Ortega, Sarina Helfgott, Sara Joffré, Estela Luna, que desarrollan
su obra en la segunda mitad del siglo, no consiguen el impacto que consiguid
Collacocha. Al menos no el impacto suficiente para que el teatro dominante, y
por tanto el campo, los consagre o al menos ponga en escena sus obras con

mas frecuencia.

Estos autores, cuya obra no ha sido suficientemente estudiada ni reconocida,
tuvieron una presencia marginal en el teatro dominante, donde algunos grupos
de arte y teatros universitarios de los sesenta los estrenaron. Algunos tuvieron
mayor presencia en los grupos de teatro popular de los setenta, como he dicho
antes. Estos asumen, contrariamente al teatro dominante, la realidad peruana
como tema exclusivo de su teatro y asumen la doble tarea de contribuir a la
transformacion de la realidad social y la del teatro. La Muestra de Teatro
Peruano, desde sus primeras ediciones, acoge a grupos independientes que
hacen teatro peruano, tanto de autor como de creacion colectiva. Alli tenemos
a Yuyachkani con Purio de cobre, Cuatrotablas con La noche larga, Blanco y
negro con Historias de mi pueblo, Teatro Popular de Collique con El mattillo,
junto a grupos que hacen obras de Gregor Diaz, Sara Joffré, Sebastian Salazar
Bondy, Juan Rivera Saavedra, Estela Luna, Hernando Cortés (Delanoy et al
1997). Hay una necesidad comun: hacer un teatro peruano que hable sobre el
Peru y su realidad. Pero también plantea de inmediato el problema de la
‘expresion’, como lo ha llamado Cabanillas, es decir, el problema de la
realizacién escénica. Lo que se ha llamado ‘el movimiento” o "el nuevo teatro
peruano’ es, sobre todo, la oposicion al teatro dominante que, casi por definicion,

no tiene una identidad peruana ni en sus contenidos ni en su estética.
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Los grupos emblematicos en los 80

Con la preocupacion de los contenidos y la expresion peruanos, el teatro de
creacion colectiva entra a la década de los 80. Son los tiempos del ‘retorno a la
democracia’, la apertura al mercado internacional, la sensacion de triunfo del
mundo civil frente al militar, de lo conservador frente a lo revolucionario. Pero
también son los tiempos de una monumental crisis economica y el conflicto
armado interno que desangra al Peru. Hay que recordar que la década de los 80
es una década especialmente importante para la izquierda peruana por los
avances que se consiguen en su unidad, su participacion en el poder municipal
y parlamentario, y los problemas ideologicos y politicos que le plantean los
grupos armados. La gran mayoria de grupos de teatro popular e independientes
tienen una perspectiva de izquierda. Esta perspectiva es trasversal al campo del
teatro independiente en esos anos y contagia tanto a los grupos que podemos

considerar del teatro dominante como a los marginales.

Los grupos emblematicos logran, a lo largo de los 80, una profundizacion en las
busquedas que definieron en los 70. Sin embargo, el lugar que consiguen ocupar
en el campo no va a ser igual para ambos: mientras Yuyachkani logra una
legitimacion plena que lo pone en camino a colocarse en una posicion de
dominio, Cuatrotablas va perdiendo espacio hasta convertirse en una opcion
pedagogica sin pretensiones de luchar por el lugar que antes ocup6 (Espinoza
2009: 60). Pese a esto, ambos grupos van a crear en los 80 quizas las obras
mas significativas de su produccidn y las que mayor influencia tendran en el
campo. Cuatrotablas inicia la década estrenando un espectaculo titulado Los
comicos’®, que también se conocera como Cuatrotablas/Brecht. Se trata de una
version libre de La opera de tres centavos de Bertolt Brecht en la que se
mostraba, a través de algunas escenas y fragmentos de dialogo extraidos del
original, el conflicto, la accién dramatica y los personajes, asi como algunas de
las canciones, pero pasados por el trabajo de improvisacion de los actores y el

grupo. Para ello contaron con mi asesoria dramaturgica que consistio en trabajar

3 A partir de este espectaculo y hasta Oye, nuevamente, trabajo con Cuatrotablas como
asesor dramaturgico. Las descripciones de los espectaculos y los procesos tienen, en cierta
medida, un caracter testimonial.



141

con el director en el orden de las escenas y el pulido de algunos dialogos.
Estrenada en un espacio abandonado del Museo de Arte de Lima, con el publico
dispuesto en galerias en tres costados del espacio, el espectaculo buscaba la
estética popular urbana traspuesta a los afios cincuenta: un grupo de comicos
de baja estofa representa los bajos fondos; la musica, interpretada por una
precaria banda conformada por los mismos actores que ejecutan trompeta,
tumbadora, guitarra, huiro y maracas toca la musica de Kurt Weill mezclada con
musica cubana de los afos 40 y “boleros del Callao” (Espinoza 2009: 54). Esto,
al decir del critico Alfonso La Torre, hacia que no dominara la musica de Weill
sino “los sincopes primarios del babalu o de la pachanga” (La Torre 1981: 262)
Era una apuesta por interpretar ironicamente la atmosfera que traia el regreso a
la democracia (las elecciones generales fueron a los pocos meses del estreno)
usando la historia recreada por Brecht a partir de la obra de John Gay. Un dato
importante sobre esta experiencia es que el grupo consiguié el auspicio del
Goethe Institut de Lima, por lo que decidieron, como acto politico, no cobrar la
entrada (Espinoza 2009:55). Tal vez Cuatrotablas buscaba recuperar el publico
popular perdido y también la atencion de la critica. Hay que tomar en cuenta que
este espectaculo es un retorno al autor y a la palabra:

“Muy poco podemos reconocer de Brecht en esta puesta. Sin embargo lo que
importa es como Brecht rescata a Cuatrotablas de los extravios sobrehumanos
de "Equilibrios’, de la negacion del intelecto en pos del materialismo mas craso
de la expresién corporal, y lo devuelve al texto, a la incisividad irénica, a la vision
critica en los procesos coherentes de la puesta en escena” (La Torre 1981: 262)

Podria pensarse que esta apreciacion de La Torre es cierta, que con Equilibrios
el laboratorio ha llegado a su limite y que la vuelta a la palabra es definitiva, sin
embargo, como veremos, faltan aun algunas experiencias importantes respecto

a la palabra.

Desde el punto de vista de la batalla por el teatro, Cuatrotablas hace un acto
subversivo al volver al autor y precisamente a Brecht, que es el autor extranjero
mas recurrente en el repertorio del teatro independiente limefo (Joffré 2001),
tanto del dominante como del independiente. Solo el TUC habia montado, entre
1971 y 1982, 6 obras de este autor (Archivo TUC). Lo subversivo esta en hacer

una version, en atreverse a pasar por la metodologia de la improvisacion el texto
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de un autor consagrado en el campo. La critica entiende el desafio y lo aplaude:
“Cuatrotablas trasunta una enérgica vocacion de travesura y, habiéndole perdido
el respeto a Brecht, empieza a respetar al publico” (La Torre 1981: 263). Pero
mas alla de la irreverencia hacia el autor, Cuatrotablas regresa a la palabra para
sacudirse — al menos por un momento- de la estética grotowskiana del ritual, el
silencio y la abstraccion de la historia. Los comicos quiere ser irreverente con el
teatro dominante y con el propio: “[...] un doble juego, actor teatral brechtiano
por un lado y actor ‘santo” y contracultural por otro [...]” (Salazar del
Alcazar1998h: 59). Se retratan ellos mismos como actores miserables que
intentan asaltar el teatro — el gran teatro, el teatro burgués y dominante, el de la
obra de Brecht-. Es evidente que la emergencia de lo urbano popular limefio (el
que sera llamado pronto el desborde popular) ya se ha instalado en las calles
antes de que podamos siquiera nombrar el fenbmeno y esto es lo que
Cuatrotablas quiere aprehender con su manera parodica de abordar la obra. Del
otro lado, la eleccién de la obra no puede ser casual. Si bien Delgado confiesa
las razones personales que lo llevaron a elegirla (Espinoza 2009: 53), La opera
de tres centavos es, quizas de todo el repertorio de Brecht, la obra que discute
mejor el tema de los espacios intermedios entre las clases en su lucha, lo lumpen
como espejo parddico de lo burgués, y los discursos ideoldgicos. Tal vez esta
eleccion tiene que ver con la propia posicion del grupo en el campo, que se siente
fuera del sentido comun que se viene construyendo desde la izquierda, pero que
a la vez quiere recuperar su lugar y su influencia. El éxito de publico y critica
que consiguen con Los comicos y el otorgamiento ese mismo afio del premio
Ollantay en la categoria de busquedas y nuevas aportaciones, concedido por el
Centro Latinoamericano de Creacion e Investigacion Teatral (CELCIT), le

devuelven, al menos por un tiempo, a una posicion de prestigio en el campo.

Con Los comicos, Cuatrotablas retoma las giras a Europa para realizar la mas
larga durante el afio 80 y parte del 81 llevando cinco espectaculos: Oye, El sol
bajo las patas de los caballos, La noche larga 'y Encuentro, a los que suman Los
comicos. Es interesante notar que Equilibrios es excluida del repertorio y de este
modo se cerré el camino testimonial de Cuatrotablas. La gira, que los lleva a
importantes festivales, encuentros de intercambio y exitosas temporadas,
culmina con la diaspora de todos los actores fundadores del grupo. La causa de
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este hecho no solo hay que encontrarla en el natural agotamiento de la dinamica
del grupo, que privilegio el crecimiento individual que, de alguna manera, socavo
el colectivo, sino en un hecho que resultara crucial: Mario Delgado asiste como
invitado a la Primera Sesion de la International School of Theatre Anthropology
(ISTA) organizada por Barba en la ciudad de Bonn, Alemania. La adhesion casi
absoluta de Delgado hacia la antropologia teatral y el hecho de que ese
conocimiento hubiese sido transmitido a €l y no al grupo como fue tantas veces
antes en la serie de intercambios desde los afos setenta, crearon una brecha
que fue insalvable. Esto también tiene importancia para comprender la nueva

posicion de Delgado en el rol de maestro.

Algunos de los actores que se van lo hacen para no volver mas, otros volveran
esporadicamente, el hecho es que cuando Delgado regresa a Lima no tiene mas
grupo que algunos pupilos (Urteaga, Nufiez y Gutti) y ningun espectaculo en
repertorio. Es a partir de esto que el modo de produccion del grupo comienza a
cambiar pues claramente se trata ahora de un director y sus pupilos. Delgado
comenzara a hablar de generaciones y de escuela en lugar de hablar del grupo
(Espinoza 2009: 60). Sin embargo, el modo de creacion sigue siendo la creacion
colectiva y la idea del laboratorio persiste. Con este grupo de pupilos como base,
Cuatrotablas crea Oh menaje a los poetas que resulta siendo expresion del
momento que vive el grupo: tres piezas breves, una por cada actor (Cueva,
Nufez y Urteaga), creados a partir de sus busquedas personales, de su
entrenamiento, simplemente unidos en una estructura de ‘numeros” sucesivos
en el mismo escenario y una muy sutil contra-escena de los actores siempre
presentes en escena en el numero del otro. Es el triunfo de la creacion individual,
el escepticismo respecto al suefio de lo colectivo, pero también es el retorno a la
experimentacion formal, al cuerpo del actor, al acontecimiento: Pilar Nuhez
reventando una sandia en el climax de su numero. De la participacion de Nufiez
dice Salazar del Alcazar: “[...] un trabajo tenso y brillante, donde el gesto triunfa
sobre la palabra, el grito sobre el desarrollo anecdatico, llevando los limites del
discurso hasta la ausencia del texto, pero no de la anécdota” (Salazar del Alcazar
1998h: 60). No es un dato menor que el espectaculo se presentara, tanto en
Lima como en el Festival Internacional de Caracas, en teatros con escenario

frontal. Se puede ver en esto, un intento de desacralizacion de la escena
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tradicional, de exhibir el virtuosismo corporal y vocal de los actores fuera del

imperio de la palabra, pero en el templo dedicado a esta.

Con la segunda generacion, a la que se incorpora Eduardo Llanos, Cuatrotablas
crea uno de los espectaculos mas importantes de su trayectoria, La agonia y la
fiesta (1982). Se dice que es un espectaculo sobre Vallejo, sobre la muerte del
poeta, sin embargo no se trata de una pieza que evidencie esto. Esta informacion
esta en el programa de mano, en las entrevistas y resefias de la prensa, pero
apenas si el espectaculo contiene indicios como pueden ser las referencias a
Paris (se canta el vals En Francia hay un Paris y se habla brevemente en
francés), el vestuario que evoca levemente los anos 30 y 40, al igual que los
muebles, algunos de ebanisteria algo elaborada y otros definitivamente rusticos.
Los referentes, en todo caso, serian a sentimientos como el dolor, la angustia, la
soledad, la nostalgia, lo humano, etc. Aparentemente, cinco personajes (mejor
diriamos presencias) llegan a la casa del difunto para pasar la noche luego de
haberlo enterrado. Es decir, hay una situacion basica, con unidad de tiempo,
espacio y accion, que estructura y otorga realidad al acontecimiento. Hay una
cama de bronce al medio del espacio y en las cuatro esquinas hay unos pocos
muebles y objetos que corresponden a la cocina, el comedor, un pequefo
escritorio y una mesita. En el ambiente flota el humo de palo santo y hojas de
eucalipto. Los personajes ocupan los rincones y la cama a través de movimientos
simultdneos que no corresponden a acciones dramaticas (es decir, a
intenciones, propdsitos, objetivos o0 a algun tipo de conflicto dramatico), sino que
van formando una coreografia casual que produce una musica, también casual,
hecha por los pequefos ruidos de los zapatos, los objetos, los cuerpos en
movimiento y las voces que a veces contiene un texto o una cancion o un sollozo,
igualmente desconectados de cualquier accién. Todo es minimalista — el espacio
no fue en ninguno de los lugares que se presentd, mas que para unas sesenta
personas colocadas alrededor, y, en el caso de las primeras funciones en la casa
del grupo, solo entraban diez espectadores -, sensorial (el fuerte olor a
sahumerio, a cigarro negro, a vela, a pisco y el sabor de la rosca de muertos que
se compartia con el publico) y las atmosferas y los momentos de climax surgen
de un sentido que permanece oculto para el espectador.
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Hugo Salazar del Alcazar sefald con acierto que: “[...] el protagonista es el
acontecimiento mismo, la angustia, la euforia, el desarraigo existencial y social
sin mediacién de un discurso légico secuencial que lo sustente, es la
aproximacion al grado cero del hecho escénico” (Salazar 1988a: 311). Ese grado
cero era la ausencia del drama, la palabra dialogal, y, sobre todo, del personaje
y la mimesis. La critica Maria Amelia Fort, que reconoce los valores del
espectaculo, no deja de reclamar el concurso de un autor, que de preferencia
sea ajeno al grupo, que aporte “[...] una forma concreta que la contenga [la
energia liberada por el actor] y la limite, capaz de darle un sentido definitivo y
una historia [...]” (Fort 2004a: 56). Es decir, reclama el personaje con densidad
psicologica, intenciones, acciones, insertado en una historia, todo esto
expresado con palabras llenas de sentido. Es interesante notar que en su critica
a La agonia y la fiesta usa los términos "personas’ y ‘pseudo-personajes’ para
referirse a los personajes. La obra le esta planteando un problema dificil de
entender entonces: se postula la no representacién, la presencia absoluta del
actor, lo sensorial en el lugar del sentido. Lo imitado y la imitacion son la misma
cosa confundida en la presencia de los actores. El grado cero es el de la
separacion del actor y el personaje y esto es lo que angustia a la critica: “[...] no
es a 'si mismo” sino a ‘otro” a quien se va a representar [...]", reclama Fort de
Cooper (2004a: 57).

La palabra tiene un lugar en La agonia y la fiesta que no es el del dialogo, ni
siquiera el monologo, sino el del monosilabo, el intercambio fugaz, la letania, la
cancion, el relato en francés, y hasta el recitado de un fragmento del diccionario.
Es un material que no produce sentido, ni nos habla del interior del personaje.
Esta atrapado por lo sensorial; el sonido y el ritmo importan mas que el
significado y el sentido. La vuelta a esta palabra no dramatica retrotrae a
Cuatrotablas a la vanguardia inaugurada con La noche larga, sin la intencion de
alegorizar, a superar la obligacion de revelar la realidad social de Encuentro o la
realidad individual de Equilibrios. También supera las dudas existenciales y el
juego meta-teatral de Los comicos para quedarse en la pureza del acto: “La
subversion dentro del espacio teatral, trasciende esta vez la ruptura del
escenario y la platea, para ubicarse dentro de un nivel mas profundo, el disloque
de los significados teatrales y finalmente la neutralidad y ausencia del propio
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discurso teatral, es decir el grado cero del teatro” (Salazar del Alcazar 1998h:
61). El espectaculo tiene la impronta del método, la improvisacion, pero intenta
ir mas alla de esto: solo fueron 17 sesiones de improvisacién y lo demas fueron
meses de fijar, perfeccionar, montar, reordenar y confrontar con el publico
(Delgado 2004: 71). Como asesor dramaturgico de este proceso suscribo lo que
dijo Delgado y solo me resta afadir que mi labor fue, una vez mas, junto al

director y no en el papel de autor.

En La agonia y la fiesta no vemos la estructura de 'numeros” que podemos ver
en Encuentro, en Equilibrios, en Los comicos y en Oh, menaje a los poetas,
vemos que cada personaje esta en relacidn obligada con los otros, como si
formaran parte de un ritual de lo cotidiano, de lo pequefio, de lo que no llega a
significar. Era notoria la musicalidad conseguida por la simultaneidad de los
movimientos, sonidos, gestos que interpretaban —como en una improvisacion de
jazz, tejiendo y destejiendo atmdosferas, climax, vacios, aceleraciones y pausas-
. La estructura circular del relato -entraban a la casa del difunto al comenzar el
espectaculo y terminaba cuando se iban; comenzaba de noche con la sola luz
de un foco mortecino en medio de la habitacién y de las velas y lamparines de
kerosene, y se iban cuando la luz del dia asomaba por la ventana- servia para
sefalar los limites del acontecimiento. Si en Los comicos Cuatrotablas parecia
haber superado la estética grotowskiana del ritual, en La agonia y la fiesta no
solamente hay un retorno a esta sino quizas su mayor logro: “[...] aun es factible
recapturar el sentido de lo sagrado y lo cotidiano de los discursos artisticos como
pudieron y debieron haber sido las primeras festividades, la comunién de lo
sagrado y lo profano, el primer acto, el primer canto” (Salazar del Alcazar 1998h:
63).

Una nueva gira a Europa con La agonia y la fiesta lleva al grupo a nuevas
definiciones. Carlos Cueva y José Carlos Urteaga deciden irse a emprender sus
propias experiencias grupales: La otra orilla y Magia teatro de grupo,
respectivamente. A los que quedan se suman nuevos pupilos e invitados (Margot
Lopez, Patricia Moyano, Manuel Arenas, Miriam Torres y Rodolfo Carbajal junto
a Nufiez, Ramirez -que regresa-, Gutti y Llanos) para la siguiente creacion, Oye
nuevamente (1983), “inspirada en los vendedores ambulantes y el desborde
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popular” (Cuatrotablas). Después de 12 afos, la estética de Oye es evocada,
quizas como una invocacion a la obra fundacional para propiciar una refundacion
del grupo. La intencidn explicita es dar cuenta del momento del pais, como fue
en el Oye original, pero con los recursos adquiridos por Cuatrotablas en los afios
de vida: un modo de produccién-creacidon basado en la improvisacion individual
y grupal, una dramaturgia capaz de crear estructuras eficientes para el montaje
del material producido, un grupo de actores formados en el ‘'método” que, a estas
alturas, esta profundamente influido por la antropologia teatral de Barba. Hay un
espiritu de vanguardia y de contradiccion: si La agonia y la fiesta apelaba a una
experiencia intima, hermética, Oye nuevamente es lo opuesto: un espectaculo
abierto, excesivo, irreverente que intenta atrapar lo popular, la calle, a la vez que
los simbolos que circulan en la idea de la identidad nacional. Pero ¢qué tiene
que ver con la puesta original? Poco, en el sentido de que no se basa en un texto
ni es un espectaculo poético-musical. Mucho, si se piensa en el recurso del coro,
en la representacion de la vida de la clases media y popular en la ciudad, en la

apelacién a escuchar que supone el titulo.

“Un grupo de vendedores ambulantes recorre la ciudad y sus iconos: el arenal,
los micros, el compre y llévese ', las entrevistas sensacionalistas y las
encuestas, las patrullas militares, los entierros senderistas, el sefior de los
milagros, la patria, los desaparecidos, los apagones, los amigos de lo ajeno y el
final, un emoliente al borde del mar” (Cuatrotablas). El coro de actores y actrices
marcha al unisono, incesantemente, por el espacio creando un movimiento que
refiere al footing, pero también a la agitacion de la ciudad, a la idea del desborde
popular, a la marcha inexorable de los procesos sociales que van creando
nuestra identidad aun antes de preguntarnos por ella. “4 Qué es el Peru? ;Quién
eres? ;Donde vives?” (Salazar y Gris 1984: 106), son las preguntas que se
repiten hasta el cansancio en la obra y que generan las respuestas que van
modelando la estructura por la que discurre. Preguntas sobre la identidad desde
la realidad de la capital, desde la clase media que ve emerger a la clase popular,
ambas con sus contradicciones, desde la certeza de que no hay respuesta sino

respuestas, diversas, opuestas, sorprendentes. Es una exploracion por el

4 *Compre y llévese” era uno de los nimeros del primer Oye.
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pensamiento, por la idiosincrasia del ser peruano. Es inevitable asociarla con la
otra pregunta formulada 15 afios antes por Mario Vargas Llosa: “4En qué
momento se jodié el Peru?” De alguna manera Oye nuevamente ironiza con eso
al plantear preguntas que no suponen un juicio sino que “[...] al mostrar la
disolucién de su proyecto de clase [pequefia burguesia] muestra también, por
reflejo, la disolucion de otros proyectos de clase” (Salazar del Alcazar 87: 823).
Nuevamente tenemos, como en el caso de Equilibrios, al grupo humano como
fuente directa de los contenidos: las respuestas a las preguntas surgen de la
experiencia y de la subjetividad de los actores. La realidad no es representada
desde el realismo, ni siquiera con la representacion alegérica de La noche larga,
la sofisticada de Encuentro o aludida como no representacion en La agonia y la
fiesta, sino a través del flujo constante de energia de los actores en escena que
va de lo coral a lo individual, de lo lirico al dialogo irénico, de lo irreverente a lo
ritual, de lo patético a lo parodico y viceversa. No se perciben situaciones a
representar, el espectaculo remite siempre a si mismo: la situacion escénica del
grupo de actores fluyendo. Las fugaces representaciones se diluyen
constantemente para volver al rio coral. También lo simbdlico. Salazar del
Alcazar dice de este espectaculo que: “[...] esta esbozado como un espectaculo
abierto, como un gran espacio para la lectura psico-social de la identidad cultural
de los peruanos [...] que intenta aprehender no solo el universo de lo etno-
folklorico, sino ademas, el universo de lo religioso, la escena urbana y los mitos
unificadores de nuestra nacionalidad [...]" (Delgado 2004: 127). Es interesante
en este sentido el disefio del vestuario: hombres y mujeres llevan faldas largas,
de diferentes colores, texturas, formas, pero no quieren significar nada, ni
siquiera decir algo sobre el género, el estilo, la pertenencia a una cultura, es un
elemento que tiene mas que ver con el vuelo de las faldas en la marcha que con

su significado.

La critica Maria Amelia Fort de Cooper percibe dos partes en la obra:

“[...] esta claro el elemento juego, improvisacion, [...] el resultado es mas cadtico
que organizado. [...] No sucede lo mismo de la mitad al final en el que el
espectaculo se va armando hasta fijarse estéticamente. Es recién alli donde se
vuelve trascendente desde que ya no es la misma copia de la realidad peruana
sino que se la ha trascendido. [...] tampoco es perceptible el punto de enlace
entre ambos” (Fort 2004b: 71).
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A lo que se refiere es a que el espectaculo plantea un transito de las escenas
iniciales —que son como estampas de una revista costumbrista que nos revelan
la ciudad y sus ciudadanos, ligadas por la funcién diegética del coro en marcha-
y las finales donde lo ritual, lo religioso, lo iconico, aunque no exento de
sarcasmo, (Delgado 2004: 72) surge “[...] al superponer en un personaje
[interpretado por Ramirez] las ideas de nacion-religion-religiosidad”, afade
Salazar del Alcazar (Salazar del Alcazar y Gris 1984: 105). Al respecto, Delgado
concluye: “[...] se trata de rescatar a un Cristo pobre asi como el sentir popular”
(Delgado 2004: 72). Veremos que la preocupacion por lo popular es central en
todos los grupos de creacion colectiva de esos afios y genera diferentes visiones.

Sin embargo, no todos ven asi Oye nuevamente. Sebastian Gris (seudonimo de
Gustavo Buntinx) encuentra que “[...] las soluciones no se han buscado en la
investigacion y el trabajo de campo sino en el “training’, en el “laboratorio teatral’,
en la ‘'memoria del cuerpo” en la vivencia fragmentaria de los actores que
componen el reparto”. Es una critica al método, al atrevimiento de Cuatrotablas
de tratar la realidad de una manera, segun Buntinx, banal: “[...] del Peru
entendido como espacio surrealista y hostil [...] la concepcién del grupo como
ciudadela y utero protector, antes que como herramienta de trabajo para la
progresiva develacion/transformacion de una realidad” (Salazar y Gris 1984:
106-107). El critico esta haciendo la comparacion con Yuyachkani que, ese
mismo afo, ha estrenado Los musicos ambulantes. Y, en cierta forma, esta
reclamando una vision mas realista para tratar la realidad peruana (no es casual

la alusion al surrealismo y el reclamo de trabajo de campo).

Signo del cambio radical en el modo de produccidén-creacién del grupo
Cuatrotablas, es la produccion de trabajos unipersonales: José Carlos Urteaga
(aunque afuera de Cuatrotablas) estrena, dirigido por mi, Una noche terrible
(1983), un espectaculo con textos breves de diversos autores, a la busqueda de
la imagen poética y con un personaje que Urteaga ya estren6 en Oh menaje a
los poetas, El cuervo; Flor de primavera (1983), con Pilar Nufiez dirigida por
Mario Delgado, en el que recicla los personajes que ha creado en el grupo; y Los
viejos papeles (1983), con Edgard Guillén, un actor y director de amplia
trayectoria y consagrado en el campo dentro del teatro de autor, dirigido por el
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mismo Delgado quien también participa en las presentaciones como director en
presencia (a la manera de Tadeuz Kantor) que a la vez se transforma en
personaje, “Yo hacia la vieja rata del teatro, el apuntador [...]" 0 en técnico de
sonido cuando hacia falta (Espinoza 2009: 89). La idea basica en la que se
sostiene la obra es la del Canto del cisne de Chejov: un actor que un dia
descubre que esta solo. Surgian personajes de diferentes obras clasicas
(Hamlet, Romeo, Lear) y al final se revelaba, una vez mas, el viejo tema de
cuestionar la representacion: el actor se dirigia al publico y decia “Gracias por
acompafarme. Mi nombre es Edgard Guillén. La funcién ha terminado”. Luego,
él y Delgado salian caminando hacia la calle para no regresar a recibir los
eventuales aplausos (Espinoza 2009: 90). Para el critico Alfonso La Torre, este
espectaculo es un encuentro especulativo entre los métodos stanislavskiano y
grotowskiano en el que “las inquisiciones han sido formuladas pero no
respondidas” (La Torre 2012: 65). Efectivamente, lo que se lee del espectaculo
es la contradiccion de un actor tradicional confrontado por el nuevo teatro y el
campo de batalla es el propio cuerpo del actor. Guillén asume el reto de usar su
cuerpo de una manera extra-cotidiana, no representacional para crear una
presencia que, junto a la de Delgado, confronte los viejos papeles del teatro
tradicional. La estética que plantea la obra es la del acontecimiento —se presenta
en un teatro frontal cuyo escenario esta clausurado por el telén y publico y
actores estan en la platea negando el espacio tradicional de representacion- la
presencia, la no representacion y la deconstruccion de la palabra consagrada del

teatro.

El unipersonal —no va a ser el unico grupo de creacion colectiva que los haga-
de alguna manera niega el modo de produccion-creacion colectivo, sin embargo,
parece provenir naturalmente del propio modo, del peso que lo individual termina
teniendo en el modelo de Grotowski y Barba. Resulta sintomatico que en los
casos de Nuinez y Guillén la reflexion sea, una vez mas, en torno al teatro y al
actor. Cuatrotablas, luego de la serie de diasporas, se define mas como escuela
que como grupo: “[...] después de La agonia y la fiesta yo me dedico a
concentrarme en la escuela, una etapa que cubre del 81 al 91”. (Espinoza 2009:
60). Los siguientes espectaculos estaran signados por esto, que es un serio
quiebre en el modo de produccion-creacion, y por las crecientes dificultades que



151

el grupo tiene para acumular capital econdmico y social en el campo. Dice
Delgado que “A partir del 82, yo diria que todo lo que hemos hecho no es que no
me haya gustado, pero ha sido hecho mas para la sobrevivencia. Sobrevivencia
no solo en el sentido econdmico, sino social, politico, existencial” (Espinoza
2009: 60). El siguiente espectaculo fue Simple cancion: homenaje a Juan
Gonzalo Rose (1984) donde se reune a los alumnos de la escuela de
Cuatrotablas (Marisa Carbone, Patricia Moyano, Milagros Campos y Jaime
Lema) con Edgard Guillén y Pilar Nufiez. La base del espectaculo son los
poemas y canciones del poeta, fallecido poco tiempo antes. Esta dividido en
cinco partes: los primeros afos, el destierro, el amor, la sintesis y la despedida.
“Seis actores, seis sillas, un musico y una gran pajarera han sido suficientes para
dar vida, cuerpo y existencia teatral a la cristalina poética de Rose [...]” (Caretas,
1984: 57) Hay dos personajes centrales: El poeta (Guillén) y La musa (Nufiez),
alrededor de los cuales se desplazan los alumnos-actores como los demonios o
fantasmas del poeta, “con movimientos pausados, a manera de rito, cruzan
miradas secretas, recitan versos y rimas”, cobraran vida para finalmente
“arrastrarlo fuera de la vida” (Vargas Llosa 1984: 53). Pareciera que con este
espectaculo hay un intento por volver a tocar la estética de La agonia y la fiesta,
de crear poesia escénica. Sin embargo esa intencién se frustra (Panze 1984: 56)
porque, en realidad, no se esta apelando a la misma estética: en primer lugar,
se trata de un espectaculo presentado en un espacio (la Sala Alzedo) en el que
el espectador esta cumpliendo estrictamente su papel de tal y no de participante
de un ritual como era el velorio en ausencia del poeta; en segundo lugar, porque
la palabra, como dije antes, estaba negada como literatura, mientras que en
Simple cancion es el centro absoluto; también hay una diferencia notable
respecto a la representacion pues en La agonia y la fiesta habia ese grado cero
del que habldé Salazar del Alcazar, mientras que en Simple cancion todo es
representacion, hay personajes, simbdlico y reales, a los que se hace referencia,
y la escena nunca se autonomiza: “El encuentro con la esencialidad vy
transparencia del verso de Rose ha despojado a Cuatrotablas de aquella
densidad ideoldgico-existencial, que a cierto publico y critica pudieron parecer

cripticos y cerrados” (Caretas, 1884: 57).
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En el siguiente espectaculo, Aqui no hay Broadway (1985), Delgado asciende a
categoria de "generacion” a Milagro Campos y Jaime Lema, y vuelve a trabajar
con Eduardo Llanos. Es también una vuelta a la improvisacion sin texto previo,
a la creacion de personajes desde el entrenamiento, y, sobretodo, a una estética
que quiere hacer contacto con lo popular urbano como en Equilibrios, Los
comicos y Oye nuevamente. Volvemos a ver la estructura de ‘'numeros” pero
con los espacios entre estos desarrollados en situaciones y a través del
intercambio dialogal: tres desocupados, un aspirante a bailarin, un ama de casa
y un mozo (Bayli 1985a: 54), se encuentran en la banca de un parque para
compartir sus ilusiones de gran teatro y la dura realidad de pobreza y violencia
que viven. Una vez mas es el ejercicio meta-teatral en el que los actores “se
interpretan a si mismos y se preparan de una manera rigurosa para un oficio
inutil, para un Broadway que no existe. Eso los lleva a descubrir que su repertorio
de clasicos, tangos y afines resulta inverosimil en ese medio, esta fuera de
contexto” (Delgado 2004: 86-87). En esta obra volvemos a encontrar la reflexidon
sobre el teatro, pero con un signo distinto a Los comicos. En Aqui no hay
Broadway hay frustracion, amargura. El recurso parddico se extrema hasta
apelar al patetismo. La obra, presentada en plazas asi como en ambiente
cerrado en la sala de ensayos del Teatro Segura con el publico rodeando el
espectaculo, apela a la estética de la calle, soportada en el vestuario y no en lo
escenografico, en la espectacularidad barata del comico ambulante, en la alegria
de lo tropical (maracas, guitarra, mangas con volantes, lamé dorado, plumas).
El foco esta puesto en el trabajo del actor, en la creacién a partir de las
improvisaciones individuales y colectivas. El hecho de que los actores ‘se
interpreten a si mismos’, intenta complejizar el tema de la representacién al
buscar que esta sea hecha con un lente deformante que agranda lo patético a la

vez que lo ridiculo, quizas a la manera del esperpento de Valle Inclan.

Llegados a este punto de su trayectoria, se hace evidente que Cuatrotablas ha
dejado definitivamente el espiritu de grupo para instalarse en el de escuela, pero
no de una escuela en términos de formar actores para el mercado — esto
romperia definitivamente el modo de creacion- sino para dotar de nuevas
generaciones de actores al grupo y propiciar nuevos grupos que hagan creacion
colectiva como ha sucedido ya desde inicios de los 80 (Delgado 2004: 186).
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Pareciera que se ha asumido la diaspora como un aspecto estructural del grupo.
Los actores parten a nuevas experiencias y eventualmente regresan para algun
espectaculo, pero ya no existe el sentido de pertenencia exclusiva que hubo
antes. A partir de ese momento, Mario Delgado sera cada vez mas un director
en el sentido tradicional, a pesar de que no se abandona la improvisacion, y sera
quien decide el repertorio. En lo que queda de la década, hacen seis creaciones:
Duelo de soledad (1986), un nuevo espectaculo sobre la poesia de Juan Gonzalo
Rose con el elenco de Aqui no hay Broadway; La cuestion del pan (1987), sobre
el libro del socidlogo Luis Tejada, para la Federacion de Panaderos Estrella del
Peru, subvencionado por la Fundacion Ebert; El trabajo que hacemos,
espectaculo demostracion de Jaime Lema; Los clasicos: la tribu que desciende
de la noche (1988) a partir de textos de Sofocles, Shakespeare y Brecht; Ifigenia
cruel (1989) con textos del mexicano Alfonso Reyes, auspiciado por la Embajada
de México; Flora Tristan (1989) inspirada en el libro Peregrinaciones de una paria
de Flora Tristan (Cuatrotablas). De estas creaciones, cinco estan inspiradas o
directamente usan textos literarios, dramaticos, liricos y narrativos. Solo el
espectaculo didactico de Lema tiene como fuente exclusiva el trabajo del actor.
Es verdad que no se puede decir que viraron hacia el teatro de autor, pero si hay
un cambio sustancial respecto a las busquedas anteriores. La idea de que los
individuos del grupo constituyen la expresion grupal ha quedado lejos pues ahora
aparece mediada por la decisién previa del director de elegir los textos. La
experimentacion con la palabra, tan importante en La noche larga, Encuentro,
La agonia y la fiesta y aun en Oye nuevamente, se abandona para buscar una

teatralidad soportada en la palabra literaria, aunque no dramatica.

Un hecho significativo en este punto del proceso de Cuatrotablas es que, diez
afnos después de Ayacucho 78, se decide hacer el Reencuentro Ayacucho 88
esta vez organizado por ellos y otros grupos entre los que estan Yuyachkani,
Magia, Raices, Villa El Salvador, Teatro del Sol, Anabasis, José Maria Arguedas
pertenecientes al MOTIN (Salazar del Alcazar 2004: 143). El evento convoca a
mas de doscientas cincuenta personas de grupos de todo el mundo y se hace
en homenaje a Jerzy Grotowski. Pese al nombre del evento, este no se realiza
en Ayacucho sino a cincuenta kildbmetros de Lima, en Huampani, dada la
situacion de violencia que vivia el pais. Eugenio Barba es la presencia
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internacional mas destacada, pero también la de criticos europeos vy
latinoamericanos que dan sus puntos de vista sobre el trabajo de los grupos.
Alfonso La Torre, uno de los mas destacados criticos peruanos, y el historiador
italiano Fernando Taviani animan el debate “Proceso al teatro peruano”. Juan
Larco, dramaturgo peruano, hace una ponencia titulada “Historia, violencia y
teatro en el Peru”. El reencuentro potencia dos ideas cruciales para el teatro de
creacion colectiva: de un lado, su filiacion experimental y la reafirmacion del
entrenamiento, lo pre-expresivo y lo extra-cotidiano como identidad comun de
los grupos'S; y que la mayor fuerza en el campo del teatro independiente seguia
siendo la del teatro de grupo. Los mas de treinta grupos muestran una amplia
capacidad de intercambio y didlogo para esclarecer los conceptos y compartir
las practicas en un espiritu de fraternidad que, en el caso de los grupos

peruanos, ha sido ampliamente ejercido en las muestras y talleres nacionales.

La vuelta de Cuatrotablas a la palabra tiene, por un lado, la pretensién de buscar
una legitimidad abordando autores consagrados fuera del campo del género
dramatico, y, por otro, mostrar la validez del método de formacién actoral que
permite abordar los textos sagrados del teatro de la palabra. Los clasicos: la tribu
que desciende de la noche seria una prueba de esto. Desde el nombre, hay la
intencion de significar el abordaje al gran teatro, de entrar en el sacta santorum
de la palabra dramatica, un intento en la linea de lo hecho con Brecht ocho afos
antes: “[...] para nosotros ha tenido que ver mucho con la impotencia de
representarlos” (AMG 1988: 73). También es significativa la alusion a la “tribu’,
revela la idea de grupo, pero mitificada, quizas porque el grupo ya no es una
realidad de Cuatrotablas. Esta "tribu” esta constituida en Los clasicos por Marisa
Carbone, Francisco Mamani, Juana Sudario, Fernando Petong, José Infante y
Miguel Angel Villalobos, seis alumnos de la escuela, la llamada Cuarta
generacion. No esta ninguno de los actores histéricos del grupo, solo Delgado y
sus alumnos, como sera en la mayor parte de las obras de ahi en adelante.
Resulta interesante que se describa la obra como “Creacion colectiva, inspirada
en el guion poético del director y textos de Sofocles, Shakespeare y Brecht”

5 Sin embargo, el problema de la relacion de estos elementos con la creacién fue polémico en
el encuentro y asi lo afirman diversos testimonios. (Salazar del Alcazar 2004: 148; Rubio 2001:
58).
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(Cuatrotablas). Podemos notar que entre el director y el grupo se ha insertado el
concepto de "guion poético” del director. ; No estamos asistiendo al retorno del
autor, del sentido de unidad y totalidad de la obra previa a la realizacion esceénica,
aunque este sea dado por el director y no por un autor? Sin duda, pero de

manera relativa.

El proceso consistid, primero, en la asignacion a cada actor de un personaje
clasico. Se improvisaba individual y grupalmente, también en parejas. No existia
el "guion poético’. Es a raiz de las improvisaciones grupales que Delgado crea
la trama bajo el concepto de “la tribu que desciende de la noche”. Esta tribu es
formada por personajes que no son los de las obras clasicas: Quilla, Ayar,
Tonapa, Shapi, Hatun Hato, Huaco y la Madre (Carbone y Villalobos 2020):

“La obra cuenta el drama social de una madre y sus seis hijos de distintos padres,
una familia trashumante que busca invadir un territorio donde sobrevivir y llegar
a la verdad. En ella se dan luchas fratricidas por el poder, a causa del “padre
ausente’; y se muestran los roles sociales, que aparecen desde Edipo clasico
hasta el Hamlet moderno incrustados en los mitos andinos y sus equivalentes”
(Cuatrotablas)

La presencia de una trama como estructura para unir los diferentes textos
clasicos en una sola historia es un sintoma inequivoco de que se esta optando
por una estética mas cercana a la del teatro de autor que a la creacién colectiva.
La intencién de representar por medio de una alegoria la realidad nacional -y el
momento que se vivia- choca, por un lado, con la pobreza de los elementos
frente a lo que el teatro independiente esta produciendo en ese momento
(Carnaval por la vida, Contraelviento, Ahi viene Pancho Villa), pero por el otro la
critica levanta la acusacién de incoherencia: “[...] asi como no parece haber
comprensidn ni analisis de los textos escogidos, tampoco los hay respecto a la
realidad que se intenta representar, por eso el resultado no es coherente” (AMG
1988: 73). Es evidente que Cuatrotablas no es capaz de acumular capital social
y cultural en el Perd como lo sigue haciendo en Europa: Los clasicos fue
estrenada en Alemania antes que en el Peru. Otro dato interesante es que el
estreno en Lima se realiza en el Teatro Canout de Miraflores, un teatro de
estructura tradicional, y con el publico situado de manera frontal al espectaculo.
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El ultimo espectaculo de la década que produce Cuatrotablas es La orquestita
(1990), también hecho con la cuarta generacién de Cuatrotablas. El origen del
espectaculo es el repertorio de canciones de la Sonora Matancera que los
actores fueron armando durante la gira por Europa y que presentaban
eventualmente. Esto era propiciado por Miguel Villalobos, actor y musico del
grupo. Cuando regresan al Peru, Delgado le propone al grupo incorporar a dos
actores: Edgar Guillén y Pilar Nufiez para crear un espectaculo inspirado en las
canciones que el grupo tocaba. Se improvisan diferentes géneros musicales
como rumba, valse, bolero, cha cha cha, etc. y se improvisa hasta llegar a una
trama: en una cantina los personajes aplacan su dolor con musica y licor, pero
ejerciendo una constante negacién de la tristeza (‘la piel que cubre la tristeza’,
lo llaman); el momento culminante de esta trama es cuando se produce un
asesinato producto de los celos y todos callan y fingen que no ha pasado nada.
No habia dialogo, apenas algunas palabras o frase sueltas. Una vez mas,
Delgado recurre a esa vision de lo popular urbano desde la mirada de la
nostalgia: como en Los comicos y Aqui no hay Broadway los afios cuarenta y
cincuenta son una parte importante de su mitologia, ademas, a través de

personajes artistas como actores, bailarines, cantantes.

El transito de Cuatrotablas en la década de los 80 es el del grupo a la escuela.
Esta marcado por una serie de diasporas y sucesivas generaciones de pupilos,
lo que cambia el modo de produccion-creacion provocando una jerarquizacion
maestro-discipulo. Pese a ello, el grupo sigue trabajando en la tension entre la
palabra y la presencia escénica (La agonia y la fiesta), lo urbano popular (Oye
nuevamente, La orquestita), la nostalgia del teatro perdido y la reflexion sobre el
teatro (Los comicos, Aqui no hay Broadway, Los viejos papeles) y la violencia
politica (Los clasicos). También es una década marcada por los trabajos
individuales y por las diferentes generaciones que transforman constantemente
la composicién de individuos del colectivo. Estéticamente, también notamos un
transito significativo pues el impulso vanguardista que los alenté en los 70,
aunque no se pierde del todo, se ve disminuido. La aseveracion de Delgado de
que luego del afio 82 todo en el grupo fue supervivencia da cuenta de la
desorientacion que los afecta y quizas los ultimos trabajos, tan ligados a la
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palabra literaria, dan cuenta del agotamiento de un modo de produccion-creacion
que perdié el sustento principal: el colectivo.

Los 80 comienza para Yuyachkani con la gira que hacen en 1979 a los Estados
Unidos, Nicaragua, México y Guatemala. Luego de ella, el grupo quiere abordar
el mundo urbano y la problematica obrera siguiendo el modelo de investigacion
y creacion aplicado en su Allpa Rayku, sin embargo “Todos los dias
empezabamos a entrenar, pero en los entrenamientos no salia nada de
movimiento obrero: salia todo lo que habiamos vivido en Nicaragua” (Rally 1992:
467). Y es que el grupo habia estado un mes en Nicaragua a menos de un afio
del triunfo de la revolucién sandinista. El resultado de esto es Los hijos de
Sandino (1981), una obra que trata de los hechos que precedieron al triunfo de
la revolucion. “[...] una serie de cuadros alegdéricos que, finalmente, no parecen
tales, sino escenas con continuidad histérica, no estan salteados, sino conexos,
engarzados uno a otro por la dramaticidad del acontecer real”. (Vilagobmez 1986,
citando una entrevista a Miguel Rubio: 24). Una vez mas la historia y lo popular
estan en el centro de la obra, pero esta vez se trata de la renovacion de la utopia
latinoamericana a través de la gesta de la revolucion sandinista. Quizas esta
apertura tematica le da al grupo una perspectiva latinoamericana que no habria
tenido si se enfrascaba en el proyecto sobre el movimiento obrero. La estética
de Los hijos de Sandino tiene algunas marcadas diferencias con Allpa Rayku: el
lenguaje realista cambia a la busqueda de una teatralidad mas poética: “En el
escenario circular solo hay dos cilindros de metal, cuyo uso y ruido hacen de
aviones, cafones, tambores, etc. La plasticidad de la expresividad corporal
resuelve, en gran medida y con alta calidad, el desarrollo de la historia
dramatizada” (Villagobmez 1986: 24). EIl espacio circular, la voz colectiva, las
canciones, los elementos de la cultura popular siguen siendo signos de su

estética.

Alberto Villagbmez ve en este espectaculo el cierre de un primer ciclo del grupo
que estuvo centrado en la coyuntura (1986: 24). Mientras, Salazar del Alcazar
ve en él que la influencia de “[...] Boal y Brecht como mentores dramaturgicos
ha sido practicamente diluida” (Salazar 1986: s/p). Esto ultimo quizas habria que

relativizarlo pues, como he dicho, vemos en Los hijos de Sandino aun el sistema
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Coringa de Boal y la influencia de Brecht en la centralidad de la historia y los
recursos épicos, sin embargo, acierta el critico respecto a la transicion que vive

Yuyachkani en esos afnos pues percibe: “[...] la asuncion de un modelo de
investigacion teatral que traia Eugenio Barba y el Odin Teatret de Dinamarca con
sus propios hallazgos”. (Salazar 1986: s/p). Aun asi, me parece que Salazar se
esta adelantando en su conclusién pues, si bien es cierto que el impacto del

Ayacucho 78 ha significado

[...] un sismo teatral en Latinoamérica [...] teniamos un movimiento teatral
emergente con mucha claridad de lo que habia que hacer, pero también al mismo
tiempo bastante retorico, revolucionario en las ideas, pero en muchos casos
conservador en las formas sin iniciativas muy claras para el actor y su técnica
[...] los grupos necesitdbamos herramientas nuevas que nos fuesen utiles para
enfrentar nuevos escenarios y nuevos publicos (Rubio 2001: 148).

Yuyachkani tiene, sin embargo, serios cuestionamientos a los conceptos de
Tercer Teatro y "cultura de grupo” que propone Barba. Sobre el primero, la idea
de una posicion tercera les resultaba poco radical, conciliadora, lejos
politicamente del enfrentamiento con el poder. En cuanto al segundo, les
parecia muy cuestionable que, en nombre de una cultura de grupo, se sintieran
con “derecho a usar signos de culturas tradicionales mezclados arbitrariamente”
(Rubio 2001: 147). Esta actitud reservada y hasta resistente a lo que Barba y el
Odin traian —opuesta, por supuesto, a Cuatrotablas que veian precisamente en
esos dos conceptos lo fundamental de su propuesta estética- responde también
a que Yuyachkani habia seguido desarrollando en esos anos su trabajo con un
compromiso cada vez mayor por algo que resulta opuesto a la idea del Tercer
Teatro y la cultura de grupo:

Y de pronto aparece una nueva conciencia en nuestro teatro: la lucha por una
dramaturgia nacional y latinoamericana; la creacion colectiva como respuesta a
las viejas estructuras teatrales, cansadas, inutiles ya para un nuevo proceso
teatral que insurgia en Ameérica Latina, revitalizando nuestras raices culturales y
acompafando el incesante andar de nuestros pueblos en su marcha hacia el
futuro (Rubio 1982: 2)

Yuyachkani se mueve por circuitos y teje redes diferentes a las del Tercer Teatro,
en las que esta Cuatrotablas, y que poco tienen que ver aun con Latinoamérica.
En 1982 participan en el Encuentro de Teatristas Latinoamericanos y del Caribe
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organizado por Casa de las Américas y realizado en La Habana. Al afio siguiente
organizan el Primer Taller Permanente del Proyecto Escuela al que invitan a
Santiago Garcia, director del grupo La Candelaria de Colombia, con cuyo
modelo, metodologia y estética Yuyachkani siente mayor afinidad que con los
del Odin. El seminario que dicta Garcia se titula “Intentos de Teorizacion de la
Creacidon Colectiva” y muestra por donde va el interés del grupo. No es
precisamente por los caminos del “experimento hibrido” que plantea el Tercer
Teatro sino por los de la obsesion por la identidad nacional y latinoamericana
que plantea la creacion colectiva local y regional (Rubio 2001: 147). Sin
embargo, una fructifera relaciéon con el Odin Teatret y Barba ha comenzado
consistentemente: Teresa Rally participa en 1981 como invitada en la segunda
sesion de la International School of Theatre Antropology (ISTA)'® que dirige
Barba, y Miguel Rubio asiste como observador.

El siguiente proyecto que el grupo tiene en mente es una obra sobre “la vida y
obra de Arguedas” pero, el mismo tiempo se encuentra en la necesidad de
ampliar su circuito de difusidn por lo que deciden hacer una obra para colegios
que darian en las mafianas mientras crean la otra (Salazar del Alcazar 1989: 24).
Su publico hasta entonces estaba caracterizado por pertenecer a las clases
populares, estudiantiles e intelectuales, con una opcion politica marcadamente
de izquierda. El grupo ha tomado la decisién de profesionalizarse, de vivir del
teatro y para ello debia buscar una posicion menos marginal en el campo. El
espectaculo que crean, Los musicos ambulantes (1983), los saca de la
marginalidad y los lleva a ganar una posicion muy destacada no solamente en el
sector del teatro independiente, sino en el campo del teatro limefio en general.
Esta obra, que 37 afos después sigue viva en su repertorio y que se ha
convertido en un icono del teatro peruano —solo comparable a lo que Collacocha
fue en su momento (Luis Alvarez la hizo con éxito por mas de 30 afios)-, expresa
una conciencia del grupo respecto a su papel en la sociedad y dentro del campo
del teatro. La denuncia, la historia como sustento dramaturgico, lo popular
tratado desde lo funcional a la ideologia, los personajes diluyéndose en la voz

'8 Invitados a esa misma sesion asisten el actor Alberto Isola y Freddy Frisancho, director del
grupo Los Audaces de Arequipa.



160

colectiva y la voz colectiva borrando la particularidad de la voz propia han
quedado atras.

Se trata de una version libre de Los musicos de Bremen, el cuento de los
hermanos Grimm y de Los santimbanquis, la adaptacién al teatro musical de
Sergio Bardotti y Luis Bacalov de la que Chico Buarque hizo también una version.
Los personajes de la obra original (Perro, Burro, Gallina, Gata) huyen del
maltrato y la explotaciéon de sus amos y van a la ciudad para ganarse la vida
como musicos ambulantes. En esta accién, traban una solidaria amistad que los
une para buscar juntos su espacio en la ciudad. La anécdota sirve como metafora
de la migracion de las provincias hacia Lima y la constitucion de una nueva clase
(que Hernando de Soto por esos mismos afos bautiza como informal) que
propone una nueva identidad nacional a través del encuentro, la tolerancia y la
fusion de las diversas identidades culturales del Peru. También alcanza la
metafora para significar al propio grupo que, en esta segunda etapa, segun
Villagébmez, se proyecta “hacia el interés y el compromiso de un espectro social
mayor” (Villagobmez 1986: 24). Lo crucial en Los musicos ambulantes es que el
material literario estda sometido a un trabajo de investigacion de campo muy
minucioso y un trabajo de improvisacion individual rigurosisimo. En esto hay una
diferencia basica con el trabajo de improvisacion individual que propone
Cuatrotablas: en Yuyachkani el actor es fuente de creacion, de contenidos y
estética, en tanto observador critico de la realidad; en Cuatrotablas, la pulsion
vanguardista hace que el actor sea fuente de creacion sin la mediacion de una
mirada critica de la realidad. Es decir, Yuyachkani busca a través del teatro crear
una conciencia de la necesidad de cambiar la realidad social mientras
Cuatrotablas tiende a la autonomia del teatro frente a la accion politica. De ahi
la observacion de Gris, que he citado antes, al hacer una comparacion critica de

Oye nuevamente y Los musicos ambulantes.

La estética que propone Los musicos ambulantes conjuga la experiencia ganada
en las anteriores obras al establecer un contexto performativo: los personajes
estan permanentemente en situacién de presentacién, de concierto (hay una
pequeia banda de musicos-actores que acompanan la accion de la obra todo el
tiempo), apelando al publico que asume el rol de publico, evidenciando un
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presente compartido con el espectador. Si hay un cambio significativo en la
estética de esta obra, es que la palabra surge de la subjetividad de los
personajes (y de los actores que han creado el texto a través de las
improvisaciones) y que la palabra colectiva no esta presente, como en los
espectaculos anteriores, sino que se va construyendo a lo largo del espectaculo:
la obra tematiza la formacion del colectivo y de la voz colectiva. Esta
individuacion resulta muy importante en términos del debate sobre las
debilidades dramaturgicas de la creacion colectiva, donde se ve como una
carencia fundamental la construccion de personajes sdlidos, con cierta
dimension interior. El uso de las mascaras -ya las hemos visto en Allpa Rayku
con rasgos Yy funciones tributarias de la teatralidad popular tradicional-
particulariza a los personajes (una mascara es necesariamente un personaje) y
le da a cada actor un territorio para plasmar, desde su cuerpo y voz (se trata de
medias mascaras, usadas en el teatro para poder emitir la voz), el material
sensible acumulado en la investigacion. La palabra en la creacion colectiva no
esta construida de antemano, no tiene la funcion de la obra literaria dramatica
previa a la realizacién escénica, es fundamentalmente una palabra que, si llega
a existir, busca quedarse en la oralidad. En Los musicos ambulante el caracter
oral del texto es muy diferente al de las obras anteriores donde estaba construido
con cierta literalidad. Aca se trata de una palabra que trae la identidad local y
marginal de los personajes usada para relatar, dialogar, apelar a la emocion, a
la risa, al conflicto. El Iéxico de cada personaje, su diccidn y las imagenes que

usan son altamente diferenciados.

Sin embargo, el elemento diferenciador mas importante de la estética de Los
musicos ambulantes es el uso de rasgos del costumbrismo'’. Villagémez dice
que la obra es “tributaria del sainete espanol” (Villagobmez 1986: 25). Se esta
refiiendo a un género teatral que hasta las primeras décadas del siglo XX tuvo
gran popularidad también en Lima y que, sin embargo, se considerd un género
menor (el género chico) y que esta en el centro del teatro costumbrista espariol

7 Uso el término “costumbrismo’ en el sentido de “‘mimesis literaria” como explica José Escobar:
“No responde a la peculiaridad tipica, caracteristica y exclusiva de la literatura espafiola del
periodo romantico; al contrario, procede de un modo de entender la literatura desde el siglo XVl
en Europa [...] tradicion literaria caracterizada por el desapasionamiento y la objetividad en la
observacion social como norma de la literatura de costumbres” (Escobar, 2016: 121).
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y latinoamericano. La eleccion del uso de elementos de este teatro popular no
es casual: para hacer su avance en el campo del teatro limefio, para ganar
legitimidad y ampliar su esfera de difusion, Yuyachkani echa mano a lo que el
costumbrismo puede ofrecer: le permite hablar de un lugar y un tiempo
presentes, de unos tipos sociales reconocibles por el espectador, y a la vez
establecer la distancia critica (irdbnica) sobre ese presente. Este uso de rasgos
del costumbrismo hace que conecten con el publico de una manera empatica y
hace que la realizacidn escénica apunte a una experiencia ludica, festiva,
carnavalesca. Mijail Bajtin sostiene que la tradicion rebelaiana sobrevive en el
diadlogo costumbrista y en el teatro popular (Bajtin 1998: 85); y en el teatro
popular que propone Yuyachkani con Los musicos ambulantes todo parece
festivo a pesar de que hay una visién critica de la realidad. Lo ideoldgico se
disfraza (y en este caso también se enmascara) de costumbrismo para llegar
mas lejos y llegar de un modo distinto. Claro esta que la obra no se agota en
este rasgo costumbrista. Todo lo contrario, los tipos se convierten en personajes
en la medida que deciden, actuan frente a su circunstancia, toman conciencia y

cambian.

Evidentemente hay un desplazamiento en el concepto de lo popular que
Yuyachkani esta aplicando en Los musicos ambulantes: las categorias fijadas
por Boal en los setenta son reemplazadas por un abordaje diferente en el que la
fiesta pesa tanto o mas que la posicion de clase. El debate sobre la construccidn
del personaje en la creacion colectiva es, como he sefialado antes, uno de los
mas largos e importantes. Se reconoce que nuestra dramaturgia de autor no ha
ofrecido muchos personajes primordiales (Isola et al: 50), pero se argumenta que
la creacién colectiva ni siquiera consigue hacer personajes con alguna dimension
interior, solo ha producido esquemas (Chiarella 1992: 124; La Torre 1992: 233,
334-334; Alegria 1992: 292-293; Dumett 1992: 392; Salazar del Alcazar 1992:
427-429). En este sentido es interesante también ver codmo el costumbrismo
colabora con el grupo: los tipos costumbristas parten de esquemas
precisamente, no dependen de la situaciéon dramatica en la que se encuentren
ni de su complejidad psicolégica sino de sus rasgos constitutivos (vivo o tonto,
citadino o recién llegado, letrado o iletrado, etc.) y es a través de estos que dan
cuenta de su localidad y su tiempo con los que dialogan conflictivamente. En Los
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musicos ambulantes los cuatro personajes de los migrantes son agredidos por
la capital y por el poder de los que la ocupan sin darles lugar y reaccionan de
acuerdo a las caracteristicas del tipo, que en este caso esta situado en un
espacio geografico y cultural (costa norte y sur, sierra y selva), ademas de estar
claramente referidos a una clase, y de la especie animal a la que pertenecen.
Asi, son perfectamente reconocibles y empaticos para el espectador.

Hasta 1983, Yuyachkani ha practicado un teatro inscrito en lo que he llamado
realismo critico. Resuelto con una estética de agit prop en Purio de cobre, de
realismo mimético en La madre, desde el teatro popular andino y la fiesta en
Allpa Rayku, y desde la poética de la gesta revolucionaria en Los hijos de
Sandino siempre en linea con el teatro de Brecht y con la creacion colectiva
latinoamericana. Salazar del Alcazar ve en Los musicos ambulantes “una suerte
de propuesta puente” que une el teatro de raiz brechtiana y el de raiz
grotowskiana desarrollado por Barba y el Odin Teatret. (Salazar del Alcazar
1989: 25) que, a esas alturas, debemos llamar antropologia teatral: un teatro
basado en la presencia del actor, en el desarrollo de sus cualidades pre-
expresivas y el trabajo de lo extra-cotidiano, y en las apropiaciones culturales
que consigue en el intercambio con comunidades de todo el mundo. Sin
embargo, esta sintesis es discutible pues, si bien Yuyachkani adhiere
metodolégicamente a la antropologia teatral (sobre todo en el tema del
entrenamiento, aunque con variantes), el sentido de intercambio y apropiacion
cultural son completamente distintos a los de Barba. Por lo demas, la idea de la
construccion de una identidad nacional que represente a las clases emergentes,
que integre lo andino y lo selvatico a lo hegemonico costefio, y dé valor a lo
popular que busca Yuyachkani es completamente ajena al concepto —
posmoderno- de la antropologia teatral. Sostengo, por el contrario, que con Los
musicos ambulantes el grupo sigue el camino del realismo critico en una
interpretacion propia en la que incorpora la teatralidad popular como estética
para la construccidon de una identidad nacional. El uso de rasgos del
costumbrismo en Los musicos ambulantes habla de esto mas que de la sintesis

que propone Salazar del Alcazar.
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En 1984 el grupo produce dos espectaculos: La madriguera del escritor
colombiano Jairo Anibal Nifio y Un dia en perfecta paz, creacién colectiva.
Respecto al primero, es la primera vez, desde el proceso de La madre, que el
grupo aborda la puesta en escena de un texto dramatico. Aun asi, no se trat6 de
un proceso colectivo como en aquel caso sino de una puesta hecha con premura
para participar en el homenaje al mitico colectivo El Galpon de Montevideo y al
maestro Atahualpa del Cioppo que regresaban a su pais luego de siete afios de
exilio. El argumento de la obra es el siguiente: un presidente latinoamericano,
dictatorial y opresor, huye con su secretario de la revuelta que lo derroca para
refugiarse en una cueva. En el desarrollo de la obra, las relaciones de poder son
cuestionadas. Los papeles los interpretaron Teresa Rally y Ana Correa y la dirigid
Miguel Rubio. Solo se representd una vez en el Festival de Amnistia
Internacional realizado en Barranco (Rubio 2019). No constituyé un proceso
trascendente para el grupo ni una busqueda en el teatro de autor. Volverian el
texto literario mas adelante, pero no al texto dramatico como en este caso. Un
dia en perfecta paz es otra experiencia sui generis del grupo pues se propusieron
crear una obra dirigida al publico infantil por primera y Gnica vez'8. El espectaculo
fue creado por los entonces integrantes del grupo — “Ana y Debora Correa,
Augusto Casafranca, José Yabar, Beto Benites, Rebeca y Teresa Ralli, Julian
Vargas, Fidel Melquiades y Miguel Rubio. Fidel y Miguel no estuvimos en
escena” (Rubio 2020a)- dedicada a los dos primeros nifilos nacidos en el grupo,

Sebastian y Micaela. Miguel Rubio describe el espectaculo del siguiente modo:

Dos viejos ancianos amigos desde siempre. Pocholo y Balduco conversan
en la banca de un parque y se quedan dormidos, aparece el Sefor Mimo.
un gigante que los invita a jugar con una cinta que los envuelve, es
entonces que ven aparecer volando una pequefia carpa de circo que
aterriza y se detiene frente a ellos y representan y los invitan a ser parte
de los numeros del pequefio circo. La caracteristica de lo que alli sucede
es una suerte de mundo al revés, El Caballo ensefia al Domador, la gorra
del joven mimo Gomita se revela, la Caperucita Roja vence al Lobo feroz
y el viejo Balduco aprende a ser mago. Los amigos se despiertan y se
preguntan ¢ Porque la vida no puede ser como en los suefios? (Rubio
2020a)

8 Mas adelante, en 1993, Ana Correa inicia el Proyecto de Teatro para Nifias y Nifios Tirulato,
con el que produce espectaculos basados en la tradicién oral de las diferentes culturas
minoritarias del pais (Yuyachkani).
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La obra casi no tenia palabras (en ese sentido y otros se aleja de la estética de
Los musicos ambulantes) y es significativo que las pocas palabras que se dicen
son la pregunta final que da cuenta de la preocupacion del grupo por la
sobrevivencia del proyecto utdpico en medio de una realidad que es posible
subvertir y cambia en escena, pero no en la realidad. En ese sentido, se trata de
un espectaculo con caracter metateatral que, frente Los musicos ambulantes
(otro espectaculo que reflexiona sobre la practica del arte), vemos que ya no esta
presente la preocupacion por la produccion y la conformacion de un grupo
solidario sino por lo que le sucede al espectadory la realidad que vive. El caracter
de la pregunta, que puede parecer una queja retdrica, es, en realidad, esencial:
el grupo ya conquisté un modo de produccidn y creacion; ahora debe modelar la
poética que le permita hacer productivo el encuentro entre el teatro y la cada vez

mas dura y compleja realidad del Peru.

El siguiente espectaculo, Quinua, un pasacalle, es: “[...] algo asi como un desfile
con una estructura de conflicto muy simple, y que se va desarrollando a lo largo
del trayecto. Esto supone un orden muy preciso de movimientos, musica y
desplazamientos” (Rubio 2001: 42). Surge de la necesidad de anunciar la
presencia del grupo en los pueblos que visitan (como hacen los artistas de circo
en sus giras). Podria pensarse que en esto existe la influencia de El libro de las
danzas, espectaculo que el Odin Teatret presenté en Ayacucho 78 por las calles
de Huamanga. Conocemos el impacto que causo en Yuyachkani ser testigos del
trabajo de interaccidén del Odin con la gente en la calle en Ayacucho 78 (Rubio
2001: 146), sin embargo, a esto hay que afnadir su voluntad de investigar la
teatralidad popular peruana, especialmente andina. Entre 1984 y 1985, realizan
experiencia de campo asistiendo a fiestas y representaciones populares
tomando nota de acontecimientos como el Carnaval cajamarquino, la
Tunanmarca y La tropa de Caceres (Rubio 2001: 36-42). Con este bagaje
comienzan a hacer lo que llaman "El trabajo de relaciones’: “[...] Una experiencia
de juego teatral valida en si misma, y también da la posibilidad de ir acumulando
experiencias en cuanto a construccion de personajes Yy situaciones [...]" (Rubio
2001: 42). Estas experiencias se plasman en Quinua: el punto de partida son las

imagenes de los ceramios ayacuchanos de Quinua que se ofrecen como
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reconocimiento a las bandas de musica que vienen de visita. Estas imagenes
son convertidas por Yuyachkani en gigantes en zancos altos que recorren las
calles interpretando la musica local. El conflicto se configura a partir de un
personaje que no es un ceramio sino un danzante extraido de la danza de La
Chonguinada. Este chonguino, personaje que satiriza al espafiol, lucha por
hacerse de la bandera multicolor del Tahuantinsuyo. Hay otro personaje que
preside la comparas: viene anunciando la confrontacion tocando un bombo
cajamarquino y lleva la mascara de la muerte (Rubio 2001: 48-49). Estamos
ante una experiencia que busca la interaccién con el publico de la calle, a la vez
que la subversion de la teatralidad popular tradicional para darle un nuevo
sentido, o, mejor dicho, devolverle al personaje de La chonguinada el significado
de conquistador, de opresor.

En 1985 Yuyachkani estrena Encuentro de zorros. El proyecto sobre la vida y
obra de Arguedas ha devenido en esta obra que reitera la apuesta por construir
la nueva identidad nacional que los tiempos reclaman y avanzar en el
descubrimiento de la teatralidad de esa nueva identidad nacional. Yuyachkani
“[...] prefiere abundar su propia experimentacion y trascender el hedonismo
exitoso y concesivo que habian conseguido en Los musicos ambulantes”
(Salazar del Alcazar 1990: 28). Efectivamente, el éxito alcanzado con Los
musicos ambulantes significO para el grupo una importante acumulacion de
capital social (reconocimiento, acceso a un nuevo publico), capital cultural (una
importante experiencia de investigacion y creacion, la atencion de la critica, su
constitucion como modelo de teatralidad para los grupos jovenes, ganar en 1984
el Premio Ollantay del CELCIT en la categoria busquedas y nuevas
aportaciones) y, sin duda, econémico pues estamos hablando de una obra que
llena salas constantemente (la obra resulta un capital por si sola). Existe el riesgo
de que la nueva obra, al responder a otro orden que el planteado con Los
musicos ambulantes, no colme las expectativas del publico y la critica. Pero el
teatro de creacion colectiva consiste precisamente en que no reconoce un orden
previo, ni el de la obra literaria dramatica ni ningun otro. La idea es ir
construyendo el orden de cada espectaculo en el trabajo negociado de los
miembros del grupo. Sefalé, en el caso de Cuatrotablas, la oscilacion entre lo
ritual y lo popular, lo cerrado y lo abierto como caracteristica de su trayectoria
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historica. En Yuyachkani también podemos encontrar este movimiento que crea
la sucesion de trabajos. No se trata aca de una oscilacion sino de un cambio
cualitativo: Los musicos ambulantes y Encuentro de zorros comparten una
tematica, personajes y anécdota similares, lo que cambia es la mirada sobre la
realidad y la experiencia que proponen al espectador: “[...] el montaje habria de
ser el reverso oscuro de Los musicos ambulantes, cuyo tono optimista y festivo
contrastaba con el tortuoso dinamismo de las improvisaciones [se refiere al

proceso de creacion de Encuentro de zorros]” (EImore 1990: 23).

El personaje central es Emilio Aguilar. Es un joven de la sierra que llega a Lima
y en una plaza publica es abordado por una banda de personajes marginales
liderados por Eloy que lo insertaran en la ciudad como artista callejero. A lo largo
de la accion se va perfilando el conflicto dramatico: Emilio reta el poder de Eloy
en el grupo. Hasta aca podemos decir que es una obra con una estructura
dramatica tradicional, sin embargo, el conflicto propuesto esta hecho para
sostener apenas la serie de situaciones que suceden y no es resuelto al final: un
conflicto dramatico cerrado cuyo final se propone abierto (sin duda, desde el
teatro de autor, esto seria una prueba del ‘teatro imperfecto’). En este aspecto,
no en otros, como veremos, estamos ante una dramaturgia cercana a Brecht
todavia. El énfasis no esta puesto en lo dramatico, sino en los retratos de los
personajes (nuevamente tipos, a excepcion de Emilio) y las situaciones que
ilustran la vida en la capital para los migrantes. Pero el conflicto tiene mas valor
dramatico que en Allpa Rayku y Los musicos ambulantes: muestra dos maneras
opuestas de entender la convivencia: “[...] Eloy rige a sus companieros a través
del engafio y la amenaza, Emilio le contrapone una salida mas equitativa y
horizontal” (Elmore 1990: 23). Ademas, la insercion de Emilio a la capital
necesariamente implica una accion dramatica. El plano realista de la obra esta
constituido por el conflicto y la trama, los personajes marginales, presentados en
su situacion de pobreza rayana con la locura, y por una parte de Emilio. Este
plano es constantemente intervenido por otro que llamaremos supra realista:
aquel en el que el Zorro de Arriba y el Zorro de Abajo se encuentran para
dialogar, narrar y cuidar la suerte de Emilio, y también en el que asistimos a los
suefos, recuerdos e ilusiones del mismo. Peter Elmore, que trabajé en el

proceso de creacidon como “[...] una suerte de ‘observador participante” que
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aportase una formacién literaria [...]" (EImore 1990: 22), da cuenta de ese doble
nivel: “Aun cuando la obra no fomentaba ningun espejismo verista, la
construccion de todos los otros personajes se sostenia en la observacion de
referentes reales, lo que obviamente no era posible en el caso de este duo mitico
[...]" (Elmore 1990: 25). El nivel supra realista resignifica el otro: el realismo, los
rasgos costumbristas, la accion, el conflicto dramatico y los aspectos reales de
los personajes pierden peso y somos introducidos en un tiempo y espacio
miticos, el de los lazos familiares y ancestrales, pero también el del sustrato

inconsciente del personaje.

Alberto Villagomez sostiene que estos dos niveles proponen al espectador una
doble lectura: la de la l6gica de los acontecimientos y la de la logica evolutiva del
mito signada por el encuentro de los dos zorros cuando se esta por producir una
crisis de cambio en el mundo. Sefala también que estos dos planos son “[...]
dialécticamente necesarios y contrapuestos” y que este conflicto se da en la
conciencia de Emilio Aguilar (Villagomez 86: 25). Con respecto a las obras
anteriores esto es una novedad pues aca tenemos un personaje cuya
subjetividad importa no solamente como dato de la realidad sino como una
operacion de la conciencia. ¢ Es esto un paso hacia el teatro dramatico que le
reclama a la creacion colectiva esa dimension interior de sus personajes? ;Es
una concesion? El debate en la conciencia de Emilio lo aleja del realismo de
rasgos costumbristas, pero no lo acerca al realismo psicolégico. Elmore dice que
el material que el grupo producia en las improvisaciones “[...] reclamaba un
tratamiento expresionista, un registro ajeno a cualquier variante naturalista”
(Elmore 1990: 23) y no le falta razén pues lo expresionista (lo grotesco de la
comparsa de marginales y los miembros de la carreta, los momentos de delirio,
juegos, suefios, violencia, el patetismo de los personajes, la fragilidad de las
fronteras entre lo real, lo mitico y el inconsciente) es lo que sostiene la realizacidn

escénica de Encuentro de zorros.

Salazar del Alcazar encuentra en esta obra “[...] un sano eclecticismo entre las
dramaturgias provenientes del autor y del actor” (Salazar del Alcazar 1990: 28).
Asi como en el caso de Los musicos ambulantes la idea de una sintesis entre

las diferentes vertientes de la creacién colectiva no termina de comprender la
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obra, aca la idea de un eclecticismo que integra las diversas dramaturgias
tampoco resulta util para analizar Encuentro de zorros. Pienso que mas
productivo es tratar de ver como colisionan esas dramaturgias dentro de la obra.
En primer lugar, la necesidad de una persona que haga las veces de dramaturgo
acompafando el proceso, ayudando a encontrar las estructuras y las palabras,
es producto de algo inusual en la produccién del grupo: contar una historia. Lo
han hecho antes con La madre, pero usando las dramaturgias de Gorki y Brecht.
En las demas obras del grupo la presencia de una trama ha sido minima. Aca se
trata de una historia que comprende un conflicto y una accion dramatica, un
personaje protagonista de la accion y el desarrollo de una conciencia de este.
Para lograrlo, el grupo aporta el trabajo de investigacion y creacion de los
personajes a través de improvisaciones individuales y colectivas, y la necesidad
de contrastar la historia con los mitos, los suefios y delirios que develen su
dimension simbolica. Es decir, Yuyachkani pone el capital cultural que ha
acumulado en casi quince afos: la teatralidad que trae lo popular andino y
urbano, el trabajo pre expresivo del actor, la metodologia de investigacion y
creacion, la fuerza del colectivo, la voluntad de ayudar a construir una nueva
identidad nacional y una teatralidad propia. La dramaturgia de autor intenta poner
lo que falta para contar la historia.

La obra conserva las huellas de la colision (productiva, sin duda) entre la
dramaturgia del autor y la colectiva (también llamada en ese tiempo, dramaturgia
del actor): la primera y mas notoria es la inclusion de una trama compleja que
obliga a activar los mecanismos del realismo. Al no haber la unidad de espacio,
tiempo y accién del presente continuo del concierto o el pasacalle como en Los
musicos ambulantes y Quinua, ni la linealidad de La madre ni la estructura de
‘numeros” de danza y musica insertados entre escenas de Allpa Rayku se hace
necesario encontrar el modo de pasar del plano de lo real al de lo mitico-onirico.
Los recursos usados son todos del realismo: los zorros en su funcion de
narradores, el alcohol y el sueiio como vehiculos para hacer verosimil el acceso
a la supra realidad. Estos mecanismos se activan para justificar el salto de un
plano al otro y asi buscar la coherencia, la verosimilitud de las acciones, y, sobre
todo, sostener la idea del viaje, del transito de la conciencia de Emilio.
Precisamente la lucha por la coherencia es otra huella de la colision de
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dramaturgias. La fuerza del grupo, su voluntad creativa y el hecho de que no
haya jerarquias entre los actores, hace que los personajes tengan mucho
material que no necesariamente aporta al dialogo dramatico. En muchas
escenas del plano realista hay desarrollos, palabras, momentos, micro conflictos,
acciones que no siguen la logica del conflicto y la accion dramatica, que tienen
la impronta (y la frescura) de la improvisacion, pero no estan ayudando a avanzar
la accion ni a la totalidad que reclamaria una dramaturgia convencional de autor.
Una vez que pasamos al plano supra realista, las justificaciones ya no son
necesarias y el plano mismo adquiere coherencia y totalidad al estar contextuado
por el plano realista. La dramaturgia de la creacion colectiva toma recursos de la
dramaturgia de autor en Encuentro de zorros. En el siguiente dialogo de la obra

resulta evidente la conciencia que el grupo tiene sobre este asunto:

“Zorro de Arriba: Como cuentas, confundes un poco y no podemos seguir.

[.]

Zorro de Abajo: Entonces contemos la vida de todos estos, pero no asi, sino en
la historia de uno” (Yuyachkani 1990: 31-32)

Pero viéndolo del otro lado, la dramaturgia de creacién colectiva también afecta
a la de autor en la obra. He dicho antes que el plano supra realista termina
resemantizando el plano realista, pero quizas conviene afinar la idea: mas que
resemantizar, lo aleja del significado inmediato, del sentido evidente. Es decir,
convierte la materia realista en materia simbdlica. Hay algunos temas cuya
presencia en la obra es gravitante desde el punto de vista de la accion, pero que
sin embargo aparecen como signos opacos, indicios inquietantes, menciones
que no tienen las consecuencias o desarrollos que uno esperaria en una obra
dramatica. La guerra, por ejemplo. Cuando se estrena la obra, el conflicto
armado interno esta en su quinto y cruento afio, sin embargo, las referencias a
la guerra son, en primer lugar, genéricas: “Loco: jEloy! jLa guerra! [...] Eloy: Aca
lo importante es saber quién va ganando porque se la lleva, sya?”. No se
menciona quiénes estan en guerra ni por qué es la guerra a pesar de que, desde
el punto de vista realista es un dato crucial para entender la accién de Emilio:
“[...] Emilio: jVengo huyendo de la guerra y aca también!” (Yuyachkani 1990: 36).
Apenas hay una referencia de la realidad cuando un personaje vela los restos
de su hijo desaparecido y dice que “los sinchis solo matan” (Yuyachkani 1990:
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40). Estarelativizacion del significado también se da a través de la superposicion
de signos diversos sobre un mismo momento: canciones, numeros callejeros,
monologos reemplazan el final de la accion dramatica luego de que los zorros

dicen:

“Zorro de Arriba: ¢ En esto queda todo? ;No hay mas noticias de este hombre?

Zorro de Abajo: No. En lo que has mirado queda todo por ahora” (Yuyachkani
1990: 48)

Emilio dice sus palabras finales apelando al publico por primera vez, los ciegos
cantan, Payaso, Acufia, Cajamarquina y Vidente hacen sus numeros y
finalmente todos cantan el vals Este es mi Peru. Todo es como al inicio de la
obra, la estructura es aparentemente circular. Esta sucesion de signos no
responde a la logica de la consecuencia dramatica sino a la voluntad de lograr
una experiencia que “[...] provoca una activacién del espectador y echa luz sobre
lo que sin duda es el motor interno mismo del teatro: no ilustrar un texto u
organizar un espectaculo, sino llegar a constituir una critica activa de la
significacidon. [...] La teatralidad es ademas construccion, interrogacion del
sentido” (Dort 1980: s/p). Sin embargo, la obra no termina ahi: un fotografo se
pone delante de los personajes marginales (en el punto de vista del publico) y
toma una foto, luego de lo cual hay el apagén que indica el final de la obra. Cierra,
consecuentemente, echando mano del recurso dramatico del realismo: los dos
planos por los que nos ha llevado la obra —el de los hechos de Emilio y el grupo
de la carreta en la ciudad, y el de los mitos, delirios, suefios y recuerdos de
Emilio- se unen en la foto, el retrato de la realidad con el lente de la subjetividad
del colectivo.

El mismo afo del estreno de Encuentro de zorros Yuyachkani estrena Baladas
del bien-estar “espectaculo dramatico creado a partir de poemas y canciones del
dramaturgo aleman Bertolt Brecht y musica para piano de los musicos alemanes
Kurt Wiell y Hans Eisler” (Rubio 2001: 89). El espectaculo tiene dos motivos,
segun explica Miguel Rubio: de un lado, hacer un homenaje a Brecht a quien
reconocen como impulso principal del grupo en su origen, ejemplo de vida y

etica; del otro lado, dar cuenta del proceso de Teresa Rally como actriz y como
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mujer en el momento en que se ha convertido en madre (Rubio 2019). Es la
maternidad la que le impide a Teresa estar en el proceso de Encuentro de zorros
y la que genera la posibilidad de este primer unipersonal del grupo. Este
espectaculo tiene en el centro la figura de Teresa-Brecht:

[...] por la particularidad del espectaculo (teatral-musical), surgio la idea de crear
este personaje que corre subterraneamente por todo el espectaculo, que es,
para mi, el tipo que se convierte en un dramaturgo, que es el que abre su maleta
y de ahi salen todas las historias y se transforman en este hombre, en esta mujer,
esta otra mujer (Rally 1990: 481).

De esta manera, gracias al personaje de Teresa-Brecht, las canciones y poemas,
los 'numeros” del espectaculo se suceden integrando musica, poesia y cuerpo
“transformando asi la accion narrativa del pasado en presente” (Rubio 2001:90).
Al piano esta el musico Pepe Barcenas —que ya ha incursionado en el teatro en
espectaculos como Junto al piano con Pilar Nuhez y La salsa roja del grupo
Ensayo- cuya presencia representa la de los musicos colaboradores de Brecht.
En alguna medida, este espectaculo se acerca a la estética "europea’ de Barba
y el Odin Teatret que hemos sefialado en algunos espectaculos de Cuatrotablas
y se distancia de la inmersion en la estética de lo popular andino y urbano, es
decir, lo peruano. EIl foco estd puesto en el trabajo del actor. Hasta ese
momento, la improvisacién individual —que nombran ‘entrenamiento’- ha
desembocado en la improvisacion colectiva, pero en este espectaculo lo
colectivo queda en el acompafamiento y el aval del grupo. Teresa Rally
testimonia el proceso del siguiente modo: “[...] empecé entrenando y
encontrando la materializacion de cada cancion en un objeto. Empecé a
encontrarle una secuencia a la historia que habia en una cancion y una historia
detras de la cancién [...]" en contraste con el proceso de Allpa Rayku, por
ejemplo, en el que “[...] El personaje era concebido colectivamente, pero el
proceso de trabajo era individual, era del actor” (Rally 1990: 482).

En el proceso de Baladas del bien-estar hay una preocupacién que va mas alla
de lo metodologico y abre preguntas sobre aspectos poco trabajados hasta
entonces: “Trabajando las emociones sin oponerlas a la razon del espectador,
mas bien integrando razon y sentimientos” (Rubio 2001: 90). No estamos ante
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el imperativo de captar la emocion de la comunidad (grupo, cuidad, pais) para
expresarla en escena como puede ser el caso de todas las obras anteriores que
inevitablemente se leen como metafora del Peru. Yuyachkani se abre ahora a la
sensibilidad del individuo, del miembro del grupo. Esto, como veremos, abrira
otras experiencias importantes en el futuro cercano. El otro aspecto central de
Baladas del bien-estar es el uso de la palabra literaria. Salvo la experiencia de
La madre y la fugaz incursion en lo dramatico que fue La madriguera, el grupo
ha generado su palabra, cada actor ha asumido la tarea, a través de las
improvisaciones, de generar las palabras para su personaje. Este contacto con
la palabra literaria, en este caso lirica, no sera el ultimo y abre un interesante

universo de reflexion para el grupo.

Un hecho importante en medio de la produccion del grupo es la organizacion del
Primer Taller Nacional de Formacion Teatral- Dramaturgia. Estos talleres surgen
dentro de la Muestra de Teatro Peruano desde la realizada en Cajamarca en
1979 donde se ve como tarea urgente el desarrollo de una pedagogia que
acomparfe el movimiento. Ya en la muestra de Puquio (1986), se decide
independizar los talleres y se da el “Carguyoc” a Yuyachkani para que organice
la primera. En aquella reunion se decide también (y esto es mas que sintomatico)

que el tema de la muestra sea la dramaturgia. En palabras de Teresa Rally:

Asumimos con madurez que las Escuelas de Formacién Teatral pueden
responder en cierta medida a las necesidades de formacién de futuros actores,
necesitabamos responder con una propuesta pedagodgica alternativa, que
condensara en si las caracteristicas de este movimiento y que respondiera con
urgencia a las necesidades de confrontacion e intercambio de los teatristas
(Yuyachkani 1990: 10).

Del taller participan cerca de cuarenta grupos de todo el Peru ademas de
escritores y directores del teatro de autor (en las charlas y debates) y criticos que
fungen de cronistas de cada taller. Es evidente que la preocupacién por una
pedagogia -surgida, como he sefialado, mucho antes- se concreta en este
Primer Taller de Formacion Teatral concebido como un amplio espacio de
intercambio y experimentacion que sefala una legitima preocupacion por la
dramaturgia y especialmente por la palabra: “[...] arribar a nuevas dramaturgias
requiere también del conocimiento profundo del trabajo verbal y que el rol del
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escritor teatral que acomparfe los procesos grupales de creacidon, es
indispensable para esto” (Rally 1990: 9). Desde luego, Teresa Rally y
Yuyachkani estan hablando aca desde su propia experiencia en Encuentro de
zorros, pero la preocupacion por el ‘manejo del lenguaje verbal” indica que el
argumento generado desde el teatro de autor respecto al valor de la palabra y la
imposibilidad de acceder a ella sin pasar por el autor, ha dejado una herida en el
teatro de creaciéon colectiva. Como veremos, Yuyachkani tendra aun varios y

diversos encuentros con la palabra.

Otro hecho importante en este punto del proceso de Yuyachkani es su
participacion en el Reencuentro Ayacucho 88 del que es organizador con otros
grupos como he sefialado antes. Es muy interesante observar la reflexion que a
raiz de este encuentro produce Miguel Rubio en el articulo “El puente de
Huampani o el "teatro de grupo™. Ademas de dar cuenta del contexto social,
econdomico y politico en el que se produce el reencuentro, fija algunos puntos
respecto al pensamiento de Barba. El primero es referido a cémo se ha adaptado
ese pensamiento a los grupos peruanos: “La particularidad de nuestra opcidn
reside en que responde a un contexto social y cultural que nutre nuestra
busqueda y nuestro producto escénico que ademas nos permite fluidez en el
dialogo con el publico” (2001:59). De este modo se reafirma la distancia ya
planteada por Rubio una década antes frente a los conceptos de tercer teatro y
cultura de grupo. El segundo punto esta relacionado con la historia: Rubio ve
necesario rescatar como sustento del movimiento teatral peruano la vertiente
latinoamericana, de la “insurgencia teatral latinoamericana” (2001:60) en primer
lugar, y llama “otra vertiente” a lo que se origina en Ayacucho 78. Piensa que el
movimiento de teatro peruano “ha sabido asimilar estos planteamientos
adaptandolos a sus necesidades y sin renunciar a su identidad y a las multiples
maneras de hacer teatro hoy en el Perd” (2001: 63).

En 1989 Yuyachkani estrena su siguiente produccién, Contraelviento. Miguel
Rubio expresa la posicidén del grupo en la presentacion de la obra:

El teatro que pretende imitar la realidad cae en un burdo reflejo, nada de lo que
haga en el escenario puede ser comparable con lo que sucede en el pais. Sin
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embargo desde nuestro punto de vista, la realidad de la escena debe ser util para
la vida.

El teatro al estar cargado de sentidos debe permitir distancia para la reflexion
que necesitamos ¢como hacerlo? Es la pregunta que nos hacemos todos los
dias y respondemos desde nuestra opcién de teatro de grupo. No solo creando
espectaculos, sino promoviendo una serie de relaciones teatrales (1989: 4).

La obra, pese a que el propio Rubio confiesa que no tiene intencion de ser una
metafora sobre la violencia politica que azota el pais, tiene como tema la
busqueda de una posicion frente a esta. Yuyachkani habla del “peligroso
acostumbramiento a la guerra sucia” que vivio el Peru en los 80 (Rubio 1999: 23)
y en Contraelviento existe la intencion de sacar al espectador de este
acostumbramiento. Sin embargo, estamos lejos del teatro de denuncia de Purio
de cobre y Allpa Rayku, ni siquiera estamos en la lucha entre una expresion
realista y otra supra realista de Encuentro de zorros. La nueva produccion nos
situa sin concesiones en un plano mitico y en una teatralidad completamente
sumergida en lo andino, pero sobre todo en lo que Rubio en la cita anterior
nombra como la “realidad de la escena”. Coya y Huaco son las hijas de Machula.
Son heroinas en el sentido griego del término pues no pertenecen al olimpo
andino de las divinidades y demonios, sino que actuan en la realidad de los
hombres, pero con ciertos poderes sobrenaturales, y tienen una misiéon que
cumplir: su padre las insta a encontrar las mejores semillas del maiz de la vida
para sembrarlas y enfrentar los tiempos violentos representados por el viento
maligno y el accionar del Caporal, la China Diabla y el Arcangel de un lado, y el
fuego del otro. Las hermanas pasan por diversas peripecias conociendo, por
separado, diferentes angulos de las atrocidades de la guerra y tomando
posiciones contrarias frente al conflicto:

MACHULA: Tanto tiempo por distintos caminos, para volver a encontrarnos con odio
en nuestros corazones, tanto he caminado buscandolas. Tu corriendo por arriba
hacia las montafias como el zorro negro y tu como el zorro blanco bajando hacia las
costas a hundirte en la espuma del mar. Para escuchar solamente, escuchar la
muerte y el rencor y sus bocas, sus corazones, que no es de ningun favor para mi
esperanza” (Yuyachkani 1999: 40)

Mientras, Machula ha conseguido las semillas del maiz de la vida y la ultima
escena de la obra es la reconciliacion de las hermanas en el acto de sembrar
estas semillas. Pero cuando lo hacen, el Caporal, el Arcangel y la China llegan
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para arrasar todo. Las hermanas y el padre quedan sepultados, sin embargo, se
repite la imagen inicial de la obra cuando Coya sale de debajo del cerro y entrega

al Equeqo el maiz de la vida para que lo siembre:

“‘EQUEQO: Para que un dia la luna y el sol se junten, el toro y el Amaru se vean, el
mundo avance, la tierra tiemble, amanezca en el anochecer y los reptiles se
conviertan en luciérnagas iluminandolo todo” (Yuyachkani 1999: 41).

Entre Encuentro de Zorros y Contraelviento median cuatro afios, es uno de los
procesos de creacidon mas largos que ha tenido el grupo. Las razones debemos
encontrarlas en las dificultades que enfrentan en varios frentes. De un lado, las
circunstancias politicas del pais son verdaderamente criticas y especialmente
dificiles para la izquierda que ha sido llevada a la paralisis al ser amenazada y
atacada por el terrorismo, y vigilada y hostigada por las fuerzas policiales y
armadas. Del otro, se levanta la pregunta de como articular una respuesta

artistica que permita la reflexion:

¢, Pero cédmo situarse desde la ausencia de un discurso politico capaz de explicar la
realidad; desde la carencia de alternativas capaces de modificar el curso de los
acontecimientos? El desafio era enorme y la respuesta teatral no podia quedar
encerrada dentro del repertorio de los recursos teatrales existentes (Manrique 1989:
10)

Efectivamente, Contraelviento propone la reflexion sobre el conflicto armado y la
crisis politica que vivia el pais, pero desde una estética diferente a todo lo que
han hecho anteriormente. No encontramos el elemento de representacion
realista —como el plano de realidad representado en Encuentro de zorros- sino
la busqueda de un lenguaje que de cuenta del mundo mitico con el que quiere
metaforizar la realidad. Para comenzar, la presencia del Equeqo en su funcion
de narrador de una historia de la que es depositario nos saca del tiempo y
espacio reales para situarnos en el plano de los mitos, de los relatos ejemplares,
de los simbolos. No hay la necesidad de usar mecanismos del realismo para
pasar de un plano al otro porque hay uno solo. Mas bien lo que se privilegia es
el lenguaje escénico que fluctua entre la afirmacion y la negacion de la palabra:
“‘Durante toda la escena el Arcangel y la China hablaran con Coya en el lenguaje
de pasos, gestos, sonidos; engainandola con que ellos son sus salvadores y que
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ella debe curar al Caporal” (Yuyachkani 1999: 29). Este plano que llamaremos
escenico, es materialidad y acontecimiento, no representacion pues no pretende
ilustrar o traducir en gestos y movimientos lo que la palabra no dice. Obliga al
espectador a una experiencia diferente forzando con cierta violencia el salto de
la representacion a la materialidad (la ‘“autopoiesis del bucle de
retroalimentacion’, de la que habla Fischer-Lichte): “[...] lo que mantiene y
potencia es la espectacularidad visual y musical, que en muchos momentos
cobra carta de autonomia sobre el propio discurso narrativo del mito convertido
en anécdota teatral” (Salazar 1998e: 44) Nuevamente, como en Quinua, los
elementos de las danzas populares que representan una simbologia andina son
apropiado por el grupo para usarse en otro contexto, para buscar su
resemantizacion o, en todo caso, ocultar su sentido obvio y propiciar la busqueda
de otros sentidos. Nelson Manrique sefala que el cuestionamiento sobre la
legitimidad de esta operacion de recontextualizar los mitos andinos es un falso
problema y que la vitalidad de los mitos consiste precisamente en su permanente

transformacion y desarrollo (Manrique 1989: 11).

Contraelviento desata las furias de la critica vocera de la izquierda radical que
acusa al grupo de tomar una opcion pacifista “que equivale a renunciar a la lucha
de clases y por tanto a la libertad de nuestro pueblo” (El Diario, 24 de mayo de
1989). Pero también incomoda a quienes, como Rodrigo Montoya, pese a
coincidir con la posicion politica que sustenta la obra y sostener que es su
producto mas logrado, ven en ella un “exceso de simbolos; el dejar la obra
demasiado abierta a la interpretacion del espectador; la ausencia de un drama 'y
una historia propiamente teatral atribuyendo estos problemas a los limites de la
creacion colectiva” (Manrique 1989: 12). Sefalando lo mismo, pero
positivamente se pronuncia Salazar del Alcazar: “la espectacularidad visual y
musical que en mas de un momento se convierte en discurso narrativo en si
mismo” para afiadir, no sin un punto de provocacion, que tal vez Yuyachkani
estaba aplicando lo que Meyerhold proponia de usar en el teatro “una plastica
que no corresponda a las palabras” (Salazar del Alcazar 1990b: 59). Por otro

lado, la profusidn de elementos de la cultura andina puestos a funcionar en la
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escena de la obra propicia una discusion entre académicos’® centrada en los
significados originales y los nuevos sentidos que estaban adquiriendo. El critico
Alfonso La Torre en La Republica dice que “los personajes animan, no un drama,
sino una alegoria” pues carecen de antagonismos, “Los agonistas, que deberian
debatirse contra las fuerzas opresoras de la Historia, encarnadas en hombre se
afanan simple y literalmente "Contraelviento™ (La Torre 2012: 139).

En cualquier caso, queda claro que Yuyachkani entraba con esta produccion a
profundizar el paulatino alejamiento de una vision realista que los acompano
desde su fundacion para entrar en una teatralidad que deja la palabra dramatica
a la deriva en medio de otros lenguajes obligandola a dialogar con ellos en
igualdad de condiciones. Recordemos como define el grupo la obra: “Creacion
colectiva en once escenas y una partitura musical continua” (Yuyachkani 1989:
1) Curiosamente, la funcion narrativa del Equeqo se limita a unas pocas
apelaciones con la palabra al publico mientras que su funcion simbdlica,
ejecutada con su presencia corporal, llena la escena de preguntas y sugerencias.
Igualmente, la palabra dialogal es poco eficiente al drama pues la palabra
narrativa tiene mayor peso: suenos (p. 27), mitos (p. 28), relatos de hechos de
la extra escena (pp. 31-32), augurios (pp. 30, 33), relatos (p. 37), trances (p. 39)
(Yuyachkani 1999: 27-41). Pero donde vemos el verdadero choque es cuando la
danza y la musica ocupan el lugar de la palabra o de la accidn fisica sustentada
en una accidén dramatica. Esto ocurre todo el tiempo en el espectaculo: en la
Escena lll, La danza, ya he sefialado cémo Coya habla con "accién y sonido’
para dialogar con el Arcangel y la China (p. 29); en esa misma escena: “Arcangel
y China dialogan entre ellos trepandose y cargandose” y “El Caporal, el Arcangel
y la China capturan en su danza a Coya y se la llevan. Danza con el viento” (pp.
30-31); en la Escena |V, La guerra, “El padre le entrega la mascara y danzan” (p.
32); Escena V, La mesa de los condenados, “Coya toca una vez la quena, el
Equeqo entra a su llamado, se pone detras de Coya, mira al publico, mira a Coya,
se quita el chullo y se lo da. Ella lo mira, se rie y se lo pone. En agradecimiento

% Hay que tener en cuenta que a esas alturas Yuyachkani ha conseguido establecer sélidas
relaciones con destacados académicos que colaboran en la etapa de investigacion y creacion de
sus espectaculos. Baste repasar algunos nombres en la lista de agradecimientos de
Contraelviento: Maria Rostorowski, Nelson Manrique, Rodrigo Montoya, Jirgen Golte, Juan
Ansion, Carlos Ivan Degregori, entre otros (Yuyachkani 1989: 19).
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le toca una musica y bailan juntos” (p. 34); Escena VI, El juicio: “Ingresa Coya,
s6lo puede hablar a través de la quena. Los jueces no entienden y se burlan.
Solicitan la colaboracién de un traductor:” (p. 35); Escena Xl, La siembra: “Coya
y Huaco siembran al fin las semillas de la vida mientras el Auqui danza y canta.
Siembran los tres. Aparece el Arcangel con su espada encendida, aparece la

China y el Caporal con la corona de polvora prendida y arrasan con todo” (p. 41).

Esta profundizacion en una estética que se aleja ostensiblemente de la
representacion realista y que propone un lenguaje complejo compuesto por una
sucesion de simbolos que se resignifican constantemente, es visto por la critica
teatral, que reconoce las bondades plasticas de la obra, con profunda sospecha.
Carlos de la Puente, en EI Comercio, reclama del siguiente modo: “Yuyachkani
parece estar mas comprometido con el resultado plastico y ritmico, que con el
contenido de su obra. Porque toda la puesta esta dirigida a capturar a la emocién
(mucho) antes que al intelecto” (De la Puente 1989). Es decir, sostiene que hay
un contenido que deberia ser transmitido con cierta claridad y no sacrificado al
experimento formal. La Torre en su critica publicada en La Republica que he
citado antes, habla de una esquizofrenia en la que el ojo y el oido entran en
disputa. Asi, el ojo obliga al orden de la perspectiva y no soporta la simultaneidad
de estimulos en el espacio que propone Contraelviento, mientras que el oido
acepta esa simultaneidad de estimulos y conceptos desplegados en el tiempo.
Orden, eficiencia comunicacional, contenido son conceptos ligados al drama y
que ya no podemos encontrar facilmente en una propuesta tan escénica como
la de Yuyachkani. Quizas los ultimos restos de drama que quedan son la accion
dramatica y el personaje que de todas maneras estan al servicio de la alegoria
y que no se sustentan en conflictos dramaticos generados por la obra sino en

conflictos de orden histérico cuya resolucion no es posible dentro de esta.

En 1990, Yuyachkani estrena simultdaneamente dos espectaculos: Adios
Ayacucho y No me toquen ese valse que resultan ser exploraciones nuevas que
abren caminos hacia la teatralidad que les va a interesar en la década siguiente.
Contraelviento significa, como lo sefiala parte de la critica, el punto culminante
de un proceso de 18 afos que los ha llevado del teatro de denuncia, a la

apropiacion de la estética andina para metaforizar el Perd multicultural, la
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experimentacion con la danza, el cuerpo, la musica, la escena y el
acontecimiento, el trabajo sobre el realismo, los rasgos costumbristas y lo
simbodlico para desembocar en la afirmacidn de un teatralidad grupal,
intransferible, asociada fuertemente con la busqueda de una identidad
multicultural del pais. Pero también significa Contraelviento llegar a un limite,
agotar la estética sobre la que esta sostenido el espectaculo. La mitologia
andina, por ejemplo, no es un material que, al menos inmediatamente, se pueda
volver a tocar sin correr el peligro de repetirse. Tampoco la plastica localizada
en el arte popular Punefio o los personajes con rasgos heroicos o sobrenaturales
pues parecen tener un sello demasiado evidente para volver sobre ellos. Con
otros rasgos pasa lo mismo: la saturacion de elementos, la simultaneidad, la no
jerarquizacion del texto sobre los otros elementos. Recordemos que estamos a
finales de los anos 80, falta mucho para que estos elementos sean valorados
plenamente, pero seran usado con madurez por Yuyachkani mucho mas
adelante en espectaculos como Hecho en el Peru, técnica mixta (2001) y
Discurso de promocion (2018). Luego de Contraelviento parece consecuente
que se den dos procesos simultaneos en los que no es el grupo en conjunto el
que participa sino algunos actores, aunque el grupo sea siempre una instancia

de aporte y reflexion.

Adiés Ayacucho nace del encuentro con la novela homénima de Julio Ortega
(1986) en la que un campesino muerto viaja a la capital para exigirle al presidente
de la Republica que le devuelvan sus huesos, que sus asesinos posiblemente
han llevado a Lima. Sobre este texto, Miguel Rubio escribe una version teatral
“[...] separando todo aquello que era estrictamente literatura, lo que describia y/o
se referia a lo que el personaje pensaba, privilegiando las acciones, la travesia,
lo que el personaje hacia en presente” (Rubio 2001:92). Desde el comienzo la
version se penso para un solo actor, de modo que no se considero en lo absoluto
lo dialogal, es mas, se cortaron las conversaciones del relato. Esto nos da una
idea de que el tratamiento del texto narrativo no pretendia ser dramatico sino
teatral, es decir, al servicio del fenbmeno escénico. Y esta fue la parte mas larga
del proceso pues habia que resolver el espacio escénico —se decidio por el ritual
funebre de velar las ropas del desaparecido como se hace en los andes- y, mas

dificil aun, corporizar un personaje cuyo problema era justamente que carecia
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de cuerpo. Enfrentarse a un texto existente antes de la creacidén escénica no era
lo habitual en los procesos del grupo, incluso si pasaba por un proceso de
adaptacion como el antes descrito pues de alguna manera el texto podia imponer
su tono. Se recurre una vez mas a la experimentacion y a los referentes andinos.
Augusto Casafranca, el actor que esta creando con Rubio la obra, explora
diferentes personajes comicos de la tradicion andina hasta que da con el “colla’
de Paucartambo y la accion se transforma en el pacto que hace este con el
muerto para que lo ayude a encontrar su cuerpo. Luego de esto, se incorpora
Ana Correa para proponer secuencias de acciones que ayudaran a Augusto a
resolver la corporizacidén del pacto. Aun cuando hay accion dramatica, ha sido
creada desde la escena y para el servicio del actor, de su cuerpo en escena. Se
trabajo el texto y el cuerpo por separado y luego se fue tejiendo el lenguaje de la
escena con estos (Rubio 2019). Ana Correa se incorpora al espectaculo para
hacer una especie de “contrafigura escénica” que hace los sonidos y ejecuta
ciertos movimientos que configuran una réplica silenciosa de lo que hace
Casafranca (Salazar 1998f: 46). Esta presencia/ausencia de Correa en la escena
propone una teatralidad cercana al ritual, emparentada formalmente con el teatro

tradicional japonés.

La novela de Ortega y la version de Yuyachkani abordan no solamente el
problema de la violencia que asola los andes del sur peruano, sino, sobre todo,
la manera como vemos desde la capital y el poder esta violencia. Segun Victor
Vich y Alexandra Hibbett, “Adios Ayacucho es un texto fundamentalmente escrito
como respuesta al Informe de la Comisidn Uchuraccay” (2008:108), lo que quiere
decir que discute frontalmente el discurso del poder. Esto es un cambio
significativo respecto a Contraelviento pues ya no se trata de proponer una vision
simbdlica de la realidad sino de dar voz a un discurso subalterno que se enfrenta
al discurso oficial. En este sentido, hay una similitud entre Emilio Aguilar
protagonista de Encuentro de zorros y Alfonso Canepa el de Adiés Ayacucho:
son personajes cuyo estado de conciencia se nos presenta como accidn principal
de la obra. Por supuesto que ni la novela ni la obra se agotan en la denuncia de
la violencia militar del Estado sino que sefalan la violencia de los discursos a
través de los cuales entendemos aquella realidad que llamamos Peru. En este
sentido, Adios Ayacucho es un paso crucial en la reflexiéon de Yuyachkani sobre
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la identidad peruana, paso que, hay que sefalar, le debe algo a su (fructifero)
encuentro con la palabra de un autor como Ortega.

El otro espectaculo del programa, No me toques ese valse nace de otra
circunstancia: Rebeca Rally se accidenta en la temporada de Contraelviento,
debe dejar la obra y pasar un largo tiempo en rehabilitacion. Rubio le encarga
entonces retomar el estudio de la obra poética de espanol Leén Felipe, que
habian iniciado en el proceso de Encuentro de zorros, para un posible trabajo a
futuro. Al inicio del proceso trabajan sobre la idea de que los textos sean
cantados por el Loco de la carreta (personaje de Encuentro de zorros), pero a la
larga se descarta tanto la idea del personaje como la de usar los textos (Rubio
2019). El proceso se concentra entonces en las imagenes de los poemas a los
que se incorporan textos de Jorge Manrique y Shakespeare. Surge el elemento
de la guerra —la guerra civil espafola que trae a la mente la violencia de la
realidad peruana- y se incorpora Julian Vargas que pone musica a algunos
textos. Luego de un largo proceso de investigacion escénica se consigue la
anécdota: Amanda y Abelardo, “dos cantantes muertos, no se sabe como,
regresan al bar donde actuaban como una aparicion a los parroquianos, que en
medio del efecto del trago evocaban sus presencias y aparecian nuevamente; la
gente los ve o creen verlos y va de vez en cuando al bar a esperarlos” (Rubio
2001: 95). Esta fabula surge para sostener lo escénico, esta expresada con
signos opacos que siembran la ambiguedad: “la obra se desarrolla oscilando
entre lo real y lo irreal, lo esperpéntico y lo alucinante [...]" (Rizk 2007: 112). Lo
que interesa es la atmdsfera que crean estas presencias y el trabajo escénico
‘con énfasis en el ritmo, el cambio de situaciones, la simultaneidad de las
acciones, la precision, el silencio, la mirada, la condensaciéon del movimiento, la
quietud, la inmovilidad” (Rubio 2001: 95). Salazar del Alcazar habla de un “[...]
fresco escénico bafado por el sello marcadamente expresionista que ilumina la
propuesta” (Salazar 1998g: 47) y acierta pues Yuyachkani esta proponiendo en
este espectaculo una estética que apela a la subjetividad del espectador: casi no
hay anécdota, los personajes son desesperadamente estaticos y oscuros, no hay
ningun rasgo costumbrista que los haga empaticos, es profundamente
desesperanzador. Esto no solo lo emparenta con algunos personajes vy

momentos de Encuentro de zorros en ese “expresionismo de la pobreza” del que
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habla Salazar del Alcazar (1998g:47) o la “[...] visidbn expresionista de la
violencia” como sefala el propio grupo (Rizk 2007: 111), sino que situa al grupo
en un giro fundamental que los encamina hacia una estética posmoderna (Rizk
2007: 111-112) y posdramatica.

En el conjunto de estos dos espectaculos podemos decir que hay un tema
comun: la muerte como un hecho no culminado. En Adios, Ayacucho, necesita
encontrar su cuerpo y en No me toquen ese valse necesitan ser recordados. Por
supuesto que el tema conecta de inmediato con la vivencia del espectador en el
Peru de 1990 donde la muerte esta instalada precisamente en el tema de la
guerra y las desapariciones. Pero el conjunto también revela diferencias
importantes: en una el tema andino y campesino esta en el centro absoluto en
cuanto personaje, imagenes, lenguaje, palabra, musica, elementos de la cultura
popular; en el otro, lo que esta en el centro es lo urbano, capitalino, criollo,
bohemio, la palabra, las imagenes, las relaciones, la musica, los cuerpos
anulados, lo grotesco. Si recordamos el inicio de la década, el grupo se
planteaba ya esta dicotomia en su intencién de crear una obra sobre el mundo
obrero urbano luego de hacer Allpa Rayku. De alguna manera el ciclo se cierra

habiendo dado cuenta de los dos mundos y del choque entre ellos.

Estas ultimas obras de la década de los 80 significan para Yuyachkani un nuevo
encuentro con la literatura. Ya hemos visto como Encuentro de zorros, con la
presencia de Elmore como literato, y Baladas del bien-estar, con Brecht como
autor de los textos, son un acercamiento a la palabra literaria. En Adios,
Ayacucho y No me toquen ese valse con texto de Julio Ortega e inspirado en
textos de Leon Felipe, Manrique y Shakespeare respectivamente. El encuentro
con la literatura es evidente. Cierta critica, especialmente adversa a la creacion
colectiva, ve en este conjunto una "autocritica” del grupo: “Después de casi 20
afos de trabajar la creacion colectiva basada especificamente en las
potencialidades expresivas del cuerpo, Yuyachkani plantea aqui que ha perdido
el cuerpo, el sustento mismo de su teoria y de su praxis escénica” (La Torre
2012: 147). Esta impresion esta sustentada en el viejo debate palabra/cuerpo
que el teatro de autor se empefa en perpetuar, sin embargo, basta fijarse un
poco en ambos espectaculos para entender que esta critica no se sostiene pues
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el cuerpo no solo esta presente en escena, sino que la crea, no estan "perdidos’
los cuerpos sino mas bien sometidos a operaciones rigurosas de presencia para
crear una poética escénica muy potente. Por lo demas, es evidente que
Yuyachkani ha usado siempre la palabra en sus creaciones y de manera muy
extensa, y no solamente la palabra lirica de las canciones o la narrativa de los
coros y narradores en las obras, sino la palabra dialogal. Pero lo que La Torre
quiere significar es que esta palabra creada por el actor no tiene el mismo valor
que la palabra ‘literaria” de un autor que, en el caso del teatro debia tener no
solo valores literarios sino dramaticos: insertada en una psicologia individual, al
servicio de una accion dramatica y producto de un conflicto dramatico. Lo que
encontramos en Adiés, Ayacucho 'y No me toquen ese valse no es precisamente
una palabra dramatica sino todo lo contrario: liberadas del orden del dialogo
dramatico y potenciando su performatividad en la escena.

Como he dicho, Yuyachkani ha explorado en los 80 dos universos, lo popular
andino y lo popular urbano, tanto por separado como en el conflicto que genera
el encuentro metaforizado en los zorros arguedianos.?’ En su exploracién han
germinado ideas que marcan una importante transicion. La primera esta referida
al modo de produccion-creacion: se esta pasando del poder absoluto del
colectivo al poder emanado de la creatividad del actor y el director en sus
busquedas. En este sentido es ilustrativa la cita de Teresa Rally que he
consignado antes en la que compara el proceso de Allpa Rayku y el de Baladas
del bien-estar. Pero también dice algo del modo de produccién-creacion: “[...]
Yuyachkani es de aquellos que siguen afirmando la idea de grupo como centro
de exploracidon teatral, sin que esto signifique anular al individuo, todo lo
contrario, lo hace crecer [...]" (Rubio 2001: 79). Estamos hablando de un actor
cuyo concepto también ha evolucionado: es aquel que crea antes con su cuerpo
y su voz que con las ideas y la palabra, es el que es capaz de construir una
presencia multidisciplinaria y aquel que llega a las instancias colectivas —la
improvisacion- con un material profundamente investigado y “entrenado’. Esta

maduracion del actor viene acompafiada de la maduracion del director (la

20 Notese que el isotipo que usa el grupo junto a su nombre logotipizado es la imagen del
ZOrTo.
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necesidad del ‘ojo de afuera” (Rubio 2001: 84)) y, sobre todo, de la no
jerarquizacion de esta relacion para mantener el modo de produccion-creacion

intacto.

En cuanto a la propuesta estética y los contenidos, Yuyachkani profundiza en los
80 caminos que ha comenzado a recorrer en la década anterior: la teatralidad
del teatro popular andino (Quinua, Contraelviento, Adios Ayacucho) y la historia
(Los hijos de Sandino). Pero también aborda nuevos caminos: el costumbrismo
como rasgo de humor e ironia (Los musicos ambulantes), lo mitico y onirico
como supra realidad a través de la cual se mira el mundo (Encuentro de zorros),
la violencia politica como una fuerza contra la que hay que luchar
(Contraelviento, Adiés, Ayacucho), la emocion como materia escénica (Un dia
en perfecta paz, Baladas del bien-estar, No me toquen este valse). La realidad
nacional sigue siendo el centro tematico de sus creaciones y la apuesta por la
construccion de una identidad nacional pluricultural se profundiza al incorporar
como asunto central de su atencion las migraciones y la marginalidad (Rubio
2001:91). Pero la realidad nacional ya no pasa por la voz coral sino por la voz
del personaje y del actor. También hay otro cambio en la perspectiva estética
desde la cual se asume esa realidad: si bien no se sale de la representacion y
en cierta medida estamos en varias de sus obras en la estética del realismo, la
preocupacion por incorporar la subjetividad de los mitos, los suefios, delirios,
posesiones y demas, convierte la escena de Yuyachkani en un espacio mas
lejano a la representacion realista que en la década anterior. La dialéctica entre
escena y representaciéon marca el trabajo del grupo y le hace ganar un impulso
hacia la materialidad y el acontecimiento especialmente, como he sefialado, con

No me toquen ese valse.

En el analisis comparativo vemos que Cuatrotablas y Yuyachkani mantienen el
modo de produccion-creacion de la creacion colectiva aun cuando este se
debilita en la practica de Cuatrotablas, pero no en su discurso. Por el contrario,
hay una insistencia de este grupo en la posesién de un método de creacion
grupal (Espinoza 2009: 117-118) quizas por la necesidad de transmitirlo de
generacion en generacion. Comparten también los dos grupos el hecho de

conseguir sedes permanentes en las que trabajar y mostrar sus trabajos a un
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publico asistente al teatro. Cuatrotablas estara en una casa relativamente
pequefa del distrito de Surco hasta mediados de la década y en una casa
republicana de mayor dimension en Barranco hasta el final de la década. En esta
ultima realiza temporadas para un publico cuyo aforo es de aproximadamente
cien personas por funcidn. Ambas casas eran alquiladas por el grupo.
Yuyachkani tendra sus dos sedes en el distrito de Magdalena. La primera en el
jirbn San Martin, es una casa relativamente pequena en la que se pueden hacer
presentaciones para un publico reducido pero que sirve perfectamente para el
trabajo de entrenamiento y ensayo. A la segunda sede se mudan en la segunda
mitad de la década; es una casona republicana de gran dimension en la que el
grupo construye un teatro cerrado en el que puede albergar aproximadamente
doscientas cincuenta espectadores. Las sedes de Yuyachkani son propias. El
que ambos grupos puedan tener una sede permanente les permitio, ademas de
presentar sus espectaculos en temporada, tener talleres e intercambios

constantemente.

Las diferencias entre los dos grupos son también significativas y sefialan
caminos que divergen. Como he dicho antes, para Cuatrotablas la realidad social
llega a escena a través de la subjetividad de los actores y no de la investigacion
critica como es el caso de Yuyachkani. Esto produce, consecuentemente,
diferentes visiones de la realidad: la de Cuatrotablas es cadtica, informe, ve la
realidad como algo casi irremediable; la de Yuyachkani, es una realidad
analizable, opinable, transformable. Esto resulta claro si comparamos, como
hacen Salazar del Alcazar y Gris, Oye nuevamente y Los musicos ambulantes,
pero también podemos encontrarlo, en el caso de Cuatrotablas, en La agonia y
la fiesta donde las presencias no son asibles ni explicables como personajes, y
en el caso de Yuyachkani, en Encuentro de Zorros y Contraelviento, que, aunque
se alejan en alguna medida de la representacion, nos proponen todavia una
estética que nos conduce a interpretar la realidad. En cuanto a cuan cerca o lejos
se situan estos grupos de una estética performativa o una estética hermenéutica
0 semidtica, segun los criterios de Fischer-Lichte, diré que una hipdtesis posible
es que se alejan y se acercan en la trayectoria que hacen en los 80. La agonia
y la fiesta y Oye nuevamente serian, por ejemplo, las creaciones que mas se
acerca a lo performativo en Cuatrotablas y Quinua y No me toquen este valse lo
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serian en el caso de Yuyachkani, y espectaculos como Los clasicos, Simple
cancion y La cuestion del pan de Cuatrotablas serian los mas lejanos a esta
estética, mientras que Encuentro de zorros, Contraelviento y Adiés, Ayacucho lo
serian en el caso de Yuyachkani. Sin embargo, una taxonomia de este tipo no
parece util si no se observa la tendencia de cada grupo. Si bien ambos persisten
consistentemente en la corporalidad, la materialidad del trabajo del actor,
Cuatrotablas tiende a refugiarse cada vez mas en la palabra literaria y dramatica
(Los clasicos, Ifigenia cruel, Flora Tristan), por tanto, en la representacion.
Yuyachkani, en cambio tiende a salir de la representacion, del referente y buscar
un lenguaje donde interesa mas la materialidad: musica, danza, color, texturas,
voz, cuerpo, ritmo. La palabra tiene para ellos una cualidad material que ocupa
un espacio igual o mayor a su cualidad de signo. En el caso de Cuatrotablas la

materialidad, el significante, ocupa cada vez mas un lugar precario en la obra.

También hay diferencias que acotar respecto a los contenidos. Si bien los dos
grupos coinciden en el gran tema, transversal a todo el teatro independiente del
periodo, de la identidad nacional, Cuatrotablas lo busca fundamentalmente en el
mundo urbano que lo rodea a través de lo parddico, lo patético, y donde lo
popular aparece a veces como un resabio nostalgico del pasado (Los comicos,
Aqui no hay Broadway, La orquestita) y otras como una realidad alegre o doliente
e intransformable (La agonia y la fiesta, Oye nuevamente). Cuando quiere
abordar el tema de la identidad desde el mundo andino (Los clasicos) lo hace
desde una perspectiva alegérica y con una carga de fatalidad que propone esa
realidad también como intransformable. En el caso de Yuyachkani, la realidad se
presenta siempre como un conflicto que es necesario ayudar a resolver. No se
centra solo en el mundo andino sino en el choque de este con el mundo urbano
y, sobre todo, en el choque de culturas. El uso del idioma quechua, de la
mitologia andina, de las expresiones del teatro popular andino, asi como de la
cultura urbana marginal, aunque de un modo muchas veces no mimético sino

buscando su resemantizacién, son muestra de esto.

En resumen, podemos decir que los grupos emblematicos mantienen en las dos
décadas estudiadas su voluntad de producir un teatro profesional opuesto al

amateurismo y al teatro comercial, con una teatralidad contraria a la teatralidad
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dominante del teatro de autor, un modo de produccion colectivo y no
jerarquizado, y una preocupacién tematica por la realidad nacional con especial
énfasis en el problema de la identidad o las identidades nacionales. Esta
constancia les permite ganar un espacio en el campo del teatro independiente y
colaborar significativamente a reproducir el modelo a través de los muchos
canales de intercambio que el campo crea (Muestras de Teatro Peruano
regionales y nacionales, Ayacucho 78, MOTIN, Talleres Nacionales de Teatro,
Festival de Teatro Limefo de la Alianza Francesa, Festival de Teatro Peruano
del Banco Central de Reserva, Encuentro Preparatorio Cuzco 87, Reencuentro
Ayacucho 88).

Los nuevos grupos de creacion colectiva

El conjunto que llamo "nuevos grupos de creacion colectiva” esta formado por
grupos que surgen en los afos 80 en Lima y que abrazan la creacion colectiva
como modo de produccion-creacion. Algunos son fundados por creadores que
provienen de Cuatrotablas como son Raices, Magia, Mientrastanto, La otra orilla.
Otros son fundados por creadores que no estan ligados a los grupos
emblematicos como es el caso de Villa El Salvador, Maguey, Setiembre, Yawar,
Piscator, Los Cémicos, La Espiga, La Tarumba, Epoca, Célula de Teatro, Los
Tuquitos, Retablo Grupo de Arte, La Silla, Amauta, Escena Contemporanea,
Tarpo (Delanoy et al 1997) y muchos otros mas.

En 1981, luego de dejar Cuatrotablas, Ricardo Santa Cruz funda el grupo Raices
con Gina Beretta, César Flores, Alfredo Alarcon y Novo Miyagui. Santa Cruz es
un actor venido de provincias y formado inicialmente en la Escuela Nacional
Superior de Arte Dramatico, que adquiere a través de Cuatrotablas un
conocimiento profundo de las ideas y técnicas del teatro grotowskiano. Le
resulta natural lo que Barba sistematiza y produce, pero lo que alienta su trabajo
es, sobre todo, la formulacién de un discurso propio basado en la oposicion al
teatro tradicional. Concibe el problema de la creacion colectiva como el de “hacer
un planteamiento teatral distinto al tradicional” (1992: 198) porque ve la relacion
entre ambos teatros como una lucha. Para él el teatro tradicional (al que asocia

lo literario como lenguaje determinante, una vision psicologista de los personajes
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y estructuras limitantes para el actor, y dentro del que considera también a los
grupos de creacion colectiva latinoamericanos que, segun dice, terminan
creando literatura dramatica (1990: 177-178)), es un sistema con un método para
la preparacion del actor, una dramaturgia establecida y principios determinados
para la puesta en escena, es decir, un orden al que hay que oponer otro que
contenga su propia metodologia de preparacion del actor, su propia dramaturgia
y principios de puesta en escena (1992: 198). Su visidn no se detiene en la
simple contradiccidn con el teatro tradicional. De un lado critica al "hipismo” de
los que se oponen sin presentar propuestas, y del otro al teatro de agit prop: “[...]
que tu ordenes tu espectaculo para trastocar el orden, para hacer la revolucion,
no creo. La revolucion se hace con las armas, lo que se puede hacer es trastocar
ciertas ideas, ciertas confusiones, y contribuir con el teatro a generar cierta
conciencia” (1992: 193-194). Esta ultima critica tiene especial importancia
porque las producciones de Raices seran muchas veces confundidas con un
teatro panfletario por la radicalidad de su trabajo corporal, la ausencia de
discurso verbal, el trabajo sobre la energia y la violencia, y su constante denuncia
del podery de la realidad social. Todo esto hizo pensar a algunos que la posicion
politica que sustentaba su trabajo estaba cercana a Sendero Luminoso y a los
artistas agrupados en el MAP. Sin embargo, el grupo, que si tenia una posicién
radical respecto a la funcién social y politica del teatro nunca milité en ningun
partido ni se dejo infiltrar por elementos cercanos Sendero Luminoso cuando
estos lo intentaron (Beretta 2020) y mas bien rechazé estas posiciones. La
conciencia de que se trabaja determinado por un contexto social es clara, pero
también que este se expresa a través de un discurso estético (Santa Cruz 1992:
194).

La vision dialéctica de Santa Cruz es aplicada, en consecuencia, tanto en el
ambito metodologico como en el estético y de contenido. El grupo se define
como “un grupo dedicado a la investigacidn de lo que para nosotros constituye
la esencia del hecho teatral: el arte del actor” (Asociacion Cultural Raices1986:
12). La relacion de Santa Cruz con sus actores, pese a la evidente diferencia de
experiencias y conocimientos entre aquel y estos, no se plantea en términos de
maestro discipulo porque, precisamente, esto anularia la contradiccion. El

director y el actor deben entrar en una relacion dialéctica para que el trabajo
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creativo sea fructifero. La transmision de conocimientos es precisa, férrea, los
principios de trabajo parten del cuerpo y la materialidad: respiracion, columna,
opuestos, impulso, contraimpulso, detenciones, combinaciones binarias,
dimensiones, acciones en el tiempo, energia extra-cotidiana, etc. (Beretta 2020)
son aplicados en un entrenamiento disciplinado con un espiritu grotowskiano. En
el ambito creativo se repite el mismo principio dialéctico: “El actor tiene su
espacio, sus deberes, sus derechos, al igual que el director. Lo que hacemos es
una interaccién, una lucha, podriamos decir. El actor no puede meterse en mi
espacio ni yo en el suyo. [...] Quiero decir que yo tengo la libertad de plantear y
él de ejecutar. El tiene la libertad de proponer y yo de aceptar lo que él me
propone” (1992: 192). El proceso de creacion parte de crear, a través del
entrenamiento y la improvisacion individual y motivado por el director que les da
un tema o una imagen determinados, secuencias de lo que llaman acciones
fisicas. Estas se distinguen de los movimientos porque no intentan ser abstractos
sino que tienen una funcién comunicacional (Beretta 2020). Las secuencias de
acciones fisicas creadas por los actores son trabajadas en diferentes
dimensiones, ritmos, niveles de energia, etc. para que luego el director construya
con ellas: “Parte de mi la idea. El actor me da una respuesta y esa respuesta
pasa por un proceso de construccion del montaje. Yo le voy afladiendo textos de
un autor que me interesa. [...] Es un proceso artesanal de construccién de
elemento por elemento” (Santa Cruz 1992: 184). Un ejemplo de la metodologia
de creacion aplicada por Raices es una de las escenas de Bario de pueblo
(1988): la Maquina de Violar. Cuenta Beretta que la imagen que le da Santa
Cruz es la de una gallina, entonces ella trabaja creando la secuencia de acciones
fisicas de la gallina, que no tenia nada de siniestra sino, al contrario, era una
gallina inocente y feliz, sin embargo, en el montaje, Santa Cruz la convierte en

una maquina de violar (Beretta 2020).

La palabra tiene una importancia muy relativa en el espectaculo para Raices, es
un elemento mas. El lenguaje escénico se construye con una diversidad de
lenguajes -cuerpo, ritmo, espacio, tiempo, sonido, voz, palabra, musica, objetos-
y la tarea del director es esencialmente dramaturgica: como organizar esos
lenguajes para decir lo que quiero decir como quiero decirlo. Santa Cruz tiene
una claridad sobre el lugar que quiere ocupar en el campo del teatro que no es
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comun entre los creadores de la creacion colectiva: compara los procesos de la
pintura y la musica que han conseguido instalar nuevos ordenes a través de sus
vanguardias mientras que el teatro aun no lo consigue: “Ante un orden tienes
que plantear otro orden. Ese orden todavia no existe, lo estamos haciendo”
(1992: 179). Un factor determinante en el trabajo de Raices es la decision de
trabajar en espacios abiertos como son calles, plazas y patios para un publico
casual y esencialmente popular. Esto también determina su propuesta estética:
propone al espectador una experiencia donde el significado esta limitado a
algunas ideas muy esquematicas, expresadas en acciones fisicas también
esquematizadas y altamente estilizadas. La premisa del trabajo era que el
espectador, que esta de paso por el lugar, se enganche, se interese, no
solamente por el conflicto que pueda desarrollar la obra sino por la forma en que
es actuada: la tension, la estilizacion, el manejo del ritmo y las dimensiones y lo
extra-cotidiano no son solo principios formales sino recursos para generar y
mantener el interés del espectador. Vemos claramente que hay una oposicion al
realismo en la realizacion escénica. El concepto de acciones fisicas funciona
como la unidad minima de articulacion de la expresion con la que se construye
el discurso escénico. Santa Cruz habla de un “texto de acciones fisicas” (1992:
187) que excluye la palabra como el elemento central de la construccion de ese
discurso. Pero no se trata de acciones fisicas que reproducen miméticamente la
realidad como en el caso de las interpretaciones que se hacen sobre las acciones
fisicas desarrolladas por Stanislavski?! para servir a una estética naturalista, sino
de acciones que significan por si mismas: “No buscamos reproducir la realidad
en el escenario como un cuadro realista o naturalista de la vida. Nuestro trabajo
parte de lo cotidiano aunque no intenta reproducir la cotidianidad, sino una
realidad creada, una realidad teatral” (Asociacion Cultural Raices 1986: 12). “No
confundir: una cosa es la realidad cotidiana y otra es la realidad teatral. La
realidad teatral es una estructura de signos elaborados, hay un artificio por el
cual tu quieres decir algo”. (Santa Cruz 1992: 189).

21 para mayor profundizacion sobre esto ver “Respuesta a Stanislavski” de Jerzy Grotowski.
(1990) Sergio Jiménez. El evangelio de Stanislavski segtin sus apostoles, los apdcrifos, la
reforma, los falsos profetas y Judas Iscariote. México: Escenologia, 487-504
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Desde su primer espectaculo, Trozos de vida (1982) -en dos versiones: de nifios
y de adolescentes y adultos- Raices trabaja sus espectaculos con una estructura
de numeros mostrando pequefias situaciones del cotidiano del espectador que
puedan ser decodificadas rapidamente. Con acciones fisicas muy claras, los
personajes son funcionales a la vision de la realidad que se quiere expresar: la
constante denuncia del poder. El principio de contradiccién esta presente
también en los contenidos de las obras. Su segunda produccion, y una de las
que mas tiempo tuvieron en repertorio, es Sol y sombra, también un espectaculo
de calle y con version de adultos y nifios (esta se llamé Caravana de la alegria).
Estaba compuesta por una parada para convocar al publico, en la que se usaban
zancos y musica, y se interactuaba con el espacio publico generando el
acontecimiento, y varios numeros, ya en el ruedo, que resulta interesante
mencionar. El que motiva el nombre del espectaculo es el llamado Toro y torero,
muestra la lucha entre estos en la que el Torero representa al opresor (el
conquistador espanol, el rico, etc.) y el Toro es la victima (el explotado, el
oprimido). Otro numero estaba referido al box, Box populi: dos boxeadores, Rico
Kid y Pobre Kid se enfrentan en una batalla en la que el arbitro termina
favoreciendo al poderoso que lo corrompe. Otro es el de la Mujer titere en el que
la Unica actriz del grupo tiene las manos y piernas atadas a hilos que maneja
desde lo alto un hombre. Como vemos, lo esquematico de las situaciones
responde a la necesidad de que el espectador las lea como alegorias de
aspectos de la realidad que vive, pero también a que es una dramaturgia que
echa mano de la estructura de conflicto de la farsa (victima-victimario) para
expresar una vision critica de la realidad. Conviene recordar la relacion de la
farsa y la violencia: “La farsa, tal vez, muestra una predileccion aun mas notoria
por las imagenes violentas” (Bentley 1988: 205). Si estas situaciones
esquematicas fueran actuadas de manera realista, sin la estilizacion que impone
el grupo a través del manejo preciso de sus cuerpos y voces en el espacio y el

tiempo, serian insostenibles.

Una de las caracteristicas mas importantes de Raices es su incansable
busqueda de publicos (Hopkins 1986: 157). Recorriendo Lima de punta a punta,
las regiones de norte a sur y de este a oeste, el grupo podia hacer quinientas
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funciones en un afio (Beretta 2020)??. Una de las razones para esto es que el
grupo, como la gran mayoria de grupos de creacion colectiva, vivia de su trabajo:
“‘Hemos asumido el teatro como una opcién de vida, sabiendo desde siempre
que la lucha por la supervivencia con dignidad es una de las tareas que
engrandece a los hombres y los hace cada vez mas humanos” (Hopkins 1986:
158). Su constante itinerancia los lleva también mas alla del Peru. En algun
momento, cuando la economia peruana hace insostenible su sobrevivencia
pasan cerca de un afo en Quito, en el barrio de Guapulo. Realizan también giras
a Chile y Estados Unidos. En muy corto tiempo, Raices logra una posicidon
destacada en el campo del teatro independiente. Participan activamente del
MOTIN y estan constantemente en las muestras y talleres, festivales y
encuentros. A través del Instituto Nacional de Cultura consigue apoyo
economico del CONCYTEC? para realizar las giras a regiones. Todo esto habla
de la capacidad del grupo para acumular rapidamente capital cultural y social.
Su siguiente espectaculo sera el que los lleve a una posicion aun mas destacada

en el campo.

Bario de pueblo (1986) es una experiencia diferente para el grupo pues lo que
se plantean es un espectaculo de sala. ¢ Por qué este cambio? Consecuente
con su vocacion dialéctica, el grupo declara que busca “[...] una confrontacién
€n un nuevo espacio para nosotros: la intimidad de la sala” (Asociacion Cultural
Raices 1986: 12). Quizas se debe a que lo que intentan decir con la obra no es
para un publico de nifios y adultos mezclados como es usualmente el publico de
la calle o tal vez porque quieren que la critica y el campo los vean con otros ojos.
El llamado teatro de calle, que en el Peru tiene una tradicion importante a partir
de 1968 cuando el mimo Jorge Acuiia comienza a hacer sus espectaculos en la
Plaza San Martin, tiene entre los grupos del teatro independientes muchos
cultores. En el sector del teatro popular es muy frecuente que los grupos se
planteen este tipo de experiencias, sino exclusivamente, al menos como

instrumento de convocatoria como hemos visto en el caso de Quinua de

22 En una de encuesta aplicada a los mas de trescientos postulantes al taller de investigacion de
Cuatrotablas del afio 1985 que dirigi con Maritza Gutti y Susana Neyra, llamaba la atencion la
masiva referencia a Raices como el grupo de teatro que los postulantes mas habian visto.

23 Consejo Nacional de Ciencia y Tecnologia, dependencia del Estado.



194

Yuyachkani. Pero dentro de los grupos independientes no populares hay quienes
lo cultivan también. Casos destacados en esos afios son Maguey y Piscator. Sin
embargo, parece inevitable que el teatro callejero se vea como una categoria
subalterna del teatro de sala. La decisién de Raices de hacer Bafio de pueblo
puede tener que ver con acceder a esa categoria considerada superior. A favor
de esta hipétesis puedo mencionar el hecho de que se estrenara en la Alianza

Francesa de Miraflores.

Ernesto Raez, al seleccionar los espectaculos mas destacados de las ultimas
décadas (su articulo es de 1988) dice de Bario de pueblo:

Raices logra en Bario de pueblo la culminacion de una primera fase en la que
explora imagenes plasticas, en este caso de la represion y la tortura, que
confrontan al espectador con nuestra luctuosa realidad. Un texto verbal minimo,
relaciones conscientemente forzadas y la asuncion de multiples focos en la
disposicién circular del publico permiten lanzar el doloroso documento que es
Barfio de pueblo en toda su calculada violencia, hacia un espectador que no
permanece indiferente, por cuanto la obra le remueve vivencias muy cercanas”.
(1988: 322)

Sin embargo, hay opiniones en contra que resultan interesantes: Santa Cruz
testimonia que cuando se estreno el espectaculo le dijeron “vaya a estudiar
teatro” (1992:188), lo que nos dice que el espectaculo estaba retando el nomos
del campo que concibe el teatro como algo muy distinto a lo que propone Raices.
Otra opinion, esta vez publicada, fue la del critico del diario EI Comercio, Jean
Rottmann, que hablé de una “dramaturgia del sudor” (Beretta 2020). Sin duda,
el trabajo de Raices resultaba demasiado radical para un campo que, si bien,
habia ampliado su idea del teatro para aceptar la creacion colectiva, no estaba
dispuesto a incorporar un espectaculo que carecia ostensiblemente de trama,
cuyas situaciones y personajes eran esquematicos, y que parecia encerrar una
vision de la realidad (realidad que compartia con el espectador) oscura, violenta
y peligrosa. Los actores estaban vestidos de blanco, solo pantalon sobre el tobillo
y el torso desnudo los hombres, y pantalon sobre el tobillo y blusa sin mangas la
actriz. Gina Beretta, César Flores, Luis Sandoval, Alfredo Alarcén y Jorge
Rodriguez ocupaban un espacio vacio alrededor del cual se situaba el publico.
Estos espacios, los desplazamientos, las acciones fisicas y las situaciones que
se desarrollaban tenian el estilo preciso y elaborado del grupo. Beretta se ponia
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una banda presidencial y era el poder. Las situaciones se desarrollaban en una
estructura de numeros y todas trataban del poder que, a esas alturas de la
década era leido claramente como una alusion al gobierno de Alan Garciay a la
brutal represion desatada por este. Un minero (César Flores) repitiendo con
precision mecanica el gesto de golpear con un martillo mientras cantaba: “En las
minas se sufre, somos el pais...”; escenas de represion policial y tortura: Gina
Beretta representaba la Maquina de Violacion de la que he hablado (Beretta
2020). La diferencia con los espectaculos de calle es evidente, el grado de
complacencia necesario para retener al espectador ya no es necesario por lo
gue se ensaya una relacion diferente: “No buscamos la participacién manifiesta,
sino una reaccion profunda a nivel de motivar algo en el espectador” (Asociaciéon
Cultural Raices 1986: 12).

El ultimo espectaculo que crea Raices en la década es Los fantasistas, otro
espectaculo de sala, que incluso llevaron a Estados Unidos. Esto ultimo abona
en el sentido que ya mencionamos antes de la necesidad del grupo de situarse
no solamente como un grupo conocido popularmente sino considerado por la
critica y los sectores del campo. Podemos ver un cambio en el pensamiento del
grupo. Santa Cruz dice en 1989, cuando estaban creando la obra: “No
encontramos un sistema que nos permita hallar situaciones mas complejas entre
las relaciones de los personajes. Siempre son relaciones de opresion [...] Estas
contradicciones todavia no las agarramos, somos demasiado gruesos, seguimos
entre explotador y explotado. La cosa seria encontrar otras contradicciones [...]"
(1992: 186). El esquema de Los fantasistas es el de un personaje gigantesco
(Alfredo Alarcon dentro de una armazon enorme) que pare a los otros
personajes: el afroperuano (Luis Sandoval), el andino (César Flores), la europea
(Gina Beretta). Cada personaje hacia un numero del espectaculo en el que se
trataba de mostrar dos aspectos contradictorios del personaje: el afro era
luchador, emprendedor, pero también el tipico “que mueve su cucu”; el andino
era a la vez heroico, Pachacutec, y el sumiso, el que se cree menos; la europea
la que seducia y también oprimia (Beretta 2020). Hay un desplazamiento de la
contradiccion dentro de un esquema victima-victimario, a una en un esquema de

lucha interior, ideoldgica, cultural.
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El proceso de Raices es particular dentro del campo por varias razones: una es
que la intensidad con la que trabajaron les permiti6 acumular capital muy rapido
para ganar un lugar destacado en el campo. Esto gracias a una disciplina, una
etica del trabajo y una claridad sobre su propuesta estética, pero también a la
presencia de su director. Santa Cruz, un actor formado plenamente en un teatro
no-realista, desarrollé una presencia que llevaba a todos los foros sin que nadie
pueda dejar de notarlo. Esta misma presencia es la que desarrollé en cada uno
de sus actores y en sus producciones. En medio de un teatro hecho de diversos
lenguajes entrelazados, la presencia del actor era el espacio y el tiempo que los
albergaba. Salazar del Alcazar en un informe que hace luego de observar las
presentaciones del grupo en Tarapoto en 1987 dice: “La experiencia en el
espacio abierto ha dotado a los actores de una suerte de energética actancial,
poco usual en los grupos que desarrollan una actividad parecida [...]" (1987a: 1-
2). Otra razon para que el grupo consiguiera el lugar que consiguio en el campo
es que se orientd a un publico esencialmente popular y a la practica del teatro
de calle aun cuando también hizo espectaculos de sala. Este trabajo con lo
popular, en temas, personajes, imagenes, humor mas que en un trabajo de
apropiacion de expresiones de la cultura popular fue convertido por el grupo en
una estética donde prima la imagen sobre la palabra, la accién fisica sobre la
accion dramatica del personaje, la estilizacién y precision gestual sobre la

imitacion realista, la energia de lo performativo por encima de lo dramatico.

Todos estos elementos, verdaderamente diferenciales en el caso de Raices, no
deben opacar el asunto de los contenidos. No hay en sus producciones la
intencion de reproducir la realidad sino de poner en cuestidén las ideas que
tenemos sobre ella. Revelar las contradicciones, arrojarlas en la cara del
espectador, situarlas en el cuerpo, revelar los fantasmas que rigen nuestras
vidas, es su manera de subvertir, de provocar esa reaccion profunda que
postulan. Si el realismo produce, como he sefalado que sostiene Althusser, ese
efecto de identificacién con un contenido ideoldgico conocido, el no-realismo
ejercicio por Raices busca no solo el reconocimiento sino el rechazo de ese
contenido ideoldgico. Se quiere sacudir al espectador haciéndole ver las cosas
desde esa dimension casi abstracta de la estilizacion. Recursos como la
reiteracion, la ralentizacién del movimiento, el dibujo del gesto, la parquedad en
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la palabra, la explosion energética alejan el significante del significado para
propiciar la aparicion de nuevos sentidos, de sensaciones, de imagenes que

quieren valer mas que cien palabras.

En 1985 el Taller de Teatro del Centro de Comunicacion Popular de Villa El
Salvador?* -que en adelante llamaré el grupo de Villa El Salvador- estrena
Dialogo entre zorros, una creacion colectiva que cuenta la historia y la vida del
entonces recientemente nombrado distrito al sur de Lima. Pero no es la primera
obra del grupo. El Centro de Comunicacion Popular se funda en 1974, apenas
tres afios después de la invasion que da origen a Villa El Salvador. Se trata de
un centro formado con el apoyo de la CUAVES (Comunidad Urbana
Autogestionario de Villa El Salvador)?® que agrupa una serie de talleres para la
comunicacion (teatro, fotografia, etc.) que cuenta también con una biblioteca. El
taller de teatro funcionaba desde el inicio del centro y se dedicaba a proveer
pequefos sketches para animar fiestas populares, celebraciones y ayudar a las
convocatorias de asambleas. La democracia directa que implicaba la forma
como se organizé la vida y el gobierno de Villa El Salvador requeria de un nivel
de comunicacion y participacion muy grande y quizas el modo mas inmediato,
eficiente y, sobretodo, atractivo era el teatro. El grupo de actores estaba
constituido por aficionados sin ninguna formacién en teatro que contaban por
todo capital con su ingenio popular y los modelos de representacion que
proveian la television y el teatro de la calle. No es de extrafiar, en este contexto,
que el impulso primero sea el de la representacion costumbrista porque, mas alla
de hacer un cuadro que fije las costumbres para hacer una critica de ellas, a la
vez de generar empatia con un publico casual y huidizo, se trataba de una
comunidad recién fundada que necesita imaginarse como comunidad para poder
construir su identidad. La diversidad de origenes étnicos, geograficos, culturales,
sociales y generacionales de los pobladores de Villa El Salvador crea una rica
amalgama que no por eso deja de ser conflictiva, sobre todo si se toma en cuenta
que se trata de condiciones muy duras de sobrevivencia. La construccion de esta

24 Actualmente el grupo Vichama Teatro.

2% Villa EI Salvador estaba organizada por manzanas de viviendas cuyos delegados
participaban en la asamblea del Grupo Residencial que a su vez elegia delegados para
participar en la Asamblea Comunal que elegia los diferentes consejos de gobierno.
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identidad pasa necesariamente por la existencia de una utopia y de una historia

comun. Las comunicaciones y el teatro en particular podian proveer esto.

En 1981 llega al taller un joven huancaino que tenia experiencia en hacer teatro:
César Escuza Norero. Fundo y fue director de un grupo en Huancayo, y también
fue dirigente estudiantil y milit6 en un partido de izquierda, sin embargo, su
inquietud por el teatro iba mas alla de su uso como medio de transmisién de
consignas y mensajes. Con su grupo de Huancayo llega a Ayacucho 78 donde
conoce el trabajo de Barba y el Odin Teatret de primera mano y participa de las
tensas discusiones que se generan. Esto significO para Escuza —como para
muchos otros jévenes teatristas del Peru- hacerse de un arsenal de preguntas e
inquietudes que cuestionan lo aprendido, visto y hecho hasta entonces. La idea
de un teatro distinto, que rompe el esquema de la sala teatral, que rechaza la
obra previa, que se comunica con el espectador de un modo muy fuerte a través
de la energia, la plastica, la musica impresiona y despierta su curiosidad e
imaginacion. Cuando Escuza, pocos afos despues, llega a Villa El Salvador se
contacta con el Centro de Comunicaciones y pone al servicio del taller de teatro
su experiencia y sus inquietudes. Para entonces el grupo estaba formado por
una serie de jovenes que participan libremente del taller, pero ninguno se plantea
una formacion mas formal y, mucho menos, hacer del teatro una profesion. Hay
una excepcion a este grupo de jovenes: Miguel Almeyda Morales que por esos
anos estaba estudiando en la Escuela del Teatro de la Universidad Catdlica
(TUC) y que ensefnaba teatro a los jovenes del Centro de Comunicacion Popular.
Escuza y Almeyda traban rapidamente amistad y deciden unir fuerzas para crear
un grupo, ya no un taller con una poblacion cambiante como habia sido hasta
entonces. En poco tiempo, el grupo se propone ir mas alla del sketch o de la obra
celebratoria (Escuza 2020). Montan bajo la direccidn de Escuza La sangre, las
velas y la gente, adaptacion de la obra del ecuatoriano Enrique Gil Gilbert: “[...]
un grupo de pobladores que se reune para velar y recordar a un dirigente popular
durante el paro nacional del 19 de julio de 1977%. El poblador velado es un

trabajador que muere en la calle a raiz de las manifestaciones y durante el velorio

26 En esa fecha se realiza un paro nacional convocado por la CGTP y otras organizaciones
sindicales contra la politica econémica del gobierno de Morales Bermudez. Como
consecuencia del paro, el gobierno se vio obligado a llamar a una asamblea constituyente.
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se revive su historia a través de cuadros combinados con arengas” (Vichama).
Ese mismo afno montan Juegos de poder (1983), versioén de la obra de creacion
colectiva Erase una vez un rey, del grupo chileno Aleph. Es una obra de mayor
tamano que las anteriores donde se mantiene el humor, pero centrandose en un
tema que no resulta nada abstracto para personas que tienen que negociar
cotidianamente con él: el poder. En la obra, tres recicladores, Watusi, Nafle y
Sonajera, deciden hacer un juego de roles: uno de ellos sera rey por una semana
y los otros deben obedecer para luego cambiar de roles. Watusi encuentra
siempre nuevos modos de quedarse en el poder: inventa una democracia, luego
una dictadura, luego una revolucion siempre con el fin de no perder su posicion.
Aun cuando lo que hacen no es la obra tal cual sino una version en alguna
medida adaptada a su contexto y su publico, esta experiencia acerca al grupo a
un teatro que se eleva para constituir una metafora de la realidad sin perder la
inmediatez del retrato cercano y el dialogo ingenioso que genera empatia con el

espectador (Escuza 2020).

Segun Escuza, la razon por la que inician el proceso que los lleva a crear Dialogo
entre zorros es que los propios vecinos les preguntan por qué no hacen obras
que hablen de ellos, de los que les pasa, de lo que son y lo que quieren ser.
Deciden asumir el reto y buscan obras escritas que puedan servirles, pero no
encuentran ninguna. El grupo esta entonces conformado por los actores Graciela
Diaz, Yolanda Diaz, Ricardo Vizcardo, Arturo Mejia, Rafael Virhuez, Miguel
Almeyda y César Escuza en el trabajo dramaturgico y de direccion. Pasan por
un periodo de investigacion en el que se contactan con cientificos sociales que
habian estudiado Villa El Salvador, hacen lecturas sobre el tema vy, sobre todo,
exploran en las historias familiares de los integrantes del taller: qué memorias
tenia cada uno de los origenes, las luchas, la cotidianidad, los problemas, los
acontecimientos importantes de Villa El Salvador. La historia familiar seria la
base para hacer una historia de la comunidad a través del teatro. También
entrevistan a muchos de los fundadores, de los primeros pobladores y los
dirigentes historicos para tejer la memoria sobre la que construirian la obra. Una
vez que este material estuvo recogido, se comenz¢ el trabajo sobre el escenario
a través de improvisaciones (Escuza 2020). Escuza, fiel a su opinion de que la
improvisacion debe tener ciertas reglas y buscar un orden (Escuza 1992: 248),
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puso algunas premisas para el trabajo: una lista de temas que habian surgido de
la investigacion (hambre, salud, transporte, machismo, alcoholismo, precariedad
de la educacion, la infancia, organizacidon, etc.) sobre los que se debia
improvisar; y el pie forzado de crear escenas que fueran cerradas, es decir, que
no tuvieran continuidad narrativa. Esto ultimo, siguiendo a Brecht, tiene la
intencion de presentar las escenas, los personajes y las situaciones de manera
tal que no acumule carga dramatica hacia la resolucion final de la obra como
sucede en una obra dramatica convencional. Se trata de que cada escena sea,
en si misma, un conflicto que se desarrolla y culmina y que los personajes no
tengan desarrollo mas alla de la escena. La idea, en el esquema de Brecht, es
propiciar la reflexion antes que la emocion del espectador. Esta estructura, como
veremos, obliga a buscar soluciones narrativas no dramaticas para presentar
estas escenas, es decir, a usar recursos performativos como la fiesta, la

comparsa, el juego, lo épico y lo coreografico.

Diadlogo entre zorros?”, que desde el mismo titulo alusivo a los zorros
arguedianos y al encuentro de los de la costa y la sierra esta buscando ser leida
en un nivel metaférico ademas del nivel de lo inmediato, es una obra cercana a
la representacion épica de la realidad en lo que podemos calificar de un realismo
critico con rasgos costumbristas. Su intencion de presentar una historia de Villa
El Salvador se verifica en dos niveles: el de la efeméride recordando la invasion
fundacional y sus héroes, y también el recuerdo de la movilizacion en la que
consiguen llegar a Palacio de Gobierno; y el de la historia de lo cotidiano, de los
problemas diarios surgidos de la pobreza, la falta de apoyo estatal, la
autogestion, la democracia participativa, la convivencia vecinal y aun marital, la
amistad, la solidaridad y todo lo que constituye la vida. Estos dos niveles en el
contenido de la obra producen dos resoluciones estéticas bien diferenciadas: el
nivel de la efeméride esta representado al inicio y al final de la obra (una suerte
de circularidad comun en muchas obras de creacion colectiva como senalé
antes) con recursos del teatro épico: “Desde distintos sectores del publico, cinco
personajes marginales se desplazan con rapidez hacia el escenario gritando y

golpeando ritmicamente ollas y otros objetos percutibles, como si fuera una

27 El andlisis lo hago sobre el texto que transcribe el espectaculo y que me fuera amablemente
proporcionado por César Escuza de Vichama Teatro.
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celebracion” (p. 1). A partir de establecer la celebracion como marco de todo el
espectaculo se desarrolla la escena en la que se muestran las causas de la
migracion: la falta de trabajo, la falta de vivienda y la insensibilidad de la clase
burguesa representada con mascaras grotescas. De pronto esta escena
parédica se disuelve y los Actores apelan directamente al espectador
invitdndoles a conocer la historia de Villa EI Salvador:

ACTOR 2.- Si usted no conoce la historia de Villa El Salvador, aqui se la vamos
a contar.

ACTRIZ 2.- Nosotros aqui le vamos a contar lo que nadie le conto.

ACTORES. - Nosotros, aqui, esta noche, junto con ustedes, vamos a recordar la
vida en los pueblos jévenes. (p. 3)

El otro nivel, el de la historia de lo cotidiano, tiene una resolucion estética
diferente pues apela al teatro popular, al costumbrismo, el realismo social. Sin
embargo, estamos lejos de un realismo que ahonde en lo psicolégico o lo
emocional porque los dialogos y las escenas estan mediados constantemente
por lo ludico y el humor. Un buen ejemplo de ello es la presentacion de los
problemas como la falta de agua, la falta de carpetas para estudiar, el machismo,
etc. representados por un grupo de nifilos que juega (pp. 6-11). Quizas resulta
hasta mas cruel que representado de otro modo, pero la mirada ingenua e
ingeniosa de los nifios pone un lente que nos hace ver la realidad desde otro
angulo. Igual mecanismo es el usado en el caso de los dos amigos borrachos
que, gracias a su estado, se permiten decir y hacer cosas que nos hacen ver la
realidad (falta de servicios de salud, innumerables problemas con el transporte,
delincuencia, etc.) desde la 6ptica de quien la vive en la evasion y el suefio (pp.
16-23).

Dialogo entre zorros resulta una obra compleja y rica dramaturgicamente pues
contiene varios tiempos y espacios que se abren como cajas chinas para mostrar
las escenas autbnomas de las que he hablado. Igualmente, los personajes estan
sostenidos en la presencia del actor: como he sefalado, desde las primeras
escenas de la obra vemos "actores’ y ‘actrices” que se transforman a la vista del
publico en campesinos, mineros, pobladores, vecinos, nifios, borrachos,
mujeres, senorones, soldados, etc. Unos pocos y sefialados personajes tienen
nombre propio: El Jaranero y el soldado Pasinchi, que es el unico que es llamado
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por su nombre, sin el apelativo de vecino como se llaman entre los personajes.
Pero los niveles de complejidad son aun mayores que el simple sistema Coringa
tan usado en el teatro de creacién colectiva: por ejemplo, un Actor se transforma
en Nifio y este Nifio se transforma en Profesor (pp.30-34). Pero ni el Profesor
deja de ser el Nifio que lo representa ni el Nifo deja de ser Actor que lo
representa. Y hay aun ejemplos mas elaborados: el Jaranero esta en la fiesta de
cumpleanos (presente de la obra) recordando la movilizacion en la que llegan a
Palacio?® (pasado), pero su recuerdo no apela al recurso del flashback sino al
del mondlogo en el que asume todos los personajes de su relato (pp. 41-43). Asi
se transforma a la vista del espectador en el soldado Pasinchi y en el Generalito
del pasado, a la vez que como Jaranero narra la historia mientras participa de la
fiesta en el presente. Este estilo de Bululi®® para resolver el momento de climax
de la obra afade riqueza a la realizacion escénica proponiendo un salto

estilistico en medio del espectaculo.

Esta notable complejidad no es producto de la mente de un autor ni de un director
que hacen experimentos de estilo sino del proceso de creacién del grupo. Es
muy claro que el peso del proceso no se puso en la creacidén de los personajes
sino de las escenas (veremos como esto cambia en la siguiente produccion del
grupo) lo que obliga a buscar soluciones narrativas nuevas y arriesgadas. Quizas
la mas notable esta en la escena que hemos referido antes: el Jaranero narra
como es que un vecino descubre que el soldado que les impide pasar con la

movilizacion a la Plaza de Armas es un poblador también, el soldado Pasinchi:

VECINO 2.- (Manifestante) Pasinchi, ¢no te acuerdas de mi? Del colegio, de la
promocion.

JARANERQO. - (Soldado) Huarato Auqui.

VECINO 2.- Oye. Hemos venido todos en una gran marcha hacia Palacio. Mira.
&Y ves? Alla. Alla estan tus hermanos. ¢ Ves esa gran pancarta? ;Esa grande?
Alla, alla esta tu mama.

28 Se trata de la movilizacion histérica de 1976 cuando los pobladores de Villa El Salvador
llegan a Palacio de Gobierno para exigir los servicios basicos.

2“1, m. Comediante que representaba obras él solo, mudando la voz segun la condicion

de los personajes que interpretaba” (RAE 2019). En la enumeracién que hace Agustin de
Rojas en El viaje entretenido (1603) el Bululu es el primer tipo compaiiia teatral de la lista por
ser de un solo actor, los que siguen (Naque, Gangarilla, Cambaleo, Garnacha, etc.) tienen dos,
tres, cuatro y mas actores respectivamente.
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JARANERQO. - (Soldado) Mi vieja.

VECINO 2.- (Manifestante) (Lo observa) Quién lo hubiera imaginado. Pasinchi,
uniformado.

JARANERQO. - (Soldado) El uniforme me da de comer. (pp. 41)

La légica dramatica de la escena seria entrar al dilema de si Pasinchi cumple la
orden que le ha dado su general de comunicar a los demas soldados que no se
deje pasar a los manifestantes a la plaza o, tomando conciencia de su identidad
de vecino de Villa El Salvador, en un acto de conciencia politica, incumple la
orden para que puedan pasar. Sin embargo, el dialogo no contiene ese
momento. El Vecino evoca una canciéon que cantaban sobre Pasinchi cuando
estaban en el colegio y, volviendo al papel del Jaranero, la canta con los demas
vecinos de la fiesta en el presente de la obra provocando un momento altamente
performativo. Luego, cuando regresa a la evocacion del pasado, ya vemos al
Generalito furioso porque los manifestantes entraron a la plaza. Es decir, la
elipsis y la irrupcidon de un momento coral y musical reemplazan (como un
collage, como un trabajo de patchwork) el momento de la escena que en
términos de dramaturgia clasica seria un momento obligatorio de mostrar®°. El
propdsito de una operaciéon como esta es, evidentemente, bajar la carga emotiva
y privilegiar la reflexion, asi como poner el acento en lo colectivo y no en lo

individual.

Si bien la obra tiene también recursos dramaticos mas convencionales como el
manejo de la expectativa —constituida por la constante referencia a la

‘movilizacion” en la que deben participar- o el del flashback:

VECINO 3.- Le cuento pues, vecino.

VECINOS 2y 3 se quedan estaticos. Pasan a convertirse respectivamente en el
mismo VECINO 3 en las circunstancia contada y NICOLAS, visiblemente
enfermo. (pp. 17-18)

La impronta de la improvisacion esta presente en la ingeniosidad de los dialogos,
la construccion de personajes verosimiles a la vez que empaticos y divertidos, el

uso contante del humor, las réplicas rapidas y al servicio del despliegue de

30 VVer en Howard Lawson (1976) el capitulo “La escena obligatoria”.
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ingenio dentro de la tradicion del teatro popular. El pathos®' estd manejado con
especial sensibilidad porque se dosifica de modo tal que no constituye una carga

dramatica, sino que es rescatado invariablemente por el humor.

VECINO 3.- Se murio, vecino. (Empieza a llorar, en silencio).

VECINO 2.- ;Qué pasa, vecino? Calmese. Ya, ya, vecino. Ya paso, vecino
(Recibe en su pecho la cabeza de VECINO 3) Calmese, ¢qué pasa, vecino? Me
esta ensuciando el dominguero (Se separa del VECINO 3). (pp. 20-21)

También cuando la denuncia de la realidad social resulta demasiado evidente,
el humor modera el pathos:

NINO 2.- La democracia quiere decir que todos somos iguales, profe.

NINO 2.- (Profesor) Muy bien, alumnito. Muy bien.

NINO 2.- Profe. 4y por que si todos somos iguales yo no tomo leche en las
mafanas?

NINO 1.- (Profesor) Ese es otro curso, otro curso. (pp. 33)

Pese a esta complejidad y su riqueza dramaturgica, Dialogo entre zorros
adquiere su verdadero valor solo en la realizacion escénica. La presencia
constante del actor detras del personaje creando el distanciamiento brechtiano
y la realizacion ludica de muchas escenas serian el nivel mas elemental de lo
performativo. El uso de mascaras, mufecones, comparsas, coreografias,
momentos corales seria un segundo nivel. Pero donde lo performativo se revela
como acontecimiento es en los momentos en los que el espectaculo incorpora al
espectador en la asamblea, en la fiesta, en la manifestacion. Los actores
representando vecinos en asamblea apelan a los espectadores para que
participen, opinen, etc.; los actores representando vecinos los sacan a bailar en
la fiesta; la manifestacidon ocupa el espacio de los espectadores incorporandolos
a esta. Se rompen los lugares y los roles del teatro convencional y se instala el
acontecimiento. Al respecto, hay un hecho que destacar en este espectaculo y
es que los actores lo son escénica y socialmente pues ellos mismos son vecinos.
Este hecho, sustancial en la experiencia con su publico original que son los
vecinos de Villa El Salvador, se transforma cuando la obra gira por otros distritos

y ciudades donde los espectadores no son vecinos. Alfonso La Torre, muy

31 “El pathos es el poder y la cualidad de emocion de una obra literaria o artistica y en particular
aquello que suscita nuestra pena, nuestra piedad, nuestra compasion” (Pavis 2014: 225)
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acertadamente, comenta a respecto: “El teatro, auténticamente, se torna
‘vecinal’, una vez que asistimos a una asamblea de vecinos solventando sus
dilemas cotidianos, o bailamos con ellos, la nueva semantica del "vecino’
transfigura la vieja semantica del ‘teatro™ (2012: 113). De este modo se
reconoce que la obra no se agota en la historia, la accion y el conflicto
dramaticos, los personajes y los textos, sino que se convierte en una experiencia
para el espectador en la que los vecinos son, mas que personajes con identidad,
actores cuyos cuerpos y presencias nos proponen convertirnos en vecinos para

entender de qué estamos hablando.

Con Dialogo entre zorros, el grupo consigue un considerable capital cultural en
Villa El Salvador donde hacen innumerables funciones por afios, pero también
fuera: participan de la 11 Muestra de Teatro Peruano en Cusco con gran éxito y
esto extiende su capital social de manera que pronto se ven actuando en
prestigiados teatros del circuito del teatro independiente limefio, como Magia en
Magdalena y el Teatro de la Alianza Francesa en Miraflores, y participando
activamente en las muestras de teatro peruano, talleres del MOTIN y otros
festivales. Su lugar en el sector del teatro independiente no estara limitado a lo
que Miré Quesada llamaria “popular” sino a lo que se llamé el ‘'movimiento” del
que participaba el teatro popular y el no popular. Ninguno de los otros grupos
que analizaré en este trabajo tiene esta caracteristica pues todos estarian en el

sector de lo que Mir6 Quesada llama "los diez o quince grupos’.

En 1986 el grupo crea su primer trabajo para nifos, Entre juego y juego: “Un
acercamiento a la realidad del nifio de la calle a través del juego y la animacion
de objetos” (Vichama). Queda claro que el grupo de Villa El Salvador se impone
la tarea de llevar a la escena la durisima realidad de su comunidad y por
extension la de toda la clase popular del Peru. Pero, como quedara mostrado en
el siguiente espectaculo, Carnaval por la vida®? (1987), hay una consistente
busqueda de un lenguaje teatral que lo lleve mas alla de la representacion. La
obra trata también de la vida en la comunidad, pero ya no tiene un caracter

celebratorio de Dialogo entre zorros sino que intenta ser el retrato de la situacion

32 | a transcripcion del espectaculo me ha sido proporcionada amablemente también por César
Escuza de Vichama Teatro.
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que viven en la década de los 80 con la violencia econdmica y politica. Fue
creado por Graciela Diaz, Angela Zignago, Rocio Paz, Arturo Mejia, Rafael
Virhuez, Miguel Almeyda y Marco Almeida con la dramaturgia y direccion de
César Escuza. Como dije, la premisa metodologica es diferente pues aca no
tienen la regla de hacer escenas cerradas sino, por el contrario, de buscar
personajes que sean los protagonistas de una historia que no se desarrolla
episdédicamente sino con un caracter mas dramatico que épico. Cabe
preguntarse por qué este cambio. La hipotesis mas verosimil seria que el grupo
ha asumido la metodologia propiciada por Barba y practicada por Cuatrotablas
y Yuyachkani de trabajar a partir de la improvisacion individual para luego
acceder a la improvisacion grupal con un material concreto referido a un
personaje. Podemos rastrear el mismo fendmeno en espectaculos como Los
musicos ambulantes, Encuentro de zorros y Contraelviento de Yuyachkani o en
Encuentro, La agonia y la fiesta y Aqui no hay Broadway de Cuatrotablas. En
todos, lo coral y el sistema Coringa usado por los mismos grupos antes, ha
perdido la centralidad que ahora asume el trabajo del personaje. No obstante,
en algunos de estos espectaculos el recurso épico se mantiene, y en Carnaval
por la vida tiene una funcién particularmente interesante: es la contraparte cruel
y deshumanizada de los personajes humanos. La Comparsa de Carnaval es una
presencia constante desde el primer segundo. Esta compuesta por “personajes
alusivos a la muerte” (p. 1), mufiecones y mascaras referidas al poder
(congresistas, jueces, presidente, militares, policias) y esta presidida por el
personaje de la Muerte que es el que apela directamente al espectador. Las
mascaras juegan un papel importante siguiendo la misma funcién de la
comparsa: sefalar una fuerza destructiva y contraria a la vida que se oculta tras
la mascara, pero al mismo tiempo la mascara de la muerte la reconocemos a lo
largo de la obra en personajes como Sargento, Policia, Oficial y en el personaje
de Gonza que es un senderista (sino el mismo Abimael Guzman a quien sus

correligionarios llamaban Gonzalo).

Este elemento coral, esta comparsa y las mascaras que lo representan, son
como una fuerza de fondo contra la que los personajes de la obra deben luchar
permanentemente. Estos son pobladores, los mismos vecinos del espectaculo

anterior, solo que ahora tienen nombre y circunstancia propia y ya no estan
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viviendo los tiempos heroicos de la primera década de Villa El Salvador sino los
terribles tiempos de la segunda. La celebracion, la fiesta, el humor ya no son
recursos que estén a la mano. El personaje central es Leonor, una mujer que
trabaja en el comedor popular cuyo esposo, José, es tomado preso acusado de
terrorismo, y cuyo hermano, Rubén, es reclutado forzosamente por el ejército y
enviado al frente en Ayacucho. Junto a Leonor, ayudandola a conseguir la
libertad de José y cuidando que no le pase nada a Rubén, estan Vera, una mujer
con rasgos de locura, y Timoteo un artista callejero. También esta Juliana que
es la dirigente del comedor popular. La presencia protagonica de la mujer en
esta obra responde al que tienen en la realidad de Villa El Salvador33. Las
escenas se dividen consecuentemente en esos tres ejes: el comedor, la carcel y
el servicio militar, y el conflicto principal sera salvar a José y Rubén y defender
el comedor de las amenazas senderistas. Es la idea de la comunidad atrapada
entre dos fuegos: el terrorismo y el Estado, ambos violentos, injustos, portadores
de muerte. La accion, sin embargo, se desarrolla en escenas que, en alguna
medida, siguen el esquema brechtiano de la escena autbnoma pese a que
constituyen un continuo que avanza hacia la resolucién del conflicto principal.
Un buen ejemplo de la autonomia de las escenas es aquella en la que Gonza

trata de llevar a Leonor y Vera sefialandoles el camino correcto:

VERA: ;No se pude opinar?... (Se enoja)
GONZA: No, no se puede opinar, no se pude dudar, ya esta definido el camino.
Por aqui.

[...] -
VERA:[...] (SE QUITA EL PASAMONTANAS) llusos, ilusos aquellos que buscan
la justicia, sino transitan por los caminos del pueblo.

REGRESA EL OFICIAL ENMASCARADO DE LA MUERTE. GONZA HUYE. (p.
17)

No volveremos a ver a Gonza en las siguientes escenas ni se hablara de él.
Tampoco tendra consecuencia directa alguna sobre las acciones que siguen.
Hay varias escenas similares: Rubén con el Soldado (Escena 10, p. 11),
Sargento con Rubén (Escena 12, p. 11), Rubén y Civil (Escena 18, p. 20). Estas

33 Basta recordar a Maria Elena Moyano, dirigente asesinada por Sendero Luminoso, que era
muy cercana al grupo de teatro.



208

escenas, tienen la funcion de ilustrar, pero al ser protagonizadas por personajes
que tienen continuidad en la accion, se convierten en escenas al servicio de esta.
Otras escenas, por el contrario, tienen una funcidn estrictamente dramatica: las
que corresponden a la exposicion y punto de ataque** (Escenas 1-7, pp. 1-7) o
cuando van a buscar a Rubén el cuartel (Escena 10, p. 10) o cuando logran ver
a José (Escena 20, p. 22) por ejemplo, en las que la accién dramatica avanza

hacia su fin.

Estos elementos que llamaré realistas, pues son una representacion mimética
de la realidad que utiliza mecanismos de verosimilitud convencionales (por
ejemplo, el hecho de que Timoteo sea titiritero hace verosimil la presencia y uso
de mufiecos y marionetas en la representacion de la realidad (Escena 6, pp.5-
6)), estan en permanente conflicto con elementos que llamaré expresionistas por
la apelacion a recursos del carnaval®. Las seis primeras escenas corresponden
a la exposicion de los personajes y situaciones, luego viene el punto de ataque
cuando Rubén y José son abordados por el Militar. Esta escena tiene elementos

expresivos evidentes como es el juego con las manzanas:

MILITAR: Y asi acabaras tu hambre, barriga llena, corazén contento.

RUBEN CAE EN EL JUEGO, COGE UNA MANZANA Y SE VISTE DE
SOLDADO. JOSE ROBA LAS MANZANAS Y EL MILITAR LO PERSIGUE.

MILITAR: Ladron, ladron, terrorista, agarrenlo.
JOSE: Ladrén no, se llama hambre.

JOSE HUYE PERSEGUIDO POR EL MILITAR. (p. 6)

La accion es mas simbdlica que realista, el dialogo es también simbdlico, la
escena es un salto estilistico respecto a lo que venia siendo la obra. Otro
ejemplo, mas complejo aun, es la escena 21 (pp. 23-24) en la que Timoteo llama
a la gente a ver su espectaculo de mufiecos y se representa con estos a los
personajes del Ejecutivo y el Parlamento que hablan sobre hechos politicos

como el ascenso del militar acusado de genocidio Telmo Hurtado (“Termito

344...] el punto de ataque se sittia en el momento en que se desencadena la accion y la puesta
en movimiento de la historia [...] (Pavis 1990: 389).

35 No utilizo el término supra realista que utilicé al analizar Contraelviento de Yuyachkani
porque, en ese caso, frente a lo realista habia un orden mitico que en este caso no hay.
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Cortado”) mientras Juliana y Vera acusan a los mufiecos de mentirosos.
Simultaneamente a esto, Leonor esta tratando de hablar por teléfono con Rubén.
La escena mezcla los dos niveles de la realidad y lo expresivo. Pero quizas el
ejemplo mas claro de esta mezcla de lenguajes sea la escena final, la 24: Leonor
tiene los dolores de parto, Rubén y Vera la asisten mientras la Muerte cava una
fosa junto a ellos; cuando los dolores se hacen mas intensos, la Muerte entra
jalando una carroza llena de cadaveres, mientras que los vecinos y vecinas del
comedor entran con mascaras de carnaval cantando a la vida y la Muerte huye.
Mientras los dolores de Leonor cobran fuerza:

REGRESA LA MUERTE QUE AMENAZA A TODOS Y HACE DE COMADRONA,
ASISTE EL PARTO. NACE EL BEBE DE LEONOR, LA MUERTE SE LO VA A
LLEVAR, PERO ES DETENIDA POR VERA, RUBEN, Y LA COMPARSA QUE
RETORNA. CAPTURAN A LA MUERTE, LO ATAN Y EMBOLSAN PARA
LLEVARSELO (p. 28).

Si en Dialogo entre zorros, el humor y lo ludico hacian posible poner distancia
para poder soportar la dura realidad representada, en Carnaval por la vida ese
nivel expresionista, simbdlico y abstracto de las imagenes carnavalescas cumple
la misma funcién. Winston Orrillo lo describe asi: “[...] el tono farsesco del
carnaval, que crea el anticlimax inteligente para hacer soportable el desarrollo
de la obra” (1988: 19). Pero en esta tension entre realidad representada y
representacion escénica hay mas que un antidoto contra el dolor: se trata de una
propuesta estética que nos invita no solo a leer el espectaculo como un contenido
a transmitir sino a participar de una accion esceénica, de un acto de afirmacién
corporal. En ambas propuestas encontramos que los espacios entre espectaculo
y espectador se intercambian, se borran, se rompen constantemente. En ambos
también se apela a actos que adquieren sentido solo con la participacion corporal
del espectador: la celebracion y el carnaval. Sin embargo, las diferencias son
igual de importantes: en Dialogo entre zorros la estructura de tiempo, espacio,
accion y los recursos narrativos y dialogales son mucho mas complejos y
originales, tal vez porque las improvisaciones fueron esencialmente colectivas,
mientras que en Carnaval por la vida el tiempo es lineal, el espacio se limita a
los tres ejes sefialados, la accion responde a un conflicto dramatico clasico y los
recursos narrativos, aunque originales también, no son tan variados y el dialogo

esta mas al servicio de la accion que del ingenio. A nivel de contenido, las
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realidades representadas corresponden a dos momentos historicos muy distintos
de Villa El Salvador: el primero es el de la primera década cuando se construye
el suefio comun de la ciudad autogestionaria, democratica, igualitaria, la de la
quinua de todos los colores arguediana; la segunda es la de un distrito golpeado
por una feroz crisis econdmica y amenazada por la doble violencia del terrorismo
y del Estado. En consecuencia, si la primera la propuesta estética se centraba
en la celebracion, en la segunda es el exorcismo carnavalesco lo que prima.

Entre una y otra obra lo que esta en juego es el suefio comunal.

Escuza habla constantemente de un teatro “necesario y util” (Escuza 1992: 245;
2020), es decir, el grupo de Villa El Salvador se concibe en funcién de su historia,
de su publico y con el propésito de defender el suefio comunal. En Carnaval por
la vida los protagonistas son un grupo de personas que llevan el comedor popular
y que estan inaugurando un taller de produccion. Es la metafora del propio taller
de teatro que lucha para no sucumbir a la pobreza, al hambre y a la violencia.
Mas alla de la metafora, es una realidad vivida, nuevamente, a la par con su
publico, pero nuevamente, no solo el de Villa El Salvador sino en de cada lugar
del Peru en el que hacen la obra. Esta realidad los golpea el resto de la década,
aun asi, el grupo continua construyéndose un lugar en el campo del teatro
independiente a traveés de su constante participacion en las muestras pero, sobre
todo, el recibir el “Carguyoc” de organizar el Il Taller Nacional de Formacién
Teatral dedicado al tema del Personaje. Esto significa la acumulacién de un
importante capital social que coloca al grupo en un nivel comparable a
Yuyachkani, en ese momento lider indiscutible del campo del teatro
independiente de grupo. Sin embargo, a fines de la década el grupo enfrenta su
peor momento cuando, comenzando los 90, el neoliberalismo casi acaba con un
proyecto que ni la hiperinflacion ni la guerra interna pudieron acabar. Voces en
el silencio (1991) es la expresion de este momento. Es la historia de tres comicos
(creados por Graciela Diaz, Arturo Mejia y José Jibaja) que van de un lugar a
otro buscando publico. Todo esta vacio siempre, solo encuentran a un pequefio
nifio al que se proponen cuidar en medio de esa desolacion. Al no tener
espectadores deja de tener sentido lo que han construido, la muerte se instala
como inevitable y el nifio es la Unica esperanza (¢es un comico en potencia?,

¢es el espectador del futuro?). Esta pieza de caracter meta-teatral expresa el
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momento del grupo, su cuestionamiento al sentido de su tarea. Hay
circunstancias que explican el pesimismo de la obra: el Centro de Comunicacion
Popular se ha convertido en una asociacidon que busca dar el salto a través de la
adquisicion de una frecuencia de radio por lo que los talleres desaparecen y el
grupo decide independizarse, buscarse un local y seguir su vida sin la proteccion
institucional; de otra parte, Villa El Salvador, al convertirse en distrito, ha perdido
su caracter de cuidad autogestionaria y su practica de democracia participativa,
es decir, la cultura de la comunidad que dio sentido a las obras del grupo ha
cambiado. A esto se suman las terribles circunstancias de la economia y la

violencia politica ante sefialadas (Escuza 2020).

Magia Teatro de Grupo surge como una iniciativa de José Carlos Urteaga, actor
de la segunda generacion de Cuatrotablas, quien en 1983 decide comenzar una
experiencia solo. Ese afio estrena Una noche terrible, unipersonal creado por €l
y dirigido por mi, a la vez que comienza a convocar gente en talleres con el fin
de formar un grupo cuyo nombre original es Espergesia, como el poema de
Vallejo. Para este espectaculo, Urteaga retoma el personaje que ya ha trabajado
en Oh, menaje a los poetas: largo abrigo de lana negro y sombrero de fieltro de
ala ancha del mismo color, movimientos pequefios, medidos, mirada que se
vacia y despierta alternativamente, hablar lento e intenso. En el espacio —el
almaceén vacio de una libreria en Barranco- no entran mas de una veintena de
espectadores y esta ocupado por un ropero de madera viejo con un espejo roto,
un banquito bajo, una mesita, un primus a kerosene en el que se cocina una
sopa de cebollas que prepara despaciosamente durante el espectaculo y un
paraguas abierto. La puerta por donde ha entrado el publico es la que finalmente
tomara el actor para concluir la obra. Los textos son fragmentos de Camus,
Garcia Lorca, Nietzche, Vallejo, Artaud y Shakespeare, elegidos por Urteaga,
que no pretenden hacer un todo sino facilitar el dialogo del personaje con sus
fantasmas. Es importante sefalar que Urteaga comienza su camino solo
abordando textos para buscar el mismo nivel de experimentacion que habia
desarrollado con el cuerpo ahora con la palabra. Salazar del Alcazar encuentra
que: “[...] frente a una diccion ‘'matizada’ y musical reclamada y prestigiada por
una critica teatral oficiosa, se ha optado por un recitativo lineal, casi monocorde;

cercano tal vez a la monodia griega o al recitado neutro antes que al parlamento
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sobredramatizado del actor clasico” (Salazar 1998a: 35). Este espectaculo es
una especie de manifiesto de lo que Urteaga buscara desarrollar con Magia: un
teatro de expresion muy personal que entrara en tension permanente con la idea
de la creacion colectiva: “[...] finalmente no dejo de tener yo el poder como
director, como maestro” (Urteaga 1992: 153). Es importante saber que Urteaga
se inicia en el teatro en México donde realiza estudios de teatro y forma parte de
algunos grupos experimentales. Sin embargo, su aprendizaje fundamental es en
Cuatrotablas y dentro de la idea del teatro de creacion colectiva y de grupo.
Conoce de primera mano el trabajo de los grupos europeos con los que
intercambia frecuentemente Cuatrotablas. Participa de las obras del grupo desde
Equilibrios hasta La agonia y la fiesta®. Cuando decide salir y fundar su propio
grupo, es claro que Cuatrotablas ya no es el grupo en el que comenzé. Como
dije antes, la diaspora del 81 genera una jerarquizacion en el grupo (maestro-
pupilo) que termina por empoderar al director mas alla de lo que los actores
pueden soportar. No es casual que dos de los cuatro actores de la segunda
generacion dejan el grupo a la vez, pues Maritza Gutti también se va. Urteaga
busca entonces un lugar donde explorar lo que siente que no puede explorar con

Cuatrotablas porque no esta en la posicion de director.

El primer espectaculo como Magia Teatro de Grupo es Momentos que no
volveran (1984) que se estrena en el Auditorio del Museo del Banco Central de
Reserva. Tres actores, Maria Eugenia Talavera, Anibal Zamora y Manolo Forno
juntan en escena sus vivencias a través de un juego de acciones fisicas
secuenciadas, algo de palabra sin dialogo y acompafnados de la musica de Los
pasteles verdes, el ya entonces emblematico grupo de musica tropical y
romantica peruana que era considerada una musica de escaso valor por las
clases medias y altas cultas. La intencion del espectaculo es hacer una critica al
ser limefo, a la hipocresia de la gente, y poner en evidencia que tras lo que
parece claro hay en realidad una vasta zona oscura llena de erotismo. A pesar
de lo simple que parece la propuesta, hay que destacar varios elementos que
sefalan la originalidad de Magia y de Urteaga: en primer lugar, el trabajo de

tensidn estética al incorporar musica considerada "huachafa” en una realizacién

38 En los 90 regresara para participar en El pueblo que no podia dormir (1991).
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escenica con pretensiones cultas, lo que lo acerca a trabajar a partir de esto con
una estética kitch limefia; luego estan la sensualidad y el erotismo, poco tratado
en Cuatrotablas y en general en los grupos de creacion colectiva y que en Magia
se coloca en un lugar central; en tercer lugar, lo limefio como tema, pero no
pasando por el costumbrismo ni el realismo sino por un teatro de profunda huella
simbolista; por ultimo, el trabajo con el cuerpo que Urteaga concibe como una
presencia coreografica, un cuerpo a contemplar en la lentitud, en la casi quietud,
el movimiento y el gesto en sus potencialidades. Habla Urteaga de “un paso
hacia fuera y un salto mortal hacia dentro” (Forno 2020), es decir esa lentitud,
esa quietud en realidad contiene en tension una fuerza muy grande y violenta

dentro. Tras un pequefo gesto debe haber un acto potencialmente violento.

Sobre esta busqueda estética, Sebastian Gris (Gustavo Buntinx) describe asi el
efecto en su critica a Una noche terrible: “La grandilocuencia sutil de sus
movimientos, lo meditado y grave de sus gestos, apunta a una ceremonia
ritualizada de lo dramatico que necesariamente sofoca cualquier vivencia
coloquial e inmediata” (Buntinx 1983). En contraposicion, Urteaga sostiene: “El
teatro es pura energia. Entonces, si representamos la cotidianeidad, lo unico que
estamos haciendo es servir a una necesidad mediocre del publico. Nosotros
tenemos que hacer que el publico sea cuestionado, sea sorprendido” (Urteaga
1992: 156). Es claro que Magia se situa lejos de la representacion realista y que
la materia que le interesa trabajar es plastica, sonora, ritmica, acustica, musical
y poética. “Mi manera de contar una historia es a través de la energia, comunicar
a través de sensaciones, textos, movimientos, imagenes. Respecto a la
dramaturgia escrita, lo mas rescatable es su capacidad de sintesis” (Urteaga
1992: 164). La palabra, sin embargo, estara presente en la mayoria de trabajos
de Magia y no solo la palabra lirica o narrativa sino la palabra dialogal y dramatica

CoOmo veremaos.

Los primeros afios, Magia tiene dificultades para constituir el grupo pues los
actores se van y los aspirantes de los talleres no tienen el peso suficiente.
Entonces recalan en el grupo otros actores y actrices con cierta experiencia que
vienen por un espectaculo o dos y luego se van. Para su segundo espectaculo,
Piantao (1985), el grupo ha dado un paso importante al tomar en alquiler los
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bajos de una casona en la avenida Brasil en Magdalena. A partir de entonces se
constituyen no solamente como grupo de teatro sino como un centro cultural que
da cabida a muchos grupos de teatro independiente, artistas plasticos, artistas
escenicos y musicos. Nombres como Maximo Damian, lvonne von Mollendorf,
Manongo Mujica, Peru Jazz, Guarango, el Taller de Teatro del Centro de
Comunicacion Popular de Villa ElI Salvador, el grupo Raices, Teatrotrés, etc.
frecuentan su pequena sala. Magia fue especialmente importante para los
grupos de rock subterraneo que encontraron en el centro cultural un espacio que
se convirtio en iconico de su movida en los 80. En Piantao participan la bailarina
Luciano Proafio y los actores Baldomero Caceres y Manolo Forno. Los textos
usados como material para la obra son la biografia del Ché Guevara, el poema
La tabaqueria de Fernando Pessoa y poemas de Javier Heraud y Edith Lagos,
senderista muerta en Ayacucho poco antes y convertida por su partido en
heroina popular. Para Salazar del Alcazar este espectaculo es “una reflexion
radical sobre el poder y las opciones para asumirlo (...) planteada en términos
teatrales de una manera abstracta, a saltos” (1998a: 36). Nuevamente la musica
ocupa un lugar central, en este caso la de Astor Piazzola. Tanto Momentos que
no volveran como Piantao son espectaculos completamente alejados de lo
dramatico: el espacio, el tiempo y la accidn no existen fuera del aqui y ahora del
acontecimiento esceénico, no hay historia, el acento esta puesto en la plastica del
cuerpo, en el significante, incluso en el caso de las palabras cuya funcién poética
se exacerba. La musica funciona como elemento totalizante y unificador y los
cuerpos son la confluencia del lugar, el tiempo y la accidén. Salazar del Alcazar
ve en esto la pugna entre dos opciones de teatro: de un lado la poética expresiva
del cuerpo y del otro la palabra, el texto y el desarrollo secuencial, y hace votos
para que en el futuro se integren “teatro, palabra, simbolo y accion teatral”
(1998a: 36). Pero también encuentra el critico inconsistencias de contenido: “[...]
luego de que se llega al climax con lo que yo llamaria "‘el momento del Ché" y
con el cual se eleva Magia hasta un punto de madurez y claridad que tiene a la
platea a punto de salir a tomar las armas; se da un viraje de 180 grados y se
opta por un nihilismo, que se siente clarito en el ambiente, desinfla la platea y le
hace desear que ese poema de Heraud no sea destruido en nuestra orejas con
ese desparpajo” (Salazar 1998c: 37).



215

El siguiente espectaculo es Gladiola (1985), unipersonal de Luciana Proafo
dirigido por Urteaga. Proafio es bailarina y coreografa lo que plantea una
exploracion en la frontera de la danza y el teatro que reitera el interés de Urteaga
por la musica y el movimiento. Curiosamente, después de este espectaculo,
cuando se podria pensar que Magia tomaria el camino de un teatro
acentuadamente corporal y escénico, decide acercarse al texto y la palabra. La
decision se sustenta en la vision de Urteaga de luchar desde el teatro de grupo
por un reconocimiento de teatro pleno en el campo del teatro: “4 como comunicar
lo esencial a través la imagen, la palabra y la energia?” (Urteaga 1992: 159).
Para eso, el manejo del texto -que fue motivo de una intensa critica a la creacion
colectiva desde el teatro de autor- es un reto que asumen frontalmente. Lo
interesante del camino que emprende Magia es que, mas que buscar una
manera ‘correctas” de decir el texto, un sentido claro y unico, desarrollan un
trabajo alrededor de la materialidad de la palabra y su relacion contradictoria con

las acciones fisicas (Urteaga 1992: 165).

El primer acercamiento al texto es, en realidad, una especie de receso del
proyecto de grupo para realizar un montaje con el modo de produccién y creacion
del teatro de autor. En 1986 montan Los del 4 del autor nacional Grégor Diaz,
dirigida por Sara Joffré con dos actores invitados: Aurora Colina y Juan Mellado.
José Carlos Urteaga, Luciana Proafio, Fernando Afnafos y Victorino Flores,
integrantes de Magia, completan el elenco. No hay en este montaje ningun
elemento que lo distancie del realismo (se trata de una obra realista, ciertamente,
con conflicto y accion dramatica, dialogos, unidad de espacio y accién, con
personajes perfectamente definidos) y menos que lo acerque a la linea que
Magia y Urteaga venian trabajando. Es muy probable que responda mas a una
asociacion estratégica con un grupo emblematico del teatro de autor como
Homero Teatro de Grillos (Joffré) y el Cocolido (Colina), centro cultural del que
Magia toma el modelo del suyo. Sin embargo, tampoco hay que descartar que a
Urteaga le haya interesado la experiencia de trabajar con gente muy
experimentada en el trabajo del texto y la palabra. Ese mismo afo, Urteaga
insistira en esto al colocarse en posicion de actor y convocarme nuevamente
para dirigirlo en el unipersonal El ahogado mas hermoso del mundo, mondlogo
del cuento de Gabriel Garcia Marquez. La propuesta era hacer el texto sin
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modificaciones a partir de la presencia del actor y muy pocos objetos, apenas
una tela azul que se transformaba en escena al igual que el cuerpo del actor que
era, simultaneamente, el narrador y el personaje del ahogado. Salazar del
Alcazar se refiere al encuentro de la palabra y el cuerpo afirmando que en el
espectaculo “Algo de proteico se moviliza al usar un espacio en donde el peso
de la escena revierte sobre el actor y su escritura espacial”’ (Salazar del Alcazar,
1998b: 34) EIl espacio de la sala se transform6 afadiéndose una plataforma
inclinada que lo volvia extrafo respecto al resto de la casa creando un efecto de
distanciamiento®’. El trabajo conté con el apoyo de lvonne von Mollendorf en la
coreografia y de Manongo Mujica en la musica. Es importante anotar que, en
este caso, la funcion que cumplia la musica en los otros espectaculos, la cumplia
el texto del narrador colombiano. La decision de trabajar un texto narrativo sin
modificarlo, reinterpretandolo a través de lo escénico y corporal, marco un rumbo

importante para Magia porque abre las puertas a la palabra como objetivo del

grupo.

Con un grupo ya consolidado de actores y actrices, Magia emprende lo que
constituira su produccién de mayor riesgo: la trilogia de Oscar Wilde. Hay, por
supuesto, razones personales para la eleccion de un autor como Wilde: la
fascinacion de Urteaga por la personalidad del autor y la afilada ironia de sus
obras podian ser un buen vehiculo para hablar de la realidad de la ciudad. Este
subito interés por tratar la realidad, en contraste con los primeros espectaculos
que tienden a ser menos representacionales, tal vez tiene que ver con el
intercambio que el grupo comienza a tener en contacto con los grupos de teatro
independiente a través de las muestras y festivales. Su participacion en la
muestra de Cusco (1985) con Piantao los somete a la critica que no encuentra
en el espectaculo mas valor que “bellisimos movimientos de danza y expresion
corporal” (Bayli 1985c: 58) y del sector de grupos de teatro politico. Esto marca
una distancia frente a lo ideoldgico, pero despierta la necesidad de incorporar la

realidad mas vivamente en las obras.

37 La plataforma se mantuvo para el siguiente montaje, La fiesta.



217

El primer espectaculo de la trilogia es La fiesta (1987), estrenada en Magia y
basada en El abanico de Lady Windermer. El grupo se ha consolidado con
Maritza Amado, Sandra Mejia, Liliana Canta, Fernando Aiarios. El trabajo partia
de la eleccion de textos hecha por Urteaga sobre los que trabajaban
improvisando, creando secuencias fisicas, buscando maneras expresivas de
decir el texto, probando las posibilidades de cada actor en los diversos
personajes. Luego se improvisaban las escenas, se cortaba, editaba, sintetizaba
buscando siempre el principio de tensién entre el interior violento y el exterior
minimo; “[...] se pone el énfasis fundamentalmente en lo coreografico: todos se
mueven, todos bailan y las cuatro escenas de dialogo fuerte que hay, son
trabajadas con rigor, pero con la presencia de todos en el escenario” (Urteaga
1992: 152). En el proceso la musica seguia cumpliendo esa funcion totalizadora,
una “gran musica de sombrero” (Forno 2020). La intension del espectaculo era
hacer una critica a la sociedad limefia, en la linea de Momentos que no volveran,
pero esta vez jugando con elementos dramaticos como dialogo, escena,
situacion, personaje, etc. Pero, sobre todo, prestandose la ironia de Wilde:
refiriéendose a su presentacion en la Xl Muestra realizada en Puquio, Ayacucho,
la critica da cuenta del efecto que la obra tuvo: “[...] provocé en un auditorio que
muy sutilmente identificaba el sentido fino de la ironia de Wilde hacia el torvo
mundo de los poderosos” (Carvalho 1987: 312). La siguiente obra es Salomé
(1988), estrenada también en Magia y basada en la obra homénima de Wilde.
Se reincorporan al grupo Zamora y Forno. La intencion de Magia es usar la
historia y los personajes de la obra de Wilde como metafora para acercarse al
problema del conflicto interno armado, que por entonces estaba en sus
momentos mas tragicos. Se buscé forjar una analogia con las figuras del Mesias,
Juan Bautista y Herodes como las fuerzas en guerra por el poder, mientras
Salomé es la que busca el cambio al enamorarse de Juan Bautista. Sin embargo,
la analogia no siempre echaba luz sobre la realidad del conflicto interno armado
pues articular un punto de vista sobre este era entonces muy dificil no solo para
los creadores sino para el espectador. Un elemento interesante fue el que los
soldados hablaran entre ellos en quechua y con los otros personajes en espanol.
Segun Urteaga, el énfasis del proceso de creacidon de este espectaculo se puso
en los personajes (Urteaga 1992: 152). La importancia de ser honesto (1990)
estrenada en el Teatro Britanico de Miraflores, basado en la obra homoénima de
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Wilde y en su ensayo en forma de dialogo El critico como artista (1891), cierra la
trilogia. Basicamente el mismo grupo crea este ultimo trabajo, volviendo esta vez
a lo citadino, lo limefo, la doble moral y la subversion de lo tradicional:
“Ciertamente la dislocada existencia del gran esteticista y decadentista irlandés
[...] provey6 a Magia de un inusitado pretexto teatral para practicar una lectura
psico-socioldgica de la realidad peruana en la hora actual” (Monroy, 1990: 58).
El propio Wilde se corporiza en la puesta para asumir los textos del ensayo antes
citado.

Junto con esta ultima pieza de la trilogia, el grupo vuelve brevemente a la
creacion fuera del material dramatico montando La tabaqueria, que no guarda
ninguna relacion con el espectaculo anterior en el que se us6 el poema de
Pessoa, sino que aborda el tema de los desaparecidos, aunque de manera
simbdlica. Mas adelante, ya en los 90, el grupo decidira regresar al texto, pero
esta vez con un “dramaturgo en sala”, Benjamin Sevilla, para hacer La rebelion
de los villanos (Forno 2020). Para el teatro de creacion colectiva limefio, Magia
significo un viraje de los postulados primigenios en varios sentidos: por su modo
de produccion sustentado en una jerarquia en la que el director tiene una parte
importante del poder y las decisiones; por su casi constante abordaje del texto
dramatico, lirico y narrativo no peruano y su preocupacion por el manejo de la
palabra; por su universo poético ligado casi exclusivamente a Lima, lo limefio, la
sensualidad y el erotismo. Pese a ello, su propuesta estética siempre fue

experimental y colocé al actor, su cuerpo, su voz, en el centro de su propuesta.

El autor entra en escena

Como he sefalado antes, muchos de los artistas del campo del teatro
independiente que solian hacer exclusivamente teatro de autor sienten el
impacto de la creacién colectiva en los dos sentidos antes sefialados: el espiritu
experimental de su busqueda artistica y el impulsar un teatro que respondiera a
la realidad peruana y se sumara a la construccion de la nueva identidad del Peru.
Son varios los grupos que se suman a esto desde diferentes Opticas y practicas,
y hasta los grupos mas alejados de la idea de la creacion colectiva sienten la
tentacidn de experimentar con ella (ver p. 99). Voy a analizar dos de los grupos
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que se acercan mas a la experiencia de la creacidn colectiva sin postular el
rechazo al autor. Como he sefnalado, hay varios grupos en esta misma linea,
pero elijo estos porque tienen un proceso mas o menos largo y su aporte a las
estéticas y contenidos en el campo es significativo. Se trata de Alondra, Grupo
de Teatro y el grupo Telba de Barranco.

Alondra, Grupo de Teatro hace su aparicion en el campo del teatro independiente
limefo en 1981 con una propuesta original en medio de una batalla que parecia
desigual a esas alturas: la creacion colectiva habia avanzado notablemente en
la década anterior compitiendo de igual a igual con el teatro de autor y llegando
a dominar en el campo del teatro de tema peruano. Hasta ese momento, la
respuesta desde el teatro de autor no se habia sentido y Alondra decide situarse
justo en medio impulsando un teatro de creacion colectiva con autor. Es, sin
duda, una estrategia inteligente intentar la sintesis, sobre todo porque quienes
la intentan, en este caso, no son nuevos en el campo del teatro limefio y tienen
una posicidon ganada en el sector del teatro independiente de autor. Jorge
Chiarella es un director y escritor de teatro ya muy reconocido en el medio.
Formado en las primeras promociones del Teatro de la Universidad Catdlica,
Chiarella dirige a lo largo de los sesenta y setenta producciones para el propio
TUC y para el grupo Telba de Barranco. Tiene, ademas, una destacada carrera
como periodista y comunicador. Celeste Viale, esposa de Chiarella, es una actriz
y escritora de teatro que también habia hecho una destacada carrera en el teatro
independiente de autor. Chiarella y Viale son el nucleo original de Alondra al que
se suman otros actores, el primero, Antonio Aguinaga, también formado en el
TUC, quien participara en la mayoria de las obras del grupo. Luego se sumaran
otros actores. Desde su primera produccion, ;Amén? (1981), el grupo propone

un ideario muy claro:

“[...] encaminar nuestros esfuerzos fundamentalmente hacia el aliento del teatro
peruano escenificando obras nacionales de autor, de creacién colectiva, y de
creacion colectiva con autor; poder buscar, indagar, investigar nuevas posibilidades
formales que nos permitan presentar un teatro actual, participatorio, vivo y novedoso
que interese realmente a todos los publicos; y mostrar, artisticamente, los distintos
problemas de nuestra realidad bajo una perspectiva popular’. (Alondra, Grupo de
Teatro 1983: 5)
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Esta declaracion rescata la autoria, la experimentacion formal, el teatro
performativo y la representacion de la realidad social. Los ultimos tres términos
parecian exclusivos de la creacion colectiva, mientras que el primero es
precisamente su opuesto. Notamos la intencién de conciliar dos discursos que,
hasta ese momento se perciben como contrarios, para recuperar al autor como
eje necesario para la articulacion del producto teatral. Sin embargo, hay que
anotar que no parece casual la eleccion de “grupo de teatro” y no ‘teatro de
grupo” como frase que acompare y defina el grupo. En esto quizas hay una
intencion de tomar distancia de un término que, desde Ayacucho 78, parecia
demasiado radical visto desde el teatro de autor. Resultara interesante analizar
los productos de Alondra para ver hasta dénde fue posible esta conciliacién y en
qué medida un modo mixto de produccién calé en el campo. Lo que si podemos
anticipar es que, mas alla del analisis que hoy podamos hacer, la experiencia de
Alondra abrio6 las puertas a otros grupos para animarse a incorporar a autores

€N SUS procesos.

Desde su primera produccién Alondra opta por la creacion colectiva con autor.
Sin embargo, no es la primera vez que Chiarella trabaja una creacion colectiva:
ese mismo afno ha estrenado con el grupo Telba Lucia, Manuel y un viejo cuento
“‘una tragicomedia muda acompanada de principio a fin por una melodia en
acordedn” (Viale 2018: 317). Es interesante pensar que esta creacion colectiva
sin autor no tiene palabras, éstas parecieran ser atributos exclusivos de un
escritor. ;/Amén? se estrena en octubre de 1981 en la Sala del TUC. Se firma
como una obra “de Juan Rivera Saavedra y Alondra, Grupo de Teatro” (Alondra,
Grupo de Teatro 1983: 7). Es decir, es una autoria compartida en la que el escritor
tiene un peso igual o mayor -si tomamos en cuenta que su nombre va primero-
al del grupo. No parece casual que, en el caso de Encuentro de zorros, el nombre
del escritor aparece después del nombre del grupo, es decir, al revés que en
este caso. Elmore confiesa, como hemos visto, ser un “colaborador participante’
del proceso. En el caso de Alondra, la participaciéon del autor parece mas
determinante, veremos como. Rivera Saavedra es un autor muy conocido en el
campo del teatro por su prolifica obra y especialmente por Los Ruperto. De
manera que la invitacién a trabajar con el grupo y la aceptacion de parte de

Rivera Saavedra resultarian ejemplares para que otros dramaturgos se animen
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a crear de un modo diferente al del autor solitario encaramado en la cima de una
jerarquia. Lo primero que llama la atencion en jAmén? es la aparente
desproporcion entre el texto dramatico y la realizaciébn escénica: diecisiete
personajes, entre hombres y mujeres, frente a solo una actriz y un actor para
interpretarlos. Sin embargo, ese fue el reto que el grupo se planted, es decir,
optd desde el primer momento por abordar la creaciéon de la obra desde un
problema esceénico: “Autor, Actores y Director, cada uno colocando el acento en
su trinchera, probando, discutiendo, leyendo, investigando, quitando alla y
poniendo aqui, fuimos construyendo juntos el contenido, la estructura y la forma
de la obra durante todo el proceso [...]". Se menciona que se hicieron
improvisaciones en funcién de un “pequefo esquema tedrico formal sobre el uso
de los espacios y los tiempos y la utilizacion de las elipsis en el rol del actor”.
(Alondra, Grupo de Teatro 1983: 5). Esto quiere decir que, la secuencia temporal
en la que la obra antecede a la realizacién escénica se quebré y se abordo a la
vez la creacidon de ambas, aunque esto no significa necesariamente la

concrecion de la sintesis antes senalada.

La historia de ;/Ameén? se situa en afo cincuenta de nuestra era, es decir en la
época de los primerisimos cristianos y en un pueblo vecino a Judea. Pedro, un
carpintero cristiano, es acusado de haber quemado un depdsito de trigo, pero él
y los suyos son victimas de una Ley Especial que deberia castiga “al bando que
habla de las destrucciones” (p. 4). A lo largo de la trama vamos viendo la posicion
de los amigos de Pedro; la de Tomas, el soldado que lo captura, que busca
ascender en su carrera sin importarle que Pedro salvé la vida a su mujer,
Betzabé; la de Jonatan e Isaac, autoridades que enfrentan un problema politico.
Una vez mas podemos rastrear aca la idea, expresada desde una parabola, del
pueblo inocente victima de la violencia del poder y de quienes quieren tomarlo
con métodos de terror, alusion al accionar terrorista de Sendero Luminoso y el
inicio de la represién policial y militar. Aunque, hay que decirlo, esta es una idea
surgida tempranamente pues la veremos en otras creaciones colectivas un poco
mas tarde®. Esta manera de representar la realidad social marca una diferencia

con grupos como Yuyachkani y Villa ElI Salvador que la representan atravesada

38 Me refiero a Carnaval por la vida (1987) y Contraelviento (1989).
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por elementos miticos, oniricos, o expresivos de la cultura peruana -urbana o
regional- que la resignifican. Hay, mas bien, una similitud con algunas obras de
Cuatrotablas (La noche larga, Los clasicos), Raices (Bafio de pueblo) y Magia
(Salomé) que prefieren llevar esta representacion de la realidad a un plano
simbdlico sin echar mano de elementos de la cultura peruana. Frente a estas
otras experiencias, es notorio que la obra de Alondra privilegia los canones de la
obra dramatica: personajes con un perfil psico-social muy bien determinado y
completo, cuyas decisiones y acciones obedecen a un conflicto dramatico donde
los términos opuestos se excluyen, y sus palabras nos muestran el desarrollo del
conflicto en sus conciencias. El uso de recursos como el flashback o los cambios
de lugar y las elipsis de tiempo también estan dentro de lo tradicional en la
construccion de un drama. Los elementos épicos del teatro propuesto por Brecht
y tan usados en la creacion colectiva como son lo coral, las canciones,
apelaciones al publico, la figura de narrador o narradores no estan presentes en
la obra. El uso del sistema Coringa, en el que los actores rotan constantemente
los personajes y cuyo proposito es acentuar una teatralidad épica choca

constantemente con una obra dramatica cerrada.

Resulta tan eficiente el texto dramatico que, viendo la version impresa, es facil
concluir que este tiene absoluta autonomia frente a la realizacion escénica.
Podria montarse perfectamente con diecisiete actores y actrices, en un teatro
frontal con escenografia. Tampoco en el texto encontramos trazas del proceso
de creacidon colectiva, no hay en el dialogo dispersiones o elementos que
podamos asociar con la improvisacion, ni indicios de negociacion entre la
creacion de los actores y el director. Todo esta al servicio del conflicto y el avance
de la accion dramatica. Si bien la mano del autor no antecede la creacidn
escenica, es claro que la culmina, la perfecciona. Uso este término a propdsito
para sefialar que la idea de un “teatro imperfecto” esta presente en el trabajo de
Alondra. Si bien su concepcion de creacion colectiva considera elementos como
improvisacion, expresion corporal, intercambio creativo entre actor, director y
autor, no parece aventurarse en el terreno de un teatro menos representacional
en el que la realizacion escénica se autonomice de la obra dramatica. Aquella,
que significa un verdadero tour de forcé para representar tantos personajes con
solo dos actores, manejar constantes cambios de lugar (12 lugares) y tiempo
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(presente y pasado) sin usar recursos narrativos en el dialogo, con el publico
alrededor del espectaculo® y absoluta austeridad escenografica, que apela a la
imaginacion mas que a la representacion mimética y propone una convencion
en la que el cuerpo y la voz de los actores son el espacio unico de
representacion, esta, sin embargo, sometida a la escritura dramatica. “¢ Ameén?
es la perentoria forma en que Jorge Chiarella rehusar decir ‘Asi sea” a los
mecanismos establecidos del teatro”, dice el critico Alfonso La Torre y describe
el trabajo de los actores del siguiente modo: “Basta la ritualizacion de un gesto y
el personaje inicial de cada actor se torna en otro. Luego, en otro. Y, mas aun,
los personajes intercambian cuerpos, prescindiendo incluso de caracteristicas
de sexo (La Torre 1983: 32).

Vale la pena detenerse a considerar qué concepto del cuerpo alienta la
teatralidad que propone Alondra y por qué digo que este esta sometido al drama.
Esta ‘ritualizacion del gesto” de la que habla La Torre implica, al igual que la
constante rotacion de personajes entre los actores, en primer lugar, una
intencion de romper el mimetismo realista para descubrir la presencia del actor,
aunque este nunca ocupe una funcion narrativa ni se produzca un efecto de
distanciamiento. Esto nos lleva al concepto de “expresion corporal” que parece
opuesto al concepto de ‘entrenamiento” que hemos visto en los grupos
anteriormente analizados. El primero alude a la expresion de un referente,
mientras que el segundo alude siempre a lo autorreferente: “La expresividad se
presenta en este sentido como diametralmente opuesta a la performatividad. Los
actos corporales denominados aqui performativos no expresan una identidad
preconcebida, sino que mas bien generan identidad, y ese es su significado mas
importante” (Fischer-Lichten 2017: 54). Vale decir que la "expresion corporal’
busca una manera diferente, novedosa, de representar, mientras que la
‘presencia’ tiende a la no representacion o a la representacion de si mismo. Aun
asi, es claro que el uso de la "expresion corporal” en esta primera obra de
Alondra apunta a una teatralidad que quiere diferenciarse de lo representacional

y acercarse a lo performativo. Hay, sin duda, una intencion de vanguardia (lo

39 El teatro circular sera una caracteristica que acompairie el trabajo de Chiarella en Alondra y
aun mas adelante.
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que Pavis llama una ‘puesta en escena teatralizada’), aunque esta no alcance
para autonomizar la realizacion escénica de la obra dramatica, mientras que esta

resulta completamente autonoma de aquella.

Dos marfianas (1982) es la segunda produccién de Alondra y se estrena en el
Cocolido, una sala en Miraflores promovida por la actriz Aurora Colina que
tendria en los afios ochenta un papel muy importante al acoger espectaculos de
noveles creadores*®. La obra, también escrita por Rivera Saavedra en conjunto
con el grupo, se nos presenta como una historia de aparente caracter psicoloégico
tratada con mecanismos de intriga: es la historia de Cristina Lopez, una
muchacha limefia de clase media (su familia comienza viviendo en La Victoria,
se muda a Jesus Maria y aspira a vivir en Miraflores) que pelea con sus padres
porque cuestiona el arribismo del padre y la cobardia de la madre para
enfrentarlo, conoce luego a un hombre que la viola y la embaraza de su hija
Carmen, y con el que se casa; simultaneamente es la historia de Carmen que
trata de reconciliar a sus padres, Cristina y Miguel, que han estado separados
un afo y estan intentando volver a ser una familia. Una mafana de 1956, unos
dias antes de las elecciones que ganara Manuel Prado y perdera Fernando
Belaunde, es la fecha de la primera historia; y otra manana de 1982, unos dias
antes del partido Peru-Camerun en el mundial de futbol, es la de la segunda. La
manera en que se estructura el relato intenta sembrar incertidumbre en el
espectador al ir de una historia a la otra constantemente e incluso al mezclar los
dos planos: “En el colegio. En esta escena estan supuestamente la mafiana del
14 de junio de 1956 y la mafiana del 14 de junio de 1982” (Alondra 1982: 14). De
este modo Cristina y su hija comparten sus problemas ‘fuera del tiempo’. Este
manejo del relato, como un rompecabezas del que vamos conociendo piezas de
las que no tenemos la certeza de a donde corresponden, culmina con la
revelacion final de que todo lo que hemos visto es solo una posibilidad pues

volvemos a la escena en la que Cristina se pelea con sus padre y, esta vez, no

40 Directores como Alberto Isola, José Enrique Mavila, Luis Felipe Ormefio, Carlos Padilla, Julie
Natters, Fernando Zevallos y grupos como Teatro del Sol, La Tarumba y Pataclaun hiceron sus
primeros trabajos alli. Actualmente el local del Cocolido es la sede de La Tarumba.
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se va de la casa sino que lucha por su derecho a disentir, a rebelarse, y alienta
a la madre a enfrentar al padre.

Si bien el caracter de la historia y esa manera de relatarla inciden en lo
psicoldgico, hay referentes historicos muy claros y, sobre todo, se nos presenta
claramente el efecto que causa una perspectiva histérica: Cristina es capaz de
empoderarse frente a sus padres al final porque ha conseguido ver su vida futura
en perspectiva y obtener la claridad para luchar por sus convicciones. Temas
como la eleccion entre Prado y Belaunde (lo tradicional y viejo frente a lo
innovador y joven), el poder patriarcal absoluto en la familia, la sumision de la
mujer, el machismo del violador, la negacion del aborto y la solucion del
matrimonio forzado, son sociales y culturales mas que psicologicos. Los
personajes y las situaciones son referidas a una ciudad y una clase social
determinadas y no presentan ninguna intencion de elevarse como metafora de
la sociedad peruana como es el caso de ;Amén? El eje sobre el que construye
su imagen de la realidad es el masculino-femenino. Los personajes masculinos
representan el poder enquistado en su versibn doméstica y los personajes
femeninos representan a las victimas de ese poder. Este esquema victima-
victimario nos acerca a la estructura dramatica del melodrama popular: “[...] la
bondad acosada por la maldad, un héroe acosado por un villano, héroes y
heroinas acosados por un mundo perverso” (Bentley 1988: 189-190), contra la
que también lucha esa forma diversa de relatar la o las historias de la obra.

La realizacion escénica de Dos mafianas es con dos actrices y un actor. Una de
ellas, Monica Dominguez, hace solamente el papel de Cristina, mientras los otros
dos, Baty Roca Rey y Antonio Aguinaga, hacen, una los otros papeles
femeninos, y el otro, los papeles masculinos. Esto quiere decir que el sistema
Coringa se usa con la limitacion de sexo y la condicién de que un mismo papel
no es hecho por dos actores, como en el caso de ;/Amén? Estas limitaciones en
la convencion que propone y el uso de un vestuario que no es neutro, acercan
la realizacidén escénica de la obra un grado mas a la representacion realista. Pese
a ello, sigue primando la convencion y la teatralidad esta cargada de constantes
cambios de tiempo y lugar -casi hasta lo imposible- que generan intriga por la
resolucion del conflicto. En este sentido, la obra dramatica resultante de la
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creacion, si bien depende mas de este juego de tiempos, espacios y acciones,
resulta también autdbnoma de su realizacion escénica mientras esta tampoco se
autonomiza de la obra dramatica. Alfonso La Torre dice que: “El cuerpo mismo
de los actores ha sido ‘destemporalizado’. Es la materia proteica visitada por
diversos tipos o arquetipos, que viven cada cual distintos tiempos histéricos y
eticos. [...] Todo esto se logra plenamente por momentos: a veces solo se
aboceta, y hay aspectos que se pierden por falta de rigor formal” (Alondra 1982:
27). Esta falla’ y el ‘rigor formal” que reclama es el de una realizacion escénica

que sirva mejor a la obra dramatica, que sea aun mas dependiente de ella.

Medio kilo de pueblo*' (1982) es la siguiente produccion de Alondra, siempre en
la modalidad de creacion con Juan Rivera Saavedra como autor. Es la unica obra
del grupo que no llega a ser publicada y tampoco lo hace el escritor en los varios
libros que se publican con su obra. El ambiente de la obra es rural y la musica
que se utilizé era andina. Sin embargo, casi nada en la obra marca la andinidad
del mundo representado. El nombre del pueblo es Tintafuerte -quizas aqui hay
una alusién al pueblo de Tinta del que era Tupac Amaru ll- que de cualquier
modo suena espafiol y no quechua. No hay ningun apellido con el que se pueda
identificar como andinos a los personajes. El modo de hablar tampoco esta
marcado especialmente como tal. La unica referencia realista, que no por eso

deja de ser crucial, es a la asamblea comunal que se realiza al final de la obra.

La historia parece la de un relato popular mas que de una obra dramatica. Los
campesinos de la comunidad comienzan a darse cuenta que la fabrica de
salchichas que se ha instalado en Tintafuerte, La progresiva, esta cambiando
sus vidas de manera progresiva. Los precios no dejan de subir, en toda
transaccion comercial se incluyen las salchichas de la fabrica, los burros
comienzan a desaparecer, los hombres a contagiarse de gonorrea por prostitutas
que trae la fabrica y comienzan a morir porque el médico que la fabrica pone no
los atiende bien. Finalmente, descubren que La progresiva es la que esta
haciéndoles dafo y se juntan en asamblea decidir qué hacer. En la asamblea,

41 El Unico registro de la obra es una grabacion de aficionado de un montaje de la Universidad
Garcilazo de la Vega, realizado en 2010. https://www.youtube.com/watch?v=hhYCE1RgYy4
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hay tres posiciones: la de los que trabajan para la fabrica que no quieren hacer
nada, la de los que quieren tomar acciones violentas contra la fabrica y los
responsables de ella, y la de la protagonista, Margarita, que piensa que hay que
acudir a la ley y las autoridades. En la asamblea, no se ponen de acuerdo pues
las tres posiciones sacan idéntica votacion. El abuelo de Margarita, personaje
simpatico cuyo nombre es Afio Nuevo, lo que suscita muchos malentendidos y
situaciones graciosas a lo largo de la obra, le cuenta un relato en el que un
pueblo que no se pudo poner de acuerdo sobre donde abrir un pozo para todos
terminé muriéndose. Esto convence a los comuneros de ponerse de acuerdo y

deciden escribir una carta al gobierno.

Aun cuando no vemos siempre el referente andino -por tanto, peruano- en la
obra, es claro que se esta hablando del choque de la modernidad capitalista y el
mundo rural. Pero también resulta una metafora de la nacién que se encuentra
en el umbral de una de las etapas mas violentas de su historia: §qué camino
tomar ante la desigualdad evidente y ante la explotacion y el abuso? El discurso
de Margarita antes de la votacion final es decisivo: la violencia solo trae violencia.
Medio kilo de pueblo es una de las primeras obras de teatro que alude al conflicto
armado interno, aunque de manera metaférica. En cuanto a su estética, el
espectaculo fue estrenado en el coliseo de gallos de Sandia, un espacio circular
por naturaleza que ayudaba a la evocacion de lo rural por el piso de tierra en el

que se actuaba. La musica andina era ejecutada en vivo.

En 1983, Alondra Grupo de Teatro estrena la obra para nifos La melodia
misteriosa. No se trata de una creacidn colectiva sino de una obra de autora,
Celeste Viale, que forma parte del grupo. El estreno se realiza también en el
Cocolido y esta vez Aurora Colina es parte del elenco. Martina, Triana y Anselmo
son artistas: cantan y recitan. Estan preparandose para su debut ante el publico
cuando son sorprendidos por una melodia misteriosa que los intriga y cautiva.
En su busqueda de la melodia, se encuentran unos instrumentos extrafios, que
los maravillan también, y con el Zorro Peligroso que es enemigo de lo armonioso,
lo ideal, los suefios. Este los esclaviza y les encarga encontrar la melodia
misteriosa para destruirla. Cuando estan haciendo eso se encuentran con un

pequefio nifio, que es el que ha perdido sus instrumentos y por eso no puede
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entrar al Jardin de la Armonia que es de donde proviene la melodia misteriosa.
El trio de artistas compone los instrumentos formando, con lo que queda de ellos,
uno nuevo y juntos entran al jardin que es la platea donde estan los
espectadores. Mientras, el Zorro Peligroso se ha quedado sin poder porque se
quedd solo. Ante los nifos-espectadores del jardin, el trio de artistas hace un
numero de mimo que concluye en que el Nifio les regala el instrumento que
crearon para él. Tematicamente, la obra se inscribe en el orden de las otras obras
de Alondra: la lucha o busqueda de un ideal de justicia que venza la opresion
(ejercida por los romanos y judios en ;Ameén?; por los hombres en Dos marianas;
y, como veremos, por los traidores a la Revolucion Mexicana en Ya viene Pancho
Villa; por Aguero y Marrufo en Volver a vernos). En cuanto a realizacion
escénica, la obra es musical no solo porque contiene canciones -compuestas
por Norma Alvizuri- sino porque la melodia misteriosa es central en la accion. El
mundo al que alude la obra es abstracto, no tiene referentes en una realidad
compartida con el espectador. El juego escénico entre los del trio es constante

e implica acciones fisicas.

La quinta produccién de Alondra es quizas la que ha dejado mayor huella en la
memoria del campo: Ya viene Pancho Villa (1984). También escrita por Rivera
Saavedra, la obra cuenta la historia de la Revoluciéon Mexicana en la figura de
Pancho Villa, el bandolero convertido en general del ejército del norte. La accion
se inicia cuando el protagonista, siendo muy joven, mata al hijo del duefio de la
hacienda, donde vive y trabaja su familia, cuando intenta violar a su hermana, y
acaba cuando es asesinado por una rafaga de metralla. A través de las escenas
presentadas en una edicién rapida de estilo cinematografico en la que se
suceden de manera muy eficiente para contar la historia, la obra construye
personajes mezclando dos niveles: el intimo y el historico. Podemos ver a Villa
enamorar, hacer justicia contra el abuso, bromear y hacer amigos. Pero también
lo vemos actuar en el plano de la historia, en la decision politica, el combate, la
lucha por el poder, el juego de lealtades y traiciones. Esto produce la sensacion
de estar ante un personaje total, pero no ante un héroe, pues los autores se
cuidan de mantener los rasgos anti heroicos: no tiene la ambicion politica de
otros, no pretende alejarse de su pueblo, es siempre traicionado. Los demas
personajes trabajan eficientemente al servicio del protagonista para crear el
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mecanismo de pieza dramatica y, aunque no tienen la redondez de Villa, los
autores han cuidado que hasta el mas pequefio de ellos tenga un color y
caracteristicas particulares. Todo esto sefiala que estamos ante una obra
propiamente realista en la que el mimetismo de rasgos costumbristas es una de
sus claves estéticas mas saltantes: el uso de un espafol hablado con la diccion
indigena al cambiar la e por la i (mesmo en lugar de mismo, por ejemplo, p. 22),
la j en lugar de la f (jusilarme por fusilarme, p. 25); el uso de modismos mexicanos
que para nuestro publico hacen referencia al cine o la television de ese pais
(6rale, chingada, pos, chirrion, chula); también modismos que caracterizan lo

popular latinoamericano (pa‘qué, usté, ta’bueno, pa ‘lla).

Siguiendo la estructura del drama, los actores hacen varios papeles cada uno a
excepcion de Américo Valdés que hace solo de Pancho Villa. Estamos ante una
propuesta acorde con las ultimas obras del grupo: no es el sistema Coringa, sino
un reparto funcional al desarrollo de las escenas que no resalta el aspecto épico
sino refuerza el dramatico. Sin embargo, conserva la convencidn de que actrices
y actores hacen papeles femeninos o masculinos indistintamente. Un elemento
aparentemente épico es un personaje llamado Campesino Cantor que canta
algunas pocas canciones que sirven de transicion, pero cuya funcion es mas
lirica que narrativa. Quizas el unico momento verdaderamente épico es el final
en el que un coro de campesinos, a los que se integran los personajes que
acaban de morir: “[...] Zapata, Angeles y Villa, resucitan y se integran al conjunto”
(p- 46), va desgranando, uno por uno, los elementos del suefio de Villa, que es

un suefo nacionalista:

CAMPESINO 4.- (Apareciendo) Aprenderian arte militar, puesun; pa‘que estos
a la vez le ensefien al pueblo.
CAMPESINO 5.- Asi, en caso de ser amenazada nuestra patria por la invasion
enemiga... (Alondra 1984: 46)

Resulta interesante observar como esta obra dialoga con el contexto politico y
social del Peru de 1984: Belaunde esta por entrar a su ultimo afio de gobierno y
se siente el embate de la apertura econémica y politica que ocupa el espacio
ideoldgico ante el repliegue de la fallida revolucion progresista-nacionalista de

los militares, pero también la consecuente expansion de posiciones utdpicas
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(aun hay resonancias del triunfo de la revolucién nicaraguense, el éxito de
Izquierda Unida al conseguir la alcaldia de Lima, el nuevo liderazgo de Alan
Garcia en el Apra). Ya viene Pancho Villa resulta, en este contexto, una obra
profundamente politica y, sin embargo, también se puede leer como una
paradoja siendo que se venia verificando en el pais un conflicto armado interno
con el que la obra -que trata precisamente de un conflicto armado interno- parece
no ofrecer ninguna conexion. Villa y la Revolucion Mexicana se situan en un
elevado plano simbdlico mientras la realidad no parece terminar de tener una
forma asible. Asi como en Dos marianas la obra proponia una imagen de la clase
media limefia, en esta obra, como en ;jAmén?, es la figura del "‘pueblo’ la que
aparece en el centro. En ambos casos es un pueblo idealizado, aunque en el
caso de Ya viene Pancho Villa resulta menos abstracto, con rasgos referenciales
(mexicanos) muy empaticos. La recomendacion del critico Roberto Miro
Quesada: “El Peru de nuestros dias necesita un espectaculo de este tipo, y me
parece fundamental que sea presentado en fabricas, barriadas, parroquias,
ferias” (Alondra 1984: 52), parece apuntar a la conjuracion de una realidad

angustiante con el ejercicio simbdlico de la utopia en el teatro.

La ultima obra producida por Alondra en la década de los 80, Volver a vernos
(1988), no es una creacion colectiva sino una obra escrita colectivamente por
tres autores: Max Silva, Fedor Larco y Jorge Chiarella quien también la dirige.
Se regresa aqui al esquema tradicional del texto previo a la puesta en escena
donde los autores y el director ejercen un poder creativo que los actores no
tienen sino dentro de su ‘interpretacion’, pasamos del actor creador al actor
intérprete. Cuando digo actor creativo, me refiero a un actor capaz de aportar
sus historias, su punto de vista critico, su propia historia, sus suefos, sus
improvisaciones. Curiosamente, Volver a vernos, es de las producciones mas
cercanas al teatro de Brecht en el uso de coro y canciones. Es notorio ademas
el cambio de autor pues la escritura de esta produccién es diferente a la de
Rivera Saavedra. No hay en Volver a vernos la pericia para llevar el drama hacia
su perfeccion, pero quizas hay mas espacio para incorporar musica y danza en

una estructura mucho mas episodica que dramatica.
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La historia de Volver a vernos nos situa en una hacienda algodonera, Tierravieja,
en 1910%2. El conflicto se articula entre Cayetano Agtiero, el administrador de la
hacienda, y los peones. Hay de por medio abuso de poder y corrupcion, pero lo
que impone el ritmo es la deuda que la hacienda tiene con Serafin Marrufo.
Entretejido con este conflicto, hay otro de caracter amoroso: Belén, la joven hija
de un peodn ha sido ‘conquistada’” por Aguero quien la ha hecho su mujer y quien
la tiene practicamente secuestrada. Hay dos joévenes peones que estan
enamorados de ella: Marcelo Belleza y Froilan Zelaya. Conforme se desarrolla
el primer conflicto, el segundo va avanzando. De resultas de esto, luego de que
Cayetano ha entregado a Belén para que complazca a Marrufo y posterguen un
afno el pago de la deuda, la rebelion echa a Aguero de la hacienda y Marcelo
(que ha estudiado para contador) se hace cargo de la administracion junto a
Belén. Cuando, finalmente, vuelve Marrufo a cobrar la deuda, Marcelo no puede
pagarla y Belén ha decidido regresar a la tierra, al lugar de los peones. Pero la
obra tiene una escena prologal que propone una lectura determinada: esta
situada en un tiempo prehispanico y es una alegoria de la conquista espafiola:

Mientras Urpichaymi danza y el Coro canta, aparece otro personaje. Es Aguero.
Observa a Belén. De pronto entra al circulo donde Urpichaymi danza y, acompafado
de una melodia espanola, se coloca frente a ella. Silencio. Se observan. Agliero
intenta tomarla al compas de una melodia espafiola. Urpichaymi lo rechaza con el
acompanamiento de su propia musica. En un forcejeo, ilustrado también con el
encuentro musical, Aguero consigue capturarla (Alondra 1991: 9-10)

Esta escena sefnala el caracter simbdlico de la obra y nos propone su lectura
desde el trauma de la conquista y la reproduccion de las relaciones de
explotacion y abuso en nuestra historia. Sin embargo, a nivel dramaturgico hay
ciertas cosas que resultan débiles. Una de ellas es el asunto de la propiedad de
la tierra. En ninguin momento se nos presenta Aguero como propietario de la
hacienda y los peones tienen un poder de fiscalizacion sobre él que sdlo se
podria sustentar si son propietarios de la tierra. Es una situacion ahistérica que

debilita el conflicto.

42 Es interesante que sea el afio del inicio de la Revolucion Mexicana, tema de la produccién
anterior.
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Pero lo mas importante de esta produccion de Alondra -que analizo a pesar de
no ser una creacion colectiva, que es el objeto de este trabajo- es lo que supone
como realizacion escénica. En primer lugar, el texto, como hemos visto, no se
autonomiza facilmente de la puesta en escena, depende de esta mas que en las
producciones anteriores. El constante uso de musica y danza no son
ornamentales, sino que se nos proponen como signos diegéticos. Las canciones
tienen una funcién lirica y épica, y las danzas recuerdan constantemente el
conflicto. El coro-campesinos no esta formado por los actores que interpretan
papeles sino por un grupo de cinco cantantes y musicos que cumplen
exclusivamente esa funcion. Como siempre, el espacio es circular y esta vez al

aire libre pues se estrena en el patio de la Alianza Francesa de Miraflores.

El transito de Alondra desde ;Amén? a Volver a vernos es el de una propuesta
estética que apuesta por una experimentacion corporal expresiva que trata de
alejarse del realismo y la representacion mimética al servicio del drama, a un
realismo critico que propone la sintesis expresiva, la eficiencia narrativa escénica
del espacio vacio y los signos escuetos y certeros del gesto, el vestuario y el
movimiento. Hemos pasado del sistema Coringa llevado al tour de forcé, a un
reparto centrado en un protagonista y un grupo de actores al servicio del drama.
Lo que se mantiene como rasgo estilistico es la eficiencia narrativa y dramatica
de los dialogos, la convencion de los cambios de espacio y pasos de tiempo al
servicio de la imaginacion del espectador, y la teatralidad del teatro circular. La
propuesta de realizacion escénica de Alondra nunca deja la representacion y
esta al servicio del drama, nunca se autonomiza de este. Alfonso La Torre,
refiriéndose a Ya viene Pancho Villa, describe de este modo la experiencia del
espectador: “Y su experiencia artistica consiste en observar y disfrutar la
articulacion de recursos puramente escénicos en que la epopeya social se
transmuta en epopeya teatral. Y la reflexién se propone como doble: como una
reflexion sobre la Historia y como una reflexion sobre el teatro” (Alondra 1984:
48). Esta reflexion y los recursos puramente escénicos de los que habla La
Torre, son signos de una teatralidad que pone el acento por un momento en el
significante, pero sin dejar de ver el significado, pues incluso en los momentos
en que privilegia lo performativo (los actores transformandose en personajes

delante del espectador, la coreografia de la pelea de gallos) es siempre en
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funcidn de representar un referente de la realidad y no para poner en primer
plano el acontecimiento. El unico elemento que afirma el acontecimiento es que
el publico esta siempre dispuesto alrededor del espectaculo, de manera que no
puede ser alcanzado por la ilusion realista porque siempre se encuentra con que

esta situado en el punto de mira de otros espectadores.

La constante de Alondra en su produccion es la creacidn de universos ficcionales
que, aunque refieren a la realidad social del Peru por analogia, son abstractos.
Solo en el caso de Dos marianas hay referencias a hechos politicos historicos,
en las demas obras la historia esta ausente. Como estética, estamos siempre
ante el dialogo dramatico, la palabra, la fabula y la progresion dramatica. Si el
proceso implicé improvisaciones, la labor del director y el autor han dejado poca
huella de estas en la textura de la obra. Los universos a los que alude son
lejanos: los primeros afos del cristianismo, la Revolucion Mexicana, una
hacienda costefia sumida en la ambiguedad referencial. No hay ninguna

referencia al mundo andino o al mundo popular urbano.

El grupo Telba se funda en 1969. Un grupo de jovenes entusiastas del distrito de
Barranco toman a su cargo el Centro Cultural Manuel Beltroy cuyo local quedaba
en una pequena isla en medio de la laguna de Barranco*3. Su intencion era hacer
teatro para el publico del distrito (no habia ningun otro teatro en Barranco)
tratando de ofrecer un repertorio de teatro hispanoamericano moderno. Era
fundamentalmente un grupo de actores aficionados que convocaba a diversos
directores mas o menos experimentados: la mayoria de ellos -Gustavo Bueno,
Enrique Urrutia, Jorge Chiarella, Celeste Viale, Ruth Escudero, Roberto Angeles
y José Enrique Mavila- venian del TUC; Hernando Cortés era un conocido actor,

director y dramaturgo; Carlos Tolentino, también un conocido director.

Lo interesante en el proceso de Telba, cuya fundacion antecede incluso a
Cuatrotablas y Yuyachkani, es la posicidén singular que ocupa en el campo del
teatro independiente y especialmente en aquel empefiado en construir un teatro

peruano: en 16 afos produjeron 14 obras peruanas. Sobre su modo de

43 Actualmente en ese terreno se erige el Museo de Arte Contemporaneo.
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produccion-creacion es claro que, en origen, asumen el teatro de autor, pero se
dejan permear por lo que sucede en el campo del teatro independiente para
cambiar a lo que podemos considerar un modo mixto de teatro de creacion
colectiva con autor aunque no siempre lo hayan llamado asi ni hayan publicado
un manifiesto. Por el contrario, en Telba el proceso de cambio es producto de
las contradicciones al interior de un grupo que tiene una peculiaridad respecto a
otros: los medios de produccién son propiedad de un grupo de actores que no
tiene un director permanente. Esto pone en manos del grupo la decision del
repertorio y del director que va a dirigir cada proyecto. Esta circunstancia les da
la posibilidad de ensayar varios caminos que los llevan de un teatro de autor
extranjero (casi todo su repertorio hasta el afio 1973 en que hacen Los
televisones de Chiarella) a un teatro de creacién colectiva (Lucia, Manuel y un
viejo cuento (1981) y Made in Peru (1986)). En este transito es que, de un
extremo al otro, Telba ensaya exitosamente la incorporacion de autores en sus
producciones: Rafo Leon y Fedor Larco escriben para Telba El que se fue a
Barranco (1983), Marité (1984) y Guayasamin en Senegal (1986); Rafo Leon
versiona la obra de ICTUS de Chile, Amor de mis amores (1983), Rafael Dumett
y Roberto Angeles escriben AM/FM (1985); Roberto Angeles y Augusto Cabada
escriben ¢ Quieres estar conmigo? (1988);, Jorge Chiarella escribe Los
televisones (1973); Celeste Viale Ya hemos empezado (1979); César De Maria
escribe A ver un aplauso! (1989). Ademas, incluyeron en su repertorio a otros
autores peruanos como Alonso Alegria (El terno blanco (1986)) y Marcela Robles
(De género desconocido (1990)). Me interesa analizar cuatro de las obras de
Telba que mas se acercan a un modelo de creacién colectiva con autor: AM/FM,
Made in Peru, ¢Quieres estar conmigo? y A ver un aplauso! Las tres obras que
tienen texto, Made in Peru no lo tiene, se nos presentan hoy como obras de autor
0 autores, sin embargo, el testimonio de quienes participaron en el proceso de
creacion indica que hubo un grado importante de participaciéon de actores y
directores en la creacion de las obras. Incluso alguna se estrena con el rotulo de
creacion colectiva con autor que luego se pierde. De cualquier modo, lo cierto es
que ninguna de las obras existio previamente al proceso de ensayos sino que se

escribieron o crearon dentro del mismo.
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Un hecho importante para entender estas obras es que, dentro del grupo, se
venian produciendo corrientes divergentes a la corriente de origen. Si bien es
cierto que el grupo siempre tuvo una posicion que podriamos llamar de izquierda
(el repertorio elegido asi lo muestra, verbigracia Cuba tu son entero, espectaculo
que los llevé a presentarse en Cuba), las corrientes divergentes se dan dentro y
no contra este espiritu de izquierda. La primera corriente es la de las mujeres del
grupo que deciden tener voz propia: el afio 1985, ponen en escena Tres Marias
y una Rosa del autor chileno David Benavente dirigida por Ruth Escudero. La
obra, creada durante la dictadura de Pinochet como parte del Taller de
Investigacion Teatral (TIT) dirigido por Raul Osorio, fue producto de investigacion
con mujeres de escasos recursos que hacian arpillera para sobrevivir. Todas las
actrices que participaron en el montaje de Telba definieron su vocacion por el
trabajo social con mujeres y usaron exhaustivamente el teatro para ello. La
segunda corriente que surge dentro del grupo es la de los jovenes. Algunos de
ellos, Gino Lértora y Martin Moscoso, estaban en el grupo desde nifios
participando como actores y cuando crecieron el grupo decide crear lo que
llamaron la “escuelita de Telba" a la que incorporaron a otros jovenes. La primera
experiencia de este subgrupo es el montaje de Tres historias para ser contadas
de Oswaldo Dragun, dirigidos por Gustavo Bueno (Moscoso 2020). Luego, se
hace cargo del taller Roberto Angeles, quien ya habia dirigido a los mayores en
Marité (1984). Es a raiz de este trabajo de taller que Angeles dice emprender

una creacion con este grupo de jovenes cuyo resultado es AM/FM.

Mas que entrar en la discusion de si se trata de una creacién colectiva con autor
0 no, vale la pena considerar algunos hechos del proceso de AM/FM que resultan
interesantes: primero, el proyecto se gesta cuando ya hay un elenco (el grupo
de joévenes del taller) y se escribe para ese elenco; segundo, hay escritor o
escritores en el proceso de creacion, es decir, hay la idea de que se debe
producir un texto; tercero, los actores participan en la eleccion de los temas
(Dumett 2020); cuarto, se improvisa, no solamente situaciones dramaticas sino
acciones fisicas con musica, es decir, no para producir texto dramatico sino
escenico (Moscoso 2020). El joven elenco esta conformado por Javier Valdés,
Martin Moscoso, Carolina Tellier, Gino Lértora, Jorge Quifie y Gabriela
Velasquez. Se habla de ‘entrenamiento” (Moscoso 2020) como parte del
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proceso y es interesante el uso del término, aunque metodolégicamente no
parece corresponder a lo que los grupos de creacion colectiva original entienden
por esto, si no a un tipo de improvisacion condicionada por una situacion
dramatica dada. De cualquier modo, al hablar de ‘entrenamiento” se alude un
espacio propio del actor, asociado a lo fisico, a la improvisacién, a la creacion
actoral. En el caso de AM/FM este espacio resulta crucial como veremos. El
espectaculo esta constituido por dos materiales diversos: “Con musica rock, la
obra esta enmarcada en secuencias de movimiento corporal, como espacio
resaltante, y muestras de dialogos sueltos entre personajes juveniles limehos”
(Oiga 1985b: 58). Cuerpo y dialogo, la obra es una exploracién de la relacion
entre estas dos instancias del teatro. No habia una relacién de subordinacion de
lo fisico al texto dramatico sino un equilibrio: Doris Bayli habla de una ...]
equilibrada distribucién de los temas y conflictos” y del “[...] impacto de vitalidad
que recibe el espectador desde el inicio de la obra hasta el apagon final [...]"
(1985b:58). Vitalidad parece una palabra precisa para describir el efecto de
AM/FM en el espectador. Esta parte fisica, coreografica, es resultado del trabajo
de los actores en su ‘entrenamiento’, de improvisaciones en las que los autores
y el director no tienen mayor participacion sino en fijarlas (Moscoso 2020). La
escritura de los didlogos, a cargo de Dumett y que aprobaba Angeles, se
inspiraban en los actores, en lo que hacian en estos ‘ejercicios” o
improvisaciones, asi como en los temas que proponian: “Fueron mencionados:
las drogas, las relaciones entre padres e hijos, las dificultades de los
homosexuales, la circunstancia politica que vivia el Peru -que acababa de elegir
de presidente a Alan Garcia- entre otros temas que seguramente he olvidado”
(Dumett 2020). Una prueba del intercambio que se genero en el proceso entre
el grupo de actores y los autores es la inclusion de la “‘cancion de la marihuana’
que interpretaba el actor Jorge Quifie, quien la compuso antes del proceso
(Moscoso 2020).

La obra no tiene el principio dramatico de fabula, conflicto, personajes y accion
dramatica unica que tiende a un final progresivamente. Son una serie de
numeros, unos fisicos y otros dialogados, que se alternan estructurados a través
del cambio en el dial de la radio. De ahi la inclusion de musica e incluso
propaganda radial parodiada. Su unidad es tematica y no dramatica. La musica
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y el cuerpo tienen un peso grande en el espectaculo. El hecho de que ni AM/FM
ni Made in Pert hayan sido publicadas quizas revela la imposibilidad de trasladar
al papel el efecto del componente fisico de estos espectaculos. Con AM/FM se
consolida firmemente el grupo joven de Telba que no solamente conquista un
nuevo publico juvenil sino que tiene una solvente carta de presentacién para
reclamar un lugar en el campo y en el movimiento de teatro independiente.
Participan en la XI Muestra de Teatro Peruano de Cuzco de 1985 con AM/FM
como “Escuela de Teatro Telba” (Delanoy 1997: 102), lo cual demuestra el
interés de los jovenes de Telba por relacionarse con un movimiento que se
situaba mas alla de Lima y del teatro tradicional hecho en salas para un publico
de clase media culta. En este sentido, no es casual que el siguiente espectaculo
del grupo de jovenes de Telba sea otra creacién colectiva en la que no participa
ni Angeles ni ningun autor, no tiene palabras y muestra una voluntad de

experimentacion mucho mayor que la anterior: Made in Peru (1986).

El de Made in Peru es un proceso diferente. Ya no estamos en el contexto de
una escuela o taller sino de un grupo de jévenes universitarios que quiere
expresar lo que sienten y piensa en el Peru de los ochenta: la violencia
materializada en la violacién de los derechos humanos de poblaciones y sectores
vulnerables es el tema unico de la obra. Algunos de los actores trabajaban o
hacian practicas en organizaciones dedicadas a estos casos asi que no se
trataba de un acercamiento simplemente teérico o emocional. Pero a la vez eran
conscientes de que la experiencia de AM/FM, si bien ellos habian participado
activamente en la creacion, era la mirada que los autores y el director tenian de
los jévenes y no necesariamente lo que los jovenes querian decir (Moscoso
2020). La voluntad de entender la realidad con mayor profundidad era evidente
pues querian hacer “[...] algo distinto a lo que era la forma tradicional del grupo,
que podia ser por la dramaturgia nacional, pero también queriamos que fuese
algo mas comprometido [...]” (Moscoso 1992: 511). En esto quizas pesara
también la necesidad de situarse en una estética mas experimental a la de la
obra anterior. El hecho es que llaman a trabajar en este proyecto sobre la

violencia a José Enrique Mavila, un actor, director, dramaturgo y profesor del
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TUC, en ese momento en ascenso gracias a importantes trabajos**. Algunos de
los jévenes de Telba habian trabajado con él como invitados en montajes de la
escuela del TUC. Mavila acepta la propuesta y trae a un grupo de alumnos
actores: Sara Silva, Ursula del Valle, José Chacaltana, Dante Samaniego, Boris
Sanchez y Roberto Barraza se suman a Gino Létora y Martin Moscoso. La obra
se produce conjuntamente por Teatro de Cuidad, el grupo fundado por Mavila, y

Telba. El director asistente es José Tejada, también formado en el TUC.

Desde el primer momento hay la consigna de no usar palabras sino buscar la
expresion en el uso del cuerpo. En esto hay que sefialar que Mavila se distancia
claramente de la idea de lo corporal de los grupos de creacidn colectiva original
(es decir, Grotowski y Barba) y también de la idea de expresion corporal como
la entendia, por ejemplo, Alondra. Lo que busca el joven director es una
corporalidad de lo real, de lo material, sin sefalar el significado sino haciendo
coincidir este con el significante y la materialidad. La estética que buscaba no
era dramatica sino performatica aunque sin dejar de proponer una comunicacion
a través de imagenes, no solo visuales sino también sonoras, muy potentes. Esta
propuesta sera desarrollada mas adelante por Mavila en un consistente trabajo
de creacidon de espectaculos de lo que hoy llamariamos teatro fisico mas que
danza-teatro®. El espectaculo se presenta en la sala vacia de una vieja casona
barranquina®® y esta constituido por secuencias de movimiento que algunas
veces son situaciones y otras solo acciones fisicas. Al parecer el proceso
consistia en la improvisacion de estas secuencias que luego el director teje en
el espectaculo. Segun declara Mavila, su intencion es no decir nada especifico
sino sacudir al espectador para que haga su propia interpretacion (Esquivel
2020: 46). Algunas de estas secuencias aluden a situaciones dramaticas como,
por ejemplo, cuando dos soldados violan a dos mujeres. Pero otras tienen
claramente una funcion performativa como son los sonidos hechos por los

actores con todo tipo de objetos (piedras que chocan, un catre de metal que es

44 Mavila fue uno de los creadores, con Maritza Gutti y conmigo de la obra El caballo del
Libertador (1986) asi como el autor de Camino de Rosas (1986) obra ganadora del premio
convocado por el Movimiento Manuela Ramos, y director de montajes bien considerados por la
critica.

45 Cabalgando (1988), Acero inoxidable (1989), Bolivar (1989), Sexus (1990), Quintuples
(1990).

46 El actual Centro Cultural Juan Parra del Riego.
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sacudido) y, sobre todo, —el incendio de periddicos al final del espectaculo. La
eleccién de una estética de la no-palabra en Made in Peru hace sentido con el
abordaje de un tema que, desde la capital del pais, de quienes hacen la obra y
quienes la reciben, era lejano, oscuro, inexplicable. No hay lugar para el logos
porque cualquier palabra sera insuficiente y hasta banal ante la violencia. Mas
bien, la incertidumbre que crean los cuerpos sin palabra, el espacio y los objetos
recuerdan la incertidumbre que se vive fuera del teatro, el de la realidad cotidiana
del Peru (Esquivel 2020: 46).

La obra causa un profundo impacto en el campo, en la critica y en el publico
porque consigue orientar dos impulsos aparentemente dispares en un mismo
sentido: la experimentacién formal y el contenido sobre la violencia politica. El
grupo de jovenes actores de Made in Peru se disgrega luego de la experiencia,
solo queda como parte de Telba Roberto Barraza, quien participara de manera
destacada en los dos siguientes montajes. ¢;Quieres estar conmigo? (1988)
intenta ser un retrato de los sentimientos, las ideas y avatares de los jovenes
limefios de clase alta y media alta en el transito de la adolescencia a la adultez.
Es un proyecto que trae al grupo Roberto Angeles como una segunda
experiencia (la primera fue AM/FM) sobre el mismo tema. Esta vez convoca a
Augusto Cabada, guionista cinematografico que poco antes habia coescrito La
boca del lobo de Francisco Lombardi. Si bien Angeles hace participar a los
actores en la propuesta de temas y personajes, €l trae una idea bastante clara
de una obra en tres actos en la que se vea el devenir de los personajes. La
accion comienza en 1978 y termina en 1988, una década que va del fin de la
dictadura militar a los ultimos afos del primer gobierno de Alan Garcia. Es decir,
el presente del ultimo acto coincide con el del espectador al momento de ser
estrenada. El grupo esta compuesto por cuatro hombres -Alberto, Paul, Miguel,
Igor y Bernardo- y cuatro mujeres -Claudia, Marcela, Nany y Charo*’-. La accion,
relatada con realismo cinematografico o televisivo, esta jalonada en cada uno de

los tres actos por un hecho relevante que afecta a todos: en el primero es la

*" Baso mi andlisis en la segunda version de la obra, estrenada en 1994 y publicada en 2001
(Cabada y Angeles 2001), que es una reescritura de la version original. La diferencia sustancial
entre las dos versiones es la inclusion del personaje de Charo y la historia de amor de esta con
Igor.
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fiesta de promocion; en el segundo, la marcha universitaria contra el alza de
pensiones; en el tercero, una reunion de reencuentro de los hombres del grupo.
Esta gran accion de cada acto impulsa las acciones de las diversas historias que
componen el conjunto: quién esta enamorado de quién y como estos amores no
se corresponden, se desencuentran y terminan configurando parejas diferentes
a las que ellos mismos suponian serian las ideales. Esta brecha entre deseo y
realidad se traspone al plano de la realidad social y politica del pais que sucede
como teldn de fondo de las historias personales afectandolas, aunque solo en el

discurso, no en la accion.

Un ejemplo claro de esto es cuando en el segundo acto se nos hace pensar que
Igor, que no tenia ninguna intencion de asistir a la marcha, pero asiste por
insistencia de Charo, con quien tiene una relacién aun secreta, puede haber
muerto producto de la represion policial. Sin embargo, aparece vivo: solo se lo
habian llevado por unas horas a la comisaria. Este momento ilustra bien la
relacion de la obra con la realidad social, politica y econémica: es una relacion
de comedia sentimental. Porque sentimental es no solamente la serie de
encuentros y desencuentros amorosos, los engainos y desengafos, lo que aman
y odian, sino la manera como viven la realidad que los rodea. En el primer acto,
cuando son unos adolescentes que estan por terminar el colegio, la Asamblea
Constituyente es una odiosa tarea escolar, la inflacion y el hambre de la gente
es un motivo para protestar contra la vida burguesa que han heredado no yendo
a la fiesta de promocion a la que, sin embargo, terminan yendo. La ideologia es
un debate sobre si ir al cine a ver a Travolta o ver Nos habiamos amado tanto
de Ettore Escola, las ideas sobre el pais estan mas llenas de ilusién que de
sentido de realidad:

BERNARDQO: [...] Todo se va a arreglar, ya van a ver...
MIGUEL: ¢ Cuando?
BERNARDO: En un par de afios, cuando entremos a la democracia. (p. 37)

Es esta ilusién la que los lleva a hacer el juramento solemne de obedecer a “sus
valores y principios, a hacer algo para que el Peru sea un pais mas justo” (P.
93). Y es este juramento, hecho en el primer acto (p. 37) y recordado 10 afios
después en el tercero, el que establece la relacion del espectador con la obra:
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se le propone un juego de identificacion en el que las clases altas y medias
medianamente cultas (los personajes y el publico al que se dirigen) son las
llamadas a pensar el pais, a dotarlo de un proyecto que lo saque del oscuro
hueco en el que parece caer siempre: El primer acto es a fines del gobierno de
Morales Bermudez, en plena crisis economica y agitacion politica; el segundo es
a mediados del segundo gobierno de Belaunde, cuando el terrorismo y la
hiperinflacion comienzan a arreciar; el tercero, a fines del primer gobierno de
Alan Garcia cuando la democracia esta en peligro y asoma como alternativa la
corriente neoliberal liderada por Mario Vargas Llosa. En cada uno de estos
momentos, los personajes se ven confrontados con sus contradicciones de

clase, con su imposibilidad de cumplir la tarea que han jurado cumplir.

Los joévenes del segundo acto militan en la izquierda universitaria y discuten
sobre si protestar solo por el alza de pensiones o también contra la politica
hambreadora de Belaunde y la represion policial. Es decir, el debate se plantea
en términos de donde comienza y dénde termina el Peru por el que han jurado
hacer algo, si deben considerar a Sendero Luminoso en el mismo bando que
ellos o no. Pero este debate no es tal, no hay en los personajes suficiente verdad
para que lo sea: estan condenados por su origen de clase, y la veleidad de la
revolucion no es un camino real para ellos. Igor dice: “jCreen que la chispa de la
revolucion se va a encender en la cafeteria de esta universidad! Me dan risa...
ila luchas armada ya estallo en el interior y ellos siguen con sus marchas y sus
cartelitos!” (p. 58). El Peru sigue estando fuera de su mundo, sigue estando en
manos de otros que, para bien o para mal, si son capaces de hacer algo mientras
ellos lo contemplan desde una distancia que nunca se acorta. En el tercer acto
ya son hombres y mujeres profesionales, algunos se han casado o juntado y han
tenido hijos. El impulso de izquierda se ha extinguido en ellos y el mas radical,
Alberto, ha sido capturado por la television en la que es estrella periodistica. Los
demas han encontrado destinos menos brillantes y hasta mediocres en medio
de un pais cuya economia y politica se deterioran dia a dia. Charo, que esta a
punto de migrar dice: “¢4Y qué gano quedandome? Esto es una bomba de
tiempo... y se va a poner peor. Quiero este pais, pero también quiero vivir” (p.
75). Un poco mas adelante, Claudia le dice a Charo: “Quieres largarte porque

sientes que aqui ya no hay esperanza, porque crees que este pais se esta yendo
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a la mierda y no quieres que tus hijos crezcan en medio de tanto dolor, de tanta
violencia, pero al irte pierdes una parte importante de ti” (p. 79). El Peru sigue
estando afuera de su mundo, sigue siendo algo que se toma o se deja, una
realidad que consumen por television. Pero en el tercer acto hay, sobre todo,
conciencia de la imposibilidad de ser los peruanos que se propusieron ser:

ALBERTO: [...] Nosotros tuvimos ciertos ideales cuando éramos mas jovenes.
jAlgo normal en esta etapa de la vida! Creiamos en algo, luchamos por algo,
pusimos todo nuestro empefio en hacerlo realidad. Pero el tiempo pasa, el
mundo evoluciona y llega el momento de dejarle la posta los mas jévenes”.

MIGUEL: ¢Eso somos...? ¢ Unos jubilados de la revolucion? (p. 94 - 95).

Ni el mas radical (Alberto) ni el mas apolitico (Bernardo) ni los que estan en el
medio consiguieron aproximarse siquiera a esa realidad de la que se sentian
responsables. Quizas por eso las diferencias de pensamiento no tienen ninguna

importancia:

ALBERTO: [...] Podemos discutir, enfrentarnos, jpero en el fondo de nuestro
corazén somos amigos! Porque hay muchas cosas que nos unen: recuerdos
conversaciones, experiencias... jtodo un pasado! Y no me importa que lo que
hagas con tu vida: tu amistad es lo mas valioso para mi, y eso nada lo podra
cambiar” (p. 95)

Este reconocimiento de clase, ese pasado comun esta ilustrado un poco antes
en la misma escena cuando recuerdan un episodio con un profesor del colegio
al que llaman Burro Blanco y parodian burlonamente, cuando este los encara por
la agresividad que tienen contra él y le tiran una papa rellena en el pecho.
Recordar el episodio los hace reir, sentir nostalgia del pasado y finalmente
tristeza. EIl profesor de colegio por el que sienten odio, lastima y desprecio
resulta ser un simbolo de esa relacion sentimental con la realidad en la que estan
atrapados: el Peru es eso que queda fuera de su clase, aparece en la obra como
un imposible, como un problema que finalmente no les pertenece y al que se
puede renunciar. Y lo que la obra propone al espectador es el reconocimiento de
esa imposibilidad con una culpa controlada — garantizada por el sentimentalismo

de los dialogos- y la expiacién de la misma.
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El realismo sentimental desde el que esta construida la obra echa mano a todos
los recursos clasicos del drama: conflicto, accién dramatica y personajes
interdependientes; solo palabra dialogal que imita los modismos localistas de la
clase a la que pertenecen los personajes; mecanismos de intriga, ironia, humor
al servicio de un relato de escena cortas, editadas al modo de una pelicula o
telenovela privilegiando la fabula. La brecha entre deseo y realidad no produce
en los personajes estados de conciencia que nos permitan ver la profundidad de
su pensamiento. Las palabras, mas que vehiculos que nos llevan hacia su
interior conflictivo, parecen pinceladas de un retrato somero y costumbrista. Esta
dramaturgia esta al servicio de una teatralidad que también privilegia la fabula.
Asi, lo que en el texto aparece descrito como una sala o un dormitorio o una calle
0 una fiesta, en escena se traduce al espacio casi vacio y a unos cubos de
madera que se convierten en cualquier mueble. Sin embargo, hay tres escenas
en las que no hay palabras sino solo imagenes. En los dos primeros actos son,
justamente, aquellos momentos que dije jalonan la accién: la fiesta de promocion
y la marcha de protesta. La tercera escena es en el tercer acto, pero es la
repeticién de la escena de la fiesta con una importante modificaciéon: “Se repite
la secuencia de imagenes de la fiesta de promocion. Esta vez, la musica es
“‘Holiday” de los Bee Gees” (p. 41). La diferencia con la secuencia del primer acto
es la musica porque entonces se oye “El preso” de Fruko y sus Tesos. De una a
otra cancion la obra nos lleva a través de esos diez anos cruciales para los
personajes y para el Peru. El cambio es significativo: los personajes pasan de
un proyecto latinoamericanista y popular al avasallamiento cultural de la musica

norteamericana.

Telba estrena en noviembre de 1989 en el Teatro Canout de Miraflores A ver un
aplauso! escrita por César De Maria bajo la direccién de Marta Arce. El autor ya
habia estrenado obras en las primeras Muestras de Teatro Peruano, piezas para
nifos con Los Grillos y habia ganado el Premio del CELCIT que convocaba el
TUSM. Los jévenes de Telba pensaban que las obras que habian creado antes
- AM/FM'y ¢ Quieres estar conmigo? - los encasillaban en una vision de clase
media y ellos querian acceder a una vision que pudiera dar cuenta de una
realidad mas amplia y tocar problemas sociales que no habian tocado antes, en
la linea de lo hecho en Made in Peru. Veian la experiencia de Tres Marias y una
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Rosa como un modelo a seguir. Hay que decir que el TIT de Chile habia
producido, junto a esta obra sobre las mujeres que hacen arpilleras, otra sobre
payasos callejeros titulada Los payasos de la esperanza. Deciden hacer la obra
aun sin conocer el texto. Convocan a Marta Arce, actriz del grupo de las mujeres
y quien no habia dirigido antes, para que los dirija. Preparan un proyecto de
investigacion sobre payasos callejeros y buscan formarse haciendo talleres con
diferentes grupos: Yuyachkani, Raices, La Tarumba, Piscator. Como
culminacién de esta etapa crean una obra sobre el SIDA financiada por una
organizacion no gubernamental con la que tienen el primer contacto con el
publico de la calle. Luego de esto descubren que la obra chilena no les servia
para expresar lo acumulado en esos meses de investigacion y deciden hacer
una creacion colectiva. Comienzan una nueva etapa buscando conocer la
metodologia de la creacidn colectiva, a improvisar, a juntar ideas y buscar una
anécdota que les permitiera hilvanar las ideas que se habian generado en el

camino.

En este proceso, se dan cuentas que necesitan un autor, alguien que les provea
de ese hilo conductor, que ponga orden al rico caos que tenian por capital. Dos
autores (Fernando Barreto y yo) pasamos brevemente sin acertar a dar lo que el
grupo necesitaba. El trabajo de improvisacion los lleva a tener “miles de
personajes” (Moscoso 1992: 518) y situaciones de la vida de los payasos: el
hospital, la carcel, la represion policial, la muerte. Entre los personajes que
aparecen estan uno llamado Tartaloro y otro Tripaloca, ademas de la Muerte que
pasa de ser un tema a ser un personaje. También ha aparecido un personaje
andino, con chullo y gesto serio, creado por Barraza que se convertira en el
Ambulante (Moscoso 2020). En este momento es que llega al proceso el autor
César De Maria quien asiste a los ensayos y se pone a trabajar con ellos
proponiendo estructuras, historias, personajes, situaciones que el grupo va
evaluando, probando, trabajando. Se crea una dialéctica rica que lleva, a De
Maria, incluso, a dirigir algunas improvisaciones. Finalmente, llegan a acordar
que seria la historia de un payaso que debe hablar para que la Muerte no se lo
lleve. A partir de esto, De Maria recoge personajes y situaciones surgidas de las
improvisaciones y afiade otras situaciones en un texto definitivo que el grupo

pone en escena (Moscoso 1992: 517).
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A ver, un aplauso! cuenta la historia de Tripaloca, un payaso callejero que esta
muriendo de TBC, que cuando la muerte llega a buscarlo usa el recurso de
pedirle tiempo para terminar el libro que sobre él esta escribiendo su amigo, y
también payaso callejero, Tartaloro. La Muerte, representada por dos
personajes, Muerte | y Muerte Il, que son antiguos payasos, accede a su peticion,
pero se ven obligados a representar los diversos personajes que aparecen en el
relato que Tripaloca le dicta a Tartaloro. En el primer acto, la accioén -contar su
vida para dilatar el momento de su muerte- trae a escena momentos de la triste
vida del protagonista que nos hacen conocer una vida de miseria en la que no
faltan momentos de ternura y amor, asi como de tragedia y patetismo, humor y
burla. En el segundo acto, los dos amigos huyen de la Muerte y pasan por
lugares iconicos de la ciudad, como el monumento a Francisco Pizarro que
Tripaloca, en su deliro, cree que lo esta atacando. Finalmente se parapetan en
el reloj del Parque Universitario, ponen un zapato entre las agujas de este para
trabar el tiempo y ven desde una ventana la ciudad. No es solamente el espacio
el que dominan desde alli sino también el tiempo pues Tripaloca comienza a ver
momentos de la historia del Peru: el accidente aéreo en el que mueren los
jugadores de Alianza Lima sucedido apenas un afo antes; la matanza de presos
en El Frontdn sucedida un par de afios antes; la batalla de San Juan previa a la
ocupacion chilena de Lima; y el develamiento de la huelga policial durante el
gobierno de Velasco. Luego, la Muerte consigue que el tiempo siga su andar y
llevan a Tripaloca a su limite para cumplir su cometido de llevarselo. Entonces
el protagonista cuenta su historia de amor con Jelvi, una chica dedicada al strip-
tease que se hace su pareja, pero que lo abandona. Finalmente, luego de
desdoblarse en muchos Tripaloca, recuerda codmo conocié a Tartaloro para

terminar en un monologo que es una dura apelacion al espectador.

El recurso de Sherezade que usa Tripaloca para postergar su muerte, ademas
de muy eficiente para hilar una serie de momentos episodicos e incluso
delirantes, se puede leer a nivel simbdlico como la cotidianidad de las clases
mas vulnerables del Peru de la década de los ochenta que tienen que encontrar

dia a dia recursos para seguir vivos. Esta permanente cercania a la muerte les
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da a Tripaloca y a Tartaloro una conciencia que los eleva de inmediato por

encima de lo anecddético:

TARTALORO: jTe esta mirando! jFran-Francisco Pizarro te esta mirando! jTe-te
va a matar!

TRIPALOCA: Lo que me va a matar es la TBC.

TARTALORO: jMira, Mi-mira! jTu cuerpo es el Peru y la TBC es Francisco Pi-
Pizarro! (De Maria 2001: 54)

Esta conciencia poética -es decir, que le permite ver algo diferente en lo que los
demas vemos siempre como lo mismo- es la que hace posible que la obra discuta
ferozmente, desde el delirio, desde la necesidad de resumen y definicién que da
la inminencia del final, nuestra identidad y la realidad que nos constituyen como
ciudad y como pais. Las imagenes que persiguen a Tripaloca son las del
condenado por una ley que no alcanza a comprender: “Y ardieron hasta el dia
siguiente, y yo me alejaba, pero me quedaba ardiendo, porque el fuego se me
habia metido. Se me estaba quemando el alma como un basural y se me salia
la desesperacién como una rata que se escapa de la candela...” (De Maria 2001:
48). La palabra cumple un rol central en la obra, especialmente la palabra
narrativa que se convierte en un instrumento para huir de la muerte, pero también
para defenderse del poder. Tripaloca y Tartaloro, cuando caen presos, instan al
Ambulante a maldecir al Policia: “Te vas al rio pero voy atras, como brujo de
sierra, volando sobre la laguna yo te persigo, y afuera todo va a ser infierno para
ti, van a llover muertos que has matado y te va a aplastar la calle...” (De Maria
2001: 50), tras estas palabras la puerta de la celda se abre sola y huyen. La
palabra evoca doblemente: la evocacion de Tripaloca recordando su vida y la
que la obra hace para traer a escena imagenes que producen en el publico un
efecto de reconocimiento y empatia: lugares como el Parque Universitario, la
Plaza San Martin, el Centro Civico, la Avenida Abancay, San Marcos, el
Cementerio El Angel, el bosque Matamula, la Huerta Perdida, las Huaringas, el
Estadio de Alianza Lima, el basural, los cabarets del centro, la iglesia, el hospital,
la comisaria; temas como la TBC, el SIDA, la represién policial, las bombas en
los bancos, los terrucos, el hambre, la prostitucion, el amor, los ambulantes, la
amistad; figuras como Ferrando, Risas y Salsa, Condorito, el Pato Donald, King
Kong, Atahualpa constituyen un abigarrado universo de referencias que obligan
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al espectador a leer permanentemente la accidn y los personajes como critica a

la ciudad y el pais, a la marginacion y la exclusion.

Al final, Tripaloca llega a la revelacién fundamental de su vida y de la obra: “Y
también porque estoy muerto. Me meti un dia la mano al pecho buscando mi
corazon, y salié un trapo lleno de polillas. No te rias, estoy recontra muerto. Pero
no importa porque sigo aqui, vacilandote, cuiiadito, como buen artista, jpara que
vivas tu!” (De Maria 2001: 67). Esta conciencia absoluta sobre su condicion de
muerto entre los vivos es arrojada al espectador al final del mondlogo: “Porque
yo estaré muerto, pero tu estas sordo y estas ciego. Y eso es peor que morir. A
ver, un aplauso” (De Maria 2001: 67). El humor juega un papel central en la
teatralidad propuesta, pero también el patetismo. Desde el inicio tenemos esta
contradiccion presente: un payaso que se esta muriendo de tuberculosis. Y se
seguira muriendo el resto de la obra, sin embargo, su discurso, su manera de
mirar el mundo y la vida, y de dar cuenta de ellos esta tefiido inevitablemente de

un humor especialmente lucido.

La obra plantea escénicamente una relacién peculiar con el espectador desde el
primer momento: son payasos representando en un ruedo, en una plaza. Sin
embargo, estan en un teatro. Esto obliga al espectador a jugar un papel dentro
de la obra aun cuando esté protegido por la distancia de la platea al escenario y
la comodidad de la butaca. La teatralidad a la que obliga la obra es compleja y
rica pues siempre estamos en dos niveles: el de la accion escénica en la que la
Muerte espera que Tripaloca termine de relatar su vida y en la representacion de
ese relato. Porque, ademas de la funcion evocativa y narrativa de las palabras,
esta el juego teatral que obliga a los Muertos a representar lo que se relata. El
escenario esta vacio, nada de lo que la palabra de los personajes trae redunda
en escena, los actores y el espectador deben imaginarlo; tampoco hay
demasiado cambio de vestuario para convertirse en una mujer o un nifio 0 un
policia. Todo es convocado a escena por la palabra y los cuerpos de los actores.
La representacion no remite a lo representado (porque esto ya es evocado por
la palabra) sino a la misma representacion, lo cual potencia su aspecto
performativo. Es evidente que la obra se aleja del realismo y toma recursos
poéticos mas cercano al simbolismo e imagenes posapocalipticas que hacen



248

recordar a Beckett. Pero lo mas saltante es la intencion de crear una imagen
alternativa, critica de la ciudad y del pais en la que no se cuestiona quiénes
sSomos sino cOmo nos vemos, cdmo nos relacionamos. Es, en alguna medida, o
al menos intenta ser, una historia desde abajo, desde los marginales mas

marginales que cuestionan nuestra mirada.

El proceso del grupo de jévenes de Telba lo lleva a producir experiencias muy
diferentes: del realismo juvenil y sentimental de Angeles al realismo grotesco de
De Maria pasando por la propuesta experimental de Mavila. Sin embargo, la
busqueda es la misma: contactarse con la realidad social y politica del pais, decir
algo sobre ella y decirlo de un modo propio. Con las obras de Angeles esto no
se consigue del todo pues sigue siendo la mirada del director la que prima, pero
con Mavilay De Maria y Arce llegan a productos que sienten que los representan.
Esto tiene que ver con el esfuerzo por diferenciarse de los ‘viejos” de Telba que
habian conseguido, con notable éxito de critica y publico, inaugurar un estilo que
podriamos llamar costumbrismo urbano o moderno. Los jovenes necesitaban
diferenciarse de esto, no estaban interesados en el costumbrismo (quizas ni
siquiera en el realismo) aunque tampoco querian el modelo que los grupos de
creacion colectiva original les proporcionaban. Made in Pertd y A ver un aplauso!
son producto de esta negociacion.

Este repaso de algunos de los principales grupos de teatro en los que el modo
de produccion-creacion del teatro de creacion colectiva fue determinante, me
permite responder a la hipdtesis que sostengo respecto a que el teatro de
creacion colectiva propicia, de un lado, nuevas formas de relacion con el
espectador, distintas a las que el teatro de autor dominante usaba entonces; del
otro, introduce nuevos contenidos que el teatro de autor dominante en Lima

manejaba de manera muy marginal o simplemente omitia.

Respecto a los nuevos contenidos hemos podido ver que hay un transito de las
ideas de revolucion y pueblo a la idea de construir una identidad peruana
multicultural. Sin embargo, no es un transito en el que se abandonan las primeras
ideas. La idea de revolucién, tan presente en obras de los 70, en la cancién
poema de Heraud en el primer Oye de Cuatrotablas, en el personaje que



249

representa la revolucién en La noche larga del mismo grupo; en Maria Vargas
de La madre de Yuyachkani que se une a los revolucionarios, sigue viva en los
80 con la revolucion sandinista de Los hijos de Sandino del mismo Yuyachkani,
en el Juan Bautista ejecutado del Salomé de Magia; en Pancho Villa y Zapata
siendo fusilados junto al pueblo una y otra vez en Ahi viene Pancho Villa de
Alondra. Pero es claro que conforme avanza la década de los 80 y con ella el
problema que plantea la presencia de grupos armados contra el Estado, la idea
de revolucion se transforma de un ideal en un problema concreto al que hay que
responder: la presencia, realista o simbdlica, del conflicto interno armado en
Encuentro de zorros, Bafio de pueblo, Carnaval por la vida, Piantao, Salomé,
Contraelviento, Los clasicos, Made in Peru, ¢ Quieres estar conmigo? y A ver un
aplauso! responde a esta necesidad de reformular la idea de revolucion a partir
de lo que sucedia en la realidad. La idea del pueblo se aborda desde diversos
enfoques a lo largo de las dos décadas. En algunas obras es una entidad
colectiva mas que individual de la que interesa, sobre todo, su caracter historico:
El sol bajo las patas de los caballos, La noche larga, Encuentro, Pufio de cobre,
Los hijos de Sandino, Bario de pueblo, ;Amén?, Ahi viene Pancho Villa, Volver
a vernos. En otras obras deviene personaje individual: Allpa Rayku, Los musicos
ambulantes, Encuentro de zorros, Dialogo entre zorros, Carnaval por la vida,
Volver a vernos y A ver, un aplauso! Su transformacion consiste en un
alejamiento de las definiciones de Boal para convertirse en una conciencia de
que la identidad nacional pasa necesariamente por incorporar lo popular como
contenido y como estética. Los grupos se vuelcan a la busqueda de lo popular y
lo encuentran en la teatralidad de las fiestas andinas (Allpa Rayku,
Contraelviento, Quinua), en la musica y la danza de las diferentes regiones del
pais (Allpa Rayku, Encuentro, Los comicos, Los musicos ambulantes, Dialogo
entre zorros, Carnaval por la vida), y en las expresiones del arte callejero urbano
(Los musicos ambulantes, Oye nuevamente, Encuentro de zorros, Sol y sombra,
Dialogo entre zorros, Carnaval por la vida, Aqui no hay Broadway, La orquestita,
A ver, un aplauso!). Hay sin embargo grupos que no conciben lo popular peruano
como central en su produccion. En el caso de Alondra, la representacion de lo
popular intenta funcionar por analogia: el tiempo de los primeros cristianos o la
revolucion mexicana o una hacienda algodonera en un tiempo y lugar difusos.

En el caso de Magia, lo popular es también una abstraccién, aunque
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mayormente es una ausencia: se centra en hacer una critica a las clases altas y
al poder. Solo en Salomé se aborda el tema a través de los soldados quechua
hablantes. Telba centra su mirada en la clase alta y, sobre todo, la clase media
de la capital con las que se identifica su publico con la excepcion de Made in
Peruay A ver un aplauso! donde se cambia el enfoque hacia las clases populares.

A lo largo de los 80 se hace evidente la necesidad de redefinir la identidad
nacional y le toca al teatro un papel destacado en este proceso. La necesidad
de un teatro peruano ya no solamente pasa por representar una realidad
emergente sino por explorar en los modos de representarla. El Peru surge como
un valor primordial del teatro cuando se hace necesario crear la comunidad de
espectaculo y espectador. El reconocimiento sera un mecanismo indispensable
de este nuevo teatro peruano. He hablado de rasgos costumbristas donde lo
local y actual crea ese efecto de reconocimiento e identificacion (Los musicos
ambulantes, Oye nuevamente, Momentos que no volveran, Dialogo entre zorros,
Sol y sombra, Dos marianas, Carnaval por la vida, Encuentro de zorros, Adios
Ayacucho, AM/FM, ¢ Quieres estar conmigo?, A ver, un aplauso!). El Peru andino
ingresa al teatro ya no como ese otro Peru campesino y lejano del teatro de
Zavala Catafio o aquel fijjado en su costumbrismo de La chicha esta
fermentando, sino como origen y sentido de nuestra identidad. Hay, sin embargo,
aproximaciones diversas: desde la negacion de lo andino en las obras de Telba
e, incluso en Volver a vernos de Alondra como he mencionado, a la mimesis
absoluta de Allpa Rayku y la resignificacion de Contraelviento y Adios Ayacucho,
pasando por la abstraccion de Encuentro, Salomé y Los clasicos. Del otro lado,
el Peru urbano aparece como el otro polo de esa identidad en formacién. La
emergencia de una clase popular urbana deja su huella en obras como
Equilibrios, Los musicos ambulantes, Dialogo entre zorros, Carnaval por la vida,
Encuentro de zorros, Oye nuevamente, Aqui no hay Broadway, No me toquen
ese valse, A ver, un aplauso! El encuentro o choque entre lo andino y lo urbano
sera tematizado mas de una vez (Equilibrios, Encuentro, Los musicos
ambulantes, Encuentro de zorros, Dialogo entre zorros, Sol y sombra, Oye
nuevamente, Adids Ayacucho). Pero también surge la necesidad de las clases
alta y media alta de participar en esta construccion de una nueva identidad

nacional: hemos visto como Telba pasa, no sin conflictos, de un costumbrismo
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urbano de clase media a asumir la problematica de la marginalidad urbana en A

ver, un aplauso!

Estas ideas que alientan el teatro de creacion colectiva y de grupo traen la
realidad nacional a escena con una mirada muy distinta a la del teatro de
agitprop. EI movimiento de teatro independiente hizo exitosos esfuerzos por
separarse de aquella mirada y propiciar una en la que el teatro peruano se
legitime en el campo por su valor como teatro y no por un mensaje politico. De
esto se deriva que los contenidos no se pueden entender cabalmente si no es a
través de las estéticas que propone el teatro de creacion colectiva en el campo.
Si volvemos al eje que propuse para mirar las estéticas en el campo del teatro
independiente limefio de aquellos afios, realismo/no-realismo, encontramos que
ninguna de las producciones propone una estética naturalista y mas bien la gran
mayoria se acerca al realismo critico. Dentro de este encontramos obras que
mezclan la voluntad realista con recursos épicos: El sol bajo las patas de los
caballos, Allpa Rayku, Los hijos de Sandino, Dialogo entre zorros, El ahogado
mas hermoso del mundo, Los clasicos, Adios Ayacucho, Volver a vernos,
AM/FM; expresionistas: Los comicos, Aqui no hay Broadway, La orquestita,
Encuentro de zorros, Carnaval por la vida, A ver un aplauso!; simbolistas: La
noche larga, Encuentro, Oh menaje a los poetas, Una noche terrible, Bario de
pueblo, Los fantasistas, Un dia en perfecta paz, Contraelviento, No me toquen
ese valse, Voces en el silencio; y convencionales: ;j/Amén?, Dos marianas, Ya
viene Pancho Villa, EI ahogado mas hermoso del mundo, Volver a vernos,
AM/FM, ¢Quieres estar conmigo? Muchas de estas producciones que situamos
en el lado realista, usan la palabra exhaustivamente sea en funcion lirica, épica
o dramatica; también en varias se constata la existencia de fabula y, aunque en
algunas de manera esquematica, de conflicto, accidon y personaje. Es decir, la
mayoria pertenece a un teatro dramatico. Del lado del no-realismo tenemos
algunas obras que decididamente invocan una estética que se desliga de lo
dramatico: La noche larga, Oh menaje a los poetas y La agonia y la fiesta de
Cuatrotablas; Baladas del bien-esta'y No me toquen ese valse de Yuyachkani;
Bario de pueblo y Los fantasistas de Raices; Una noche terrible, Momentos que
no volveran, Piantao y Gladiola de Magia; y Made in Peru de Telba. En todas

encontramos la ausencia de palabra o su presencia estrictamente lirica, una
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fabula apenas esbozada o ausente, asi como conflicto, accion dramatica y
personaje muy difusos o ausentes también y estructuras no dramaticas.
Privilegian mas bien la presencia, el acontecimiento, la materialidad, buscan por

las fronteras con la danza y las artes plasticas.

Seria, sin embargo, completamente equivocado dividir el corpus guiados por la
dicotomia realismo/no-realismo sin decir que las obras analizadas, si bien
responden a estructuras que podriamos agrupar en esos dos sectores, juegan
constantemente en el espacio entre estos. COmo no reconocer en la insercion
de danzas y en el fin de fiesta de Allpa Rayku una teatralidad no-realista a pesar
de ser una obra esencialmente realista. CoOmo no ver el mismo efecto en la
presencia de la muerte en Carnaval por la vida. O como no reconocer la
estructura de numeros en Tu pais esta feliz, Oye, Oye nuevamente, Encuentro,
Equilibrios, Sol y Sombra, Bafio de pueblo y Los fantasistas, Balada del bien-
estar, y AM/FM haciendo las funciones de la fabula. Como no ver las apelaciones
al publico, su incorporacion al espectaculo en Allpa Rayku, Quinua, La agonia y
la fiesta, Los musicos ambulantes, Dialogo entre zorros; o el obligado escenario
circular de Alondra en sus obras como un acontecimiento, como la
materializacion de una relacion corporal. Es decir, si bien la mayor parte de las
obras estudiadas pertenecen al ambito de lo dramatico, hay, en casi todas,
elementos de la realizacion escénica que las llevan hacia el umbral de lo
posdramatico. Si revisamos el material sobre el otro eje de analisis propuesto,
representacion/presencia, veremos que en varias de estas obras conviven
conflictivamente representacidn y presencia. A veces este conflicto es apenas
visible como cuando alternan, por ejemplo, cuando el publico es invitado al fin
de fiesta en Allpa Rayku o a la asamblea en Dialogo entre zorros para luego
regresar a la representacion. Otras, es mas evidente el choque como cuando se
busca que una fuerte teatralidad corporal conviva con la representacion como en
Los comicos, El ahogado mas hermoso del mundo, Bario de pueblo, Amén. Pero
en otras encontramos que ambos aspectos estan puestos en un conflicto frontal
como en Encuentro, Contraelviento, Carnaval por la vida, AM/FM. Por supuesto
que también hay los extremos. Si La agonia y la fiesta y Made in Pert son el
grado cero de la representacion, es decir, la presencia absoluta, Ya viene
Pancho Villa'y ¢Quieres estar conmigo? son la representacion absoluta.
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Conclusiones

Visto desde la ruptura de la unidad conceptual drama-teatro, el teatro de creacién
colectiva en los afios 70 y 80 del siglo pasado en Lima significo una batalla en la
que un nuevo modo de produccidén-creacion se instaura retando el nomos del
campo del teatro independiente. La premisa mas radical de este nuevo modo de
produccion-creacion fue el rechazo a la obra previa a la creacién escénica.
Aunque al inicio del proceso se postuld el rechazo absoluto al autor, mas
adelante esto se matiza con el rechazo al autor lejano, encumbrado y santificado,
situado fuera del proceso de creacion escénica. Para algunos grupos la creaciéon
colectiva fue un modo constitutivo: de los estudiados en este trabajo,
Cuatrotablas, Yuyachkani, Raices, Vichama y Magia. Junto a ellos muchos mas
a nivel del teatro popular y otros en el no-popular. Para otros grupos ayudo a
expresar el ethos de esos afios de transformacion economica, politica, social y
cultural al generar el concepto ‘teatro de grupo” propiciando la busqueda de un
modo de produccion-creacion donde las jerarquias tradicionales del teatro de
autor fueron seriamente cuestionadas: hemos estudiado los casos de Alondra y
Telba. Con ellos otros grupos tanto populares como no populares adoptaron este
modo mixto. Siguiendo la tesis de Vargas Salgado, se confirma que el teatro de
creacion colectiva entra en dialogo (conflictivo) con el teatro de autor pugnando
por un teatro nacional. Paradodjicamente, este nuevo modo de produccion-

creacion termind favoreciendo el surgimiento de nuevos autores.

Otro efecto del modo de produccidon-creacién de la creacidén colectiva en el
campo es que promovié el acceso al teatro como forma de investigacion,
expresion, ensefianza y vida a quienes antes no lo tuvieron y, por tanto, a sus
preocupaciones, puntos de vista, estéticas, universos poéticos y culturas. Esto
brind6 a los grupos de teatro popular un modo de produccién-creacién y una
estética que les permitio desarrollarse. Muy pocos de los que formaron parte de
€S0S grupos pasaron por una escuela de teatro y una proporcién considerable
de ellos son originarios de lugares que no son Lima o de sus distritos periféricos.
El teatro dej6é de verse como una practica reservada a personas de fenotipo y
diccibn europeas, educadas, letradas, pertenecientes a instituciones
prestigiadas, exclusivas e influyentes, que estaban capacitadas para hacer un
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teatro que basicamente imitaba las estéticas occidentales, con un repertorio
mayoritariamente extranjero y en locales a los que era dificil acceder. El espacio
del teatro se abri6 a personas de fenotipos y dicciones no europeos, no
necesariamente letradas, que no tenian conexion con instituciones exclusivas e
influyentes, y que hacian un teatro ‘imperfecto’, con elementos de la cultura
populares, cuyas obras tenian temas peruanos no solamente de Lima sino de
otras regiones y se hacian en lugares de muy facil acceso. Esto confirma en
parte la tesis de ‘teatro popular” de Villagdmez, aunque estaria por definirse si
se trata de una ‘tradicion” de teatro popular o la coincidencia en el tiempo de

corrientes de vanguardia que sirven a la emergencia de un teatro popular.

Esta democratizacién del teatro independiente fue forjando la idea de un
‘movimiento” que permitiera la reproduccion de la nueva composicion y
estructura del campo. Si bien nunca tuvo mayores pretensiones institucionales,
pues comenz6 muy modestamente y se mantuvo en gran medida al margen de
las improbables ayudas del Estado, consiguidé un alcance nacional e
institucionalidad. La construccion de un nuevo teatro peruano fue un sentimiento
compartido por una comunidad cuyo territorio era el teatro peruano definido
desde sus estéticas y contenidos. La idea de que los que creiamos que se debia
construir una nueva identidad nacional multicultural e igualitaria podiamos
hacerlo desde el teatro, tuvo una potencia tal que atrajo al nuevo modo de
produccion-creacion a artistas y autores del teatro de autor. Asi se cred un
espacio de intercambio y conjuncién que respondia a la necesidad de los autores
de encontrar el camino a la puesta en escena; la de los grupos jovenes ligados
a comunidades, barrios, parroquias y los grupos de creacion colectiva de
expresar realidades que no encontraban expresadas en las obras escritas; la de
los artistas institucionalizados de dirigirse a nuevos espectadores; la de personas
que por su situacidén social y econémica estaban alejadas de la posibilidad de
desarrollar una practica profesional en el teatro; la de un nuevo publico de
encontrar en el teatro elementos en los que pudiera reconocerse, y la de un
publico culto de encontrar en el teatro las imagenes que ayudaran a construir
una identidad nacional multicultural. Fendémenos como el Festival de la Alianza
Francesa, el Festival de Teatro de Camara del Banco Central de Reserva vy,
sobre todo, la Muestra de Teatro Peruano, Los Talleres Nacionales y el MOTIN,



255

asi como espacios como la Carpa-Teatro, son expresion de este ‘movimiento’.
En esto se confirma la tesis de Salazar del Alcazar sobre la ‘institucionalidad
alternativa” pues el ‘'movimiento” logré un desarrollo del teatro peruano que la

institucionalidad del teatro dominante de autor no habia conseguido

A través de estos cambios en la composicion social y cultural del campo del
teatro independiente nuevos contenidos ingresan (que no son nuevos del todo
pues hay varios autores que los han tocado antes, pero sin conseguir el impacto
que consiguieron los grupos). No son solo temas sino visiones de la realidad
que consiguen un lugar central en el campo. Como he sefialado, la construccion
de una nueva identidad nacional lleva a los grupos a incorporar en sus
producciones elementos de culturas antes marginadas del teatro sea porque se
les ignord o se les exotizo o se los convirtio en parodia. Los grupos entablan una
relacion diferente con estas culturas: el intercambio es expresion de esta nueva
manera de incorporar formas y contenidos. Esto se dio con especial énfasis con
las culturas andinas de las que se prestaron su musica, sus danzas, sus
indumentarias y practicas culturales y, sobre todo, sus teatralidades revaloradas.
Pero no son solo las culturas ancestrales las que fueron objeto de investigacion
y creacion de los grupos. La emergente cultura popular de Lima con su
contrastante hibridacion también fue abordada por los grupos para dar cuenta
de sus violentos procesos y sus productos culturales. Asi, la creacion colectiva
trae a la nueva escena que propone al campesinado, la pobreza, la clase obrera,
los ambulantes, los payasos callejeros, los generales y politicos, las danzas de
los andes, los pobladores de pueblos jovenes, los terroristas, los locos de la calle,
la explotacion, los jovenes pitucos, el hambre, la revolucion, las victimas, el
machismo, los soldados, las mujeres del comedor popular, los zorros, los
sefiorones, la marginalidad, las victimas, la muerte, los poderosos, los cémicos,
los gobernantes, la represion, los actores, los musicos ambulantes, los toros, los
provincianos recién llegados a la capital, los mitos regionales, los victimarios, los
jévenes, el quechua, los boxeadores, los suefios de los de abajo y los de los de
arriba, la violencia familiar y politica. Estos temas, personajes y figuras, antes
quizas solo abordados por el teatro de agitacion y propaganda con su visidon
estrecha y tributaria de la politica, o por el teatro de autor que no tuvo como llegar
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con fuerza a escena, constituyen el universo del teatro independiente limefio

alentado en esos afios por la creacion colectiva.

Pero las nuevas posiciones del campo generadas por la aparicién de la creacion
colectiva no solo tienen que ver con contenidos o formas asociadas a la realidad
histérica, social y cultural del pais sino con una legitima busqueda artistica
asociada a las corrientes experimentales del teatro mundial. Desde el momento
en el que rompe con la sala de teatro convencional y busca su publico fuera de
esta, y desde que lo practica alguien que ha estado tradicionalmente marginado
del teatro, el teatro de creacion colectiva esta adhiriendo a estas corrientes.
Primero a través del modelo del new theatre norteamericano y del teatro de
creacion colectiva latinoamericano, y luego del Tercer Teatro, el ‘movimiento’
explora en las nuevas estéticas que apuntan a un teatro donde el peso de lo
representacional no aventaje el de la presencia y hasta en ocasiones sea
superado completamente por esta. Esto lleva a los grupos a buscar tanto en la
reformulacion de estéticas enmarcadas dentro del realismo con rasgos
expresionistas, épicos y convencionales, como de estéticas no-realista con
rasgos simbolistas y hasta posdramaticos. La tension con la palabra fue uno de
los componentes mas polémicos e interesantes del trabajo de los grupos. El
cuerpo, la materialidad, la presencia, la energia, lo escénico y el acontecimiento
ocupan un lugar igual o mayor al de la palabra, la ficcion, la fabula, el referente.
Este proceso constituyé una vanguardia artistica inédita en el campo del teatro
peruano. Si bien los grupos de arte de los 60 estrenaron obras dramaticas de
las vanguardias del teatro occidental y autores nacionales transitaron y aun se
afincaron en estas corrientes, no generaron un cambio consistente en la estética
dominante en el campo. Este caracter vanguardista del teatro de creacidn
colectiva se desplegd en varias dimensiones: desde la vida y trabajo en
comunidad hasta metodologias concernientes a la preparacion del actor y la
creacion de espectaculos. Esta busqueda de nuevas estéticas, particular en
cada grupo, incluso con caracteristicas altamente diferenciadas, produce un
conjunto de obras cuestionadas en su momento por las voces del teatro de autor
como perecederas, dependientes de la materialidad de la puesta en escena,
irreproducibles, esquematicas y oscuras bajo la tesis del ‘teatro imperfecto’.
Como creo haber demostrado, esta tesis no se sostiene pues el teatro de
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creacion colectiva y el teatro de grupo, lejos de tener como ideal el teatro de
autor dominante, crearon aspirando a otras estéticas ligadas tanto a la

vanguardia como a lo peruano.

Varios de los productos del teatro de creacion colectiva, revisados ahora a través
de sus transcripciones textuales, criticas, resefas, registros y testimonios, se nos
presentan como piezas unicas por sus contenidos y sus propuestas escénicas.
No solamente constituyen la memoria de nuestro teatro sino el antecedente y
hasta la raiz de nuestro teatro contemporaneo. Mas alla de la permanencia en el
tiempo de algunos de los grupos emblematicos y los nacidos de la reproduccion
del modelo en el campo (que hoy se situan, aunque no exclusivamente, en el
consistente teatro comunitario), es indudable que en nuestro teatro
contemporaneo vemos una notable apertura a la creacion propiamente escénica
-sin una obra previa o, si la hay, deconstruyéndola- en obras que juegan en el
umbral de la danza, la performance, lo ritual, el circo, lo testimonial, las artes
visuales, etc., todas experiencias liminares con el teatro posdramatico. Esto seria
prueba suficiente de que el proceso que impulsoé la creacion colectiva realmente
transformé el nomos del campo para abrir un espacio permanente a la
experimentacion y a los postulados de vanguardia. Pero no es solamente en el
campo de lo escénico que encontramos las huellas del proceso del que he
intentado dar cuenta en este trabajo. El trabajo de varios escritores de nuestro
teatro contemporaneo asume un modo de produccién-creacion cercano al de la
creacion colectiva al hacer la escritura dramatica y la escénica en un mismo
proceso, como son los casos de Maria Teresa Zuiiga, Alfredo Bushby, Roberto
Sanchez-Piérola, Mariana de Althaus, Diego La Hoz, Daniel Amaru Silva,
Sebastian Rubio, Lucero Medina, Claudia Tangoa, Lorena Pastor, Sebastian
Eddowes, Vanessa Vizcarra y Gaby Yepes. Lo que ha cambiado, y quizas para
siempre, es el concepto de lo colectivo. La idea de una creacion hecha por un
grupo de personas unidas en comunidad, de un teatro que sea expresion de la
vision de un grupo particular y unico de personas, parece un ejercicio
extemporaneo entrado el siglo XXI. Sin embargo, algo de lo que la creacién
colectiva significa en el teatro limefio queda inscrito en lo profundo del campo: la

conciencia de que el teatro peruano no se agota en la escritura dramatica sino
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en la impronunciable experiencia de los cuerpos, el espacio, el pulso, el grito, el

acontecimiento.
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