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RESUMEN

Durante los siete afios que duro la primera fase del Gobierno Revolucionario de la
Fuerza Armada a cargo de una Junta Militar liderada por el General Velasco
Alvarado (GRFA-V) se vivié en el pais multiples reformas y proyectos de reformas.
¢Una de las metas? Crear un nuevo ciudadano, reivindicar la cultura popular y
terminar de emancipar a muchos peruanos y peruanas que habian quedado fuera de
la esfera politica a mas de un siglo de la Independencia. Aqui, la cultura y el arte
jugaron un papel clave y el teatro también. Enfocandose en el teatro de difusion y el
proyecto politico revolucionario del Gobierno; esta tesis busca analizar la relacion
entre dos de los grupos independientes de teatro de difusion (Cuatrotablas y
Yuyachkani) y el GRFA-V. Entender esto permitira no solo aportar claridad a una
eépoca historica brumosa, sino también comprender las consecuencias que tendra
para el panorama teatral futuro y la relacion de los artistas con los Gobiernos en
adelante. Esta investigacion sigue un disefio cualitativo con una metodologia de
estudio de caso. Se emplea archivos, fuentes primarias y secundarias como
informacion. La evidencia empirica proviene de revisar archivos oficiales del GRFA-
V, periodicos, fuentes secundarias y entrevistas semiestructuradas con actores clave
y académicos. Esta es una investigacion valiosa y necesaria que concluye, entre
otras ideas, en la importancia del GRFA-V como un Gobierno que se preocupoé e
involucré activamente en el panorama artistico del pais.

Palabras clave: Gobierno Revolucionario de la Fuerza Armada, teatro de difusion,
Juan Velasco Alvarado, politica cultural, hombre nuevo.
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Introduccion

Yuyachkani y Cuatrotablas son dos grupos de teatro peruanos que se
fundaron en julio y septiembre de 1971, respectivamente. Ambos grupos, que siguen
constituidos hasta el dia de hoy, fueron pioneros en lo que se conocié como “teatro
de grupo” y en una nueva forma de hacer teatro en el pais de aquella época: la
creacion colectiva y el teatro de difusion. Entre las novedades en la creacion y la
produccion teatral de entonces se encuentran estas dos formas principales de hacer
teatro: el teatro de creacién colectiva y el teatro de difusién. Tal como sehala
Santistevan (2020) la creacién colectiva es una practica o método teatral en el cual
el texto de la obra se crea de forma colectiva entre los actores y el director de forma
que la obra no pertenece a un solo autor. El teatro de difusion hace referencia a la
practica teatral de un teatro movil, opuesto a un teatro de sala que es el teatro
tradicional donde el escenario es un elemento fijo. Yuyachkani y Cuatrotablas no
solo fueron grupos de teatro que pusieron en practica estas propuestas teatrales,
sino que también buscaron institucionalizarlas dentro del teatro peruano.

¢De dbénde se originaron estos dos grupos de teatro? ;Tuvo que ver algo el
Gobierno Revolucionario de la Fuerza Armada y su proyecto politico? ;Coémo se
desarroll6 el arte dentro de ese momento histérico particular, de corte militar y
autoritario? Esta tesis busca analizar una relacion poco conocida; entender mejor la
dindmica y el uso politico del teatro de difusién realizado por los grupos teatrales
independientes Yuyachkani y Cuatrotablas en relacion al proyecto gubernamental de
la primera fase (1968 — 1975) del gobierno militar autodenominado Gobierno
Revolucionario de la Fuerza Armada bajo la direccion del General Velasco Alvarado
(en adelante GRFA-V). Para exponer mejor el caso de estudio es necesario
retroceder y relatar el contexto.

El teatro de difusion usa y se acomoda en el espacio publico para la
realizacion de las obras de teatro. Esta caracteristica respondia bien a una realidad
donde las salas de teatro acondicionadas eran escasas en el pais. El teatro de
difusion justamente se presenta como “una reaccion al caracter clasista del teatro
dominante” (Santistevan, 2020, p. 123). Esta forma de producir el teatro realizada
por diversos grupos artisticos de la época significd trasladar las obras al espacio
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componente politico en su planteamiento, lo que ademas guardaba relacién con el
proyecto politico del GRFA-V. Esta forma de hacer y producir las obras teatrales
tuvo un surgimiento, desarrollo y apogeo coincidente con este periodo del gobierno.
Esto se observo en diversos grupos de teatro importantes, independientes como
Yuyachkani, Cuatrotablas, el Teatro de la Universidad Catdlica (TUC), y grupos
vinculados a dependencias del Estado como el Teatro Nacional Popular (TNP) o el
Teatro Universitario de San Marcos (TUSM, de la Universidad Nacional Mayor de
San Marcos). Con el término “grupos teatrales independientes" esta tesis se refiere a
aquellos grupos que surgen y se financian principalmente fuera de la institucion
publica, sin adscribirse a alguna institucion estatal.

Volviendo al GRFA-V, es necesario detallar el contexto para entender mejor el
proyecto politico cultural de revolucion al que hace mencion esta investigacion. El 2
de octubre de 1968 en el Peru era presidente de la Republica Fernando Belaunde,
del partido Accion Popular. Su gobierno, que empezé6 el 28 de julio de 1963, se
encontraba en ese momento deslegitimado principalmente debido a la crisis
econdmica, la incapacidad de responder a la demanda popular y ejecutar una
reforma agraria efectiva, los casos de corrupcién por el petréleo, entre otros. En
América Latina, la Revolucion Cubana aun se mantenia vigente en la region 10 anos
después de ser el primer proceso revolucionario anticapitalista exitoso en el
continente. Su ejemplo trajo como consecuencia diversos proyectos revolucionarios
de grupos armados en distintos paises. Por ejemplo, en el Peru se tuvo las guerrillas
urbanas de inicio de 1960 y las del Movimiento de Izquierda Revolucionaria en 1965
y del Ejército de Liberacidon Nacional en 1965 (Roca-Rey, 2016). Ambas, no obstante
su derrota a manos de las fuerzas del orden, dejaron un gran impacto en los
militares peruanos, quienes pasarian, por otra via, a ser protagonistas de los
cambios que dichos movimientos pretendian.

En este contexto acontecio el golpe de estado que dieron los militares el 3 de
octubre. La Junta Militar a cargo del nuevo gobierno, bajo la jefatura del general
Juan Velasco Alvarado, se autodenominé Gobierno Revolucionario de la Fuerza
Armada (GRFA). Este gobierno militar resulté sorpresivo por las politicas reformistas
que empezd a ejecutar y su discurso de transformacion social y cultural. Dicho
discurso estuvo dirigido principalmente a reivindicar a los entonces denominados
indios y que justamente desde esa fecha fueron reconocidos como campesinos,

poblacién histéricamente marginada desde la colonia y toda la republica.



El proyecto politico y respaldo discursivo del GRFA-V se proponia recuperar
la dignidad nacional y buscaba la construccion de un nuevo ciudadano. En el plano
de accion politica, esto se tradujo en la nacionalizacion del petroleo (la toma de la
refineria de Talara, de manos de una empresa norteamericana) durante la primera
semana de gobierno. Pocos meses después se anunciaria la reforma agraria, una
de las principales medidas del régimen iniciada en junio de 1969, que respondia al
proyecto politico expuesto. La reforma agraria bajo el lema de “campesino, el patron
no comera mas de tu pobreza”, pasd a convertirse en una de las mas radicales del
continente e impacté no solo en el ambito econédmico y laboral sino también en un
cambio social y cultural. Esto se observa, por ejemplo, al reformular al “indio” como
un nuevo actor social: el campesino. Otra gran reforma del régimen fue la reforma
educativa de 1972, que impulso, entre otros, los siguientes cambios: el uniforme
unico escolar, la ensefianza del quechua, la estandarizacion de los libros escolares.
Ambas politicas, asi como otras impulsadas por el gobierno, tuvieron como
aspiracion disminuir las brechas en un pais histéricamente clasista.

Pero, al igual que en otros proyectos revolucionarios de la region y el mundo,
las medidas politicas y econdmicas y el cambio social se acompanaron de acciones
en el ambito cultural. En el campo de la cultura, como sefiala Cant, “aunque el
gobierno militar rechazé cualquier asociacidn con el marxismo y presentd su
revolucion como una tercera via entre el socialismo y el capitalismo, el régimen se
identificd con los procesos de ‘descolonizacion cultural’ que surgieron en el Tercer
Mundo y defendié el propdsito de utilizar la produccién cultural como arma del
cambio social” (como se citd en Sanchez, 2020, p. 49). El Gobierno se
autodenominé revolucionario, ejecutd politicas “progresistas”, pero a diferencia del
ejemplo cubano, no se inclind por un respaldo ideolégico de izquierda y ponderd
mas el nacionalismo.

Esto sirve para comprender mejor las diversas politicas relacionadas a la
cultura y especialmente al campo artistico. Entre las politicas estan, por ejemplo, el
intento de institucionalizacion de este campo mediante la creacién del Instituto
Nacional de Cultura (Gobierno Revolucionario, 1971); la Ley del Cine y la Ley del
Artista; la intervencién de organismos estatales con el propdsito, entre otros, de
promover y difundir la cultura popular (SINAMOS); la elaboracién del documento

“Proyecto de bases para una politica cultural de la revolucién peruana”, que
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manifiesta la explicita intencién de crear una nueva sociedad y “un nuevo hombre” a
través de la reivindicacion de la cultura popular y el uso de las manifestaciones
artisticas como via de la emancipacién de los peruanos y peruanas para construir un
proyecto de nacion mas igualitario (INC, 1975). Asimismo, el gobierno desplegé
otras politicas y acciones mediante el uso del arte (iconografia, cinematografia,
teatro, plasticas, musica, etc.) para la propaganda y difusion de los discursos del
régimen.

Mientras tanto, el arte latinoamericano vivia coincidentemente un contexto de
efervescencia, en parte influenciado por la Revolucién Cubana de inicio de los afos
60. Esta agitacion también se observaba en el campo del teatro influido por
corrientes europeas, como el teatro politico de Brecht, y en el surgimiento de nuevas
propuestas latinoamericanas como el teatro del oprimido sistematizado por Augusto
Boal. Al Peru llegaron estas nuevas corrientes e ideas que nutrieron las nuevas
formas de hacer y presentar el teatro con un alto grado critico y de enfoque en lo
social y politico.

El objetivo general de esta investigacion es analizar la relacion entre dos de
los grupos independientes de teatro de difusion (Cuatrotablas y Yuyachkani) y el
Gobierno Revolucionario a cargo del General Velasco Alvarado para poder tener
unos primeros indicios para un analisis del uso politico del teatro de difusién. Para
ello, la pregunta general que guia la investigacion es ;como se relacionaron los
grupos independientes de teatro de difusion con el gobierno del General Juan
Velasco Alvarado en el marco de un proyecto politico cultural revolucionario durante
los afios 1971 — 19757

Para poder responder esta pregunta es necesario relatar y explicar el contexto
del proyecto revolucionario y del teatro. Ademas, definir conceptos claves
relacionados a la cultura, arte, teatro. Por ello, se han desarrollado preguntas
especificas que guiaran la configuracion de los capitulos. Primero se buscara
responder ¢cual era el proyecto politico cultural de revolucion del gobierno? Un
segundo capitulo que habla sobre teatro se apoyara en responder 4 quiénes eran los
grupos independientes de teatro de difusion? y para terminar de responder la
pregunta central de la tesis, el tercer capitulo plantea la pregunta especifica de
¢,como se desarrollaron las cercanias y convenios, y las lejanias y criticas por parte

de los grupos de teatro independiente?



La hipodtesis central postula que los grupos de teatro independientes del
gobierno no fueron indiferentes al Gobierno Revolucionario y viceversa, lo que
significo un desarrollo de una relacion entre ambos. Esta fue una relacion de
cooperacion y conflicto. Es decir, esta pudo mostrarse ya sea mediante la cercania y
los convenios, como es el caso principalmente de Cuatrotablas; o mediante la critica
directa al proyecto y las practicas politicas del gobierno militar a cargo del general
Juan Velasco Alvarado, como es el caso principalmente de Yuyachkani. De esta
forma, se observa que en esta época existe un vinculo con el gobierno y por mas
independientes y criticos no son ajenos al paraguas cultural de este. En otras
palabras; el proyecto politico cultural de revolucion influyé en la escena cultural
artistica y la escena teatral y las nuevas formas de hacer teatro. No fueron
indiferentes.

Esta investigacion es un estudio de caso que busca analizar y para ello
describir y entender mejor el fendbmeno tan particular y poco conocido/estudiado.
Para ello se seguira un disefio cualitativo. Las caracteristicas del disefio lo hacen
idéneo cuando se busca realizar una revision mas a profundidad al concentrarse en
pocos casos Yy muchos aspectos de estos, ocurridos en un periodo temporal
especifico y con el afan de profundizacién en un conocimiento especifico. Una
investigacion cualitativa permite un mejor cumplimiento de los objetivos de esta
investigacion.

Es importante en si mismo el estudio del teatro durante el GRFA-V que,
ademas, es un caso sumamente particular. El contexto del GRFA-V es una época
que por sus singularidades es necesaria de estudiar recordando su condicion
anémala dentro de los gobiernos de la historia peruana. La experiencia politica
misma por cdmo se desarrollé en el Peru se distingue entre otros gobiernos militares
contemporaneos; ademas esta no se puede descontextualizar de lo que ocurria en
la region. Latinoamérica estaba dentro de una etapa particular referente a su
desarrollo social, econémico y politico (Cardoso, 1985). En este sentido, estudiar la
época de Velasco en si misma es importante. Los aniversario por los 50 afios (del
golpe, de las reformas emblematicas) y las diferentes “celebraciones” en torno a
estos son una ventana de oportunidad para una mayor difusion y debate. Pero la
importancia recae en el mismo estudio de una época que ademas sigue siendo

brumosa, especialmente en torno al tema del arte.



Pero esta investigacion no hablara sobre teatro peruano en su amplitud. Para
poder acotar y plantear mejor la investigacion se ha optado por escoger dos casos
especificos de estudio: Yuyachkani y Cuatrotablas como muestra de los grupos
independientes de teatro de difusion. Tal como se ha expuesto previamente,
existieron diversos grupos teatrales afiliados y no afiliados al gobierno en algun
grado. Por ello, para poder aterrizar la investigacion se ha optado por elegir dos
grupos de teatro que puedan ser representativos y ademas permitan entender el
escenario plural de la época. Los casos especificos elegidos son los grupos de
teatro “Cuatrotablas” y “Yuyachkani”.

Ambos grupos de teatro se crearon y realizaron sus primeras funciones
teatrales durante el GRFA-V. Ambos grupos teatrales tenian una influencia similar y
compartian el contexto artistico. Ambos grupos teatrales realizaron y buscaron
institucionalizar practicas teatrales novedosas y disruptivas como el teatro de
creacion colectiva y el teatro de difusion. Ambos grupos de teatro mantenian una
postura critica y un compromiso social y politico expreso a través de su obra.
Ademas, ser parte del contexto del GRFA-V signific6 compartir una atmosfera
politico-cultural particular. La efervescencia del proyecto revolucionario, o al menos
todos los intentos de este, significé un gran paraguas que llegé a los proyectos
independientes del gobierno. No obstante, pese a las similitudes antes expuestas su
relacion con el gobierno es notoriamente diferente. De esta forma, escoger estos
grupos teatrales como casos especificos de estudio permite tener una variable de
contraste al momento de desarrollar la pregunta.

La investigacion necesitd recoger la evidencia empirica e informacién. Los
tipos de informacion que fueron requeridos para esta investigacion son archivos y
fuentes primarias y secundarias. Se incluy6 a las «fuentes primarias» ya que estas
cumpliran los criterios tanto por la recoleccion como por no tener analisis previo
(Johnson et al 2016; Kapiszewski et al 2015). Asimismo, esta evidencia empirica
procedié de tres fuentes principales: de archivos, fuentes secundarias y de
interacciones del tipo pregunta — respuesta. De esta forma, las herramientas de
recojo de informacién y evidencia empirica fueron la revision de registros y fuentes y
las entrevistas semiestructuradas.

Los archivos empleados son: histéricos oficiales (leyes, decretos, discursos) y
periodisticos de la época. Periddicos, que sirvieron para obtener una mejor vision del

panorama de la época y asi entender mejor el contexto social, politico y cultural. Los
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periddicos incluyen todas las ediciones del diario ElI Peruano entre 1971-1975 y
algunas ediciones de La Croénica, La Prensa, Expreso y EI Comercio. La
sistematizacion de esta informacidn comprende una base de datos donde se
categoriza la noticia segun su tipo.

Se planteé combinar las estrategias mencionadas para poder contrastar la
informacion y salvar las desventajas de cada fuente. Asi, entre los contras de los
archivos se encuentra la sobrevivencia selectiva, contenido sesgado o estar
incompletos o poco accesibles. Estas desventajas se intentaron salvar con la
informacion recogida mediante las entrevistas a los diversos tipos de actores
involucrados. Asimismo, en estas entrevistas se priorizd los testimonios de los
artistas involucrados; ya que mucha de la evidencia empirica que han atestiguado y
elaborado vive con ellos.

El criterio que se siguié para programar las entrevistas fue dar énfasis a los
artistas independientes del gobierno y civiles y artistas funcionarios culturales. Las
personas entrevistadas responden a estas categorias. Ademas, se empled archivos
para poder recabar evidencia empirica del gobierno; politicas, medidas y discursos
oficiales. Asimismo, se observé el panorama del teatro de la época mediante los
folletos e informacién de las obras puestas en escena. Se empled fuentes
secundarias para cotejar la informacion sobre la Junta Militar; de esta forma se
intenta salvar la sobrevivencia selectiva de ciertos archivos. Por ultimo, se realizd
entrevistas semiestructuradas a los estudiosos e investigadores del tema para evitar
sesgos. Es un camino conjunto puesto que ningun trabajo de investigacion se hace
en solitario y por la particularidad del caso fue aun mas necesario establecer redes
entre los investigadores.

Se reconoce que el caso a estudiar presenta multiples retos; el paso del
tiempo y las pocas investigaciones especializadas al respecto son los principales.
Sin embargo, se buscado plantear una estrategia que ataque diversos frentes y
tenga consideracion de diversas variables. Esto para evitar perder la mayor cantidad
de evidencia empirica y salvarla de sesgos.

La estructura de esta tesis busca presentar y narrar los contextos y las
definiciones necesarias para comprender la relacidon propuesta. Esta dividido en tres
partes y las conclusiones y recomendaciones finales. Asimismo, se usaran graficos,
tablas y algunas fotografias resaltantes del archivo fotografico armado para esta

tesis producto de la revisién de periddicos. El primer capitulo abre con la descripcion

7



del proyecto politico cultural de revolucién del GRFA-V. Aqui se buscara entender
mejor este proyecto dentro del contexto latinoamericano que lo acontecido y el
aspecto cultural de las revoluciones. El segundo capitulo esta dedicado al teatro. En
este capitulo se desarrollara el contexto latinoamericano y peruano del teatro para
poder aterrizar en el teatro de difusion y comprender mejor quiénes eran los grupos
independientes que lo practicaban. Por ultimo, el tercer capitulo buscara cerrar el
analisis para responder la pregunta central de la investigacion. Luego de un repaso
de las distintas variables cerrara con una breve evaluacion, segun los criterios
presentados, de como acabo todo luego de la caida del régimen.

Antes de comenzar, es necesario precisar que ante todo esta tesis es una
invitacion a seguir investigando el tema del teatro, del arte y de las politicas
culturales. Esta tesis es parte de un trabajo de investigacion mas amplio de lo que
quiza se pueda ver reflejado en este documento. Asimismo, a lo largo de la
busqueda se han descubierto muchos mas temas y casos que requeririan una
mayor profundizacién. Entre los multiples caminos que se pueden seguir a partir de
lo que aqui se presentara, considero que el tema de una politica cultural relacionada
a un proyecto de consolidacion de la ciudadania es una tarea pendiente aun hoy en
dia que requiere mas miradas y debates. En ese sentido, se reitera nuevamente la
invitacion a seguir dialogando, preguntando, aprendiendo, construyendo y a seguir

proponiendo nuevas ideas e investigaciones.



CAPITULO 1: Revolucién

¢ Qué significo la «revolucion» en el GRFA-V? Este capitulo abordara en qué
términos se presentd y ejecuto la revolucidn por parte de la Junta Militar liderada por
el general Velasco. Ademas tratara como esta revoluciéon fue asumida por diversos
actores externos al cuerpo militar (civiles, intelectuales, politicos, artistas) como una
ventana de oportunidad: un momento revolucionario. Esta respuesta estuvo
influenciada por el contexto internacional polarizado; a nivel global, la guerra fria que
oponia a Estados Unidos de América versus la URSS y sus satélites; a nivel
latinoamericano, por un lado, el ejemplo de Cuba y Chile, y, por otro lado, los
militarismos de derecha en la region; y a nivel nacional, la fresca experiencia de las
guerrillas urbanas derrotadas en el curso de la década de los 60, que intentaron
combatir el sistema oligarquico gamonal. De esta manera, la pregunta especifica
que guia este capitulo es ¢ cual fue el proyecto politico revolucionario del GRFA-V?

Para estudiar esta revolucion se plantea una variable a analizar: el «proyecto
politico revolucionario». Entendiendo que la revolucidn busca cambiar un sistema
politico, el proyecto politico revolucionario es el plan; es decir, la meta y el
componente ideoldgico, asi como el conjunto de las medidas propuestas. Entonces
¢qué implica un “proyecto politico revolucionario”? Implica totalidad y al referirse a
un cambio estructural, incluir el componente cultural de una sociedad es
imprescindible al momento de trazar un proyecto politico revolucionario.

Por ello, es pertinente y necesario estudiar el componente cultural dentro del
proyecto politico revolucionario peruano. Esta resolucion sirve de nexo para llegar al
clima cultural durante 1968-1975, que es el tema central de esta investigacion. Con
clima cultural se hace referencia a la descripcion y posterior analisis del arte y la
cultura durante el GRFA-V. Dentro de este clima cultural se distinguen dos
elementos: la politica cultural, o los intentos de una politica cultural entendida como
las acciones directas del Gobierno Revolucionario en la materia cultural, y el
paraguas cultural, un analisis sobre la influencia del momento revolucionario
protagonizado por los militares y que no necesariamente implica la accidn directa de
estos. Es decir; politica cultural (acciones del GRFA-V respecto a la cultura) y
paraguas cultural (influencia de las acciones varias del GRFA-V sobre el campo
cultural) conforman el denominado clima cultural.

Al analizar el clima cultural se observara la repeticion de ciertos elementos

presentes en el proyecto politico revolucionario del GRFA-V. Estos elementos
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comunes responden a lo que se conceptualiza como el “norte revolucionario”. Es
decir, el Gobierno Revolucionario tenia ciertos postulados que guiaban las acciones
y discursos del gobierno, en funcion a sus metas. Los elementos comunes
encontrados son: 1. Valores como busqueda de justicia social, sociedad libertaria
contraria a la alienacién/dominacién, nacionalismo; 2. Critica al sistema oligarquico
gamonal premoderno; y, 3. El proyecto del “hombre nuevo”. De esta manera, el
factor cultural es una pieza clave que responde a una busqueda de cambio de
paradigma y desde la politica cultural se busca postular una propuesta de cambio.
En el transcurso aparece la discusion sobre los nuevos actores sociales bajo los
pilares del reconocimiento, revalorizacion y participacion.

Delimitando aun mas la pregunta especifica inicialmente planteada, este
capitulo busca responder ¢ cual era el proyecto politico — cultural revolucionario del
GRFA-V?, es decir, el componente cultural del proyecto politico revolucionario. Para
lograr contestar esta pregunta especifica de la investigacion se plantean dos
objetivos especificos. El primero es relatar y explicar el proyecto politico
revolucionario del GRFA-V. El segundo es relatar y analizar el clima cultural durante
el gobierno del general Velasco Alvarado. De esta forma, tal como se ha expuesto
anteriormente, entender primero el proyecto politico de revolucidn permite
contextualizar los términos de la revolucion. Resuelto esto, se puede pasar a
centrarse en el clima cultural y la politica cultural, todo esto en un contexto de
propuesta de cambio contra la subordinacion que se vivia en el sistema gamonal
cuasi feudal previo al 3 de octubre.

En los objetivos, el relato y la descripcion son componentes importantes por
diversas razones. En primer lugar, porque no hay otros esfuerzos tan amplios de ese
tipo para los conceptos especificos (vacio en la literatura); en segundo lugar, porque
€s un paso previo para permitir el analisis. Sin embargo, esta tesis no se quedara
ahi en lo descriptivo sino avanzara en el analisis de conceptos y factores. En este
capitulo, ademas, se desarrollaran los conceptos de revolucién, proyecto politico
revolucionario, clima cultural, politica cultural, paraguas cultural y hombre nuevo.

Todos estos conceptos parten de uno importante: la revolucién. Cuando el
GRFA-V ascendié al poder eran finales de los 60s; ;qué evocaba la palabra
“revolucion”? Para esto es pertinente recordar el contexto de ebullicidon
revolucionaria que aun se vivia en el mundo polarizado y particularmente en

Latinoamérica, donde la revolucién cubana se mantenia vigente diez afios después
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de ser el primer proceso revolucionario anticapitalista del continente. Pero no era el
unico proyecto revolucionario en la region. Existia el ejemplo chileno que buscaba
plantear una revolucion desde el juego democratico.

El contexto era de tiempos de cambios. En el mundo bipolar producto de la
Guerra Fria existian diversos discursos y proyectos que planteaban criticas a la
dominacion, por ejemplo, Mayo del 68. Existia una especie de llamado a responder a
los tiempos. En el caso peruano, durante la década de los 60, las guerrillas que se
formaron fueron prueba de este ambiente!. Un ambiente que en América Latina se
encontraba exaltado por la victoria cubana. Una atmdsfera que por esta misma
caracteristica era transversal. Se vivia una alta politizacién y compromiso politico.
Pero también vale preguntarse ¢ era algo que se empezaba a extinguir?

Retomando la pregunta de ¢qué implica la revolucion? Se habia concluido
que el proyecto politico que se plantease involucraba un componente cultural
importante. La revolucién implica un plan; este es el proyecto politico. En el GRFA-V
este se tradujo en un documento: el Plan Inca. Pero el Plan Inca, que fue publicado
en el afo 74 casi a finales del régimen, de acuerdo a las memorias de Zimmerman
(1974) se empezd a preparar en secreto desde 1967, un afno antes del golpe,
preparandose justamente las bases de un eventual gobierno militar. Este Plan Inca
como documento tuvo variaciones en el tiempo.

Aqui hay que tener presente las areas grises del proyecto revolucionario; no
es solo el plan en papel sino también como se fue ejecutando, defendiéndose y
formandose en los discursos. El analisis discursivo de lo que se dice, o que no se
dice y lo que se evita; los gestos internacionales y medidas de politica exterior
(sobre todo) seran importantes para moldear cual era el proyecto politico
revolucionario que se puede entender como norte revolucionario en un contexto 1.
De disputa 2. Voluble 3. Escepticismo, ¢en serio se esperd que se llegara a eso?
Por ello se presenta que es necesario entender mejor este “proyecto politico
revolucionario” que en sus diversas dimensiones también tiene un componente
cultural.

Bajo esta pauta, este capitulo contara con dos partes, que responden ademas
a los objetivos especificos de esta seccion. El primer subcapitulo, “el proyecto

' Héctor Béjar, quien liderd el Ejército de Liberacion Nacional, en referencia al ejemplo cubano y al
contexto regional menciona: “eso entré como un fésforo que empezé a encender todo el ambiente
social que habia en el Perd en ese momento” (como se cité en Benavente, 2019).
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politico del Gobierno Revolucionario”, buscara responder al objetivo especifico uno y
tratara sobre el proyecto politico revolucionario, un repaso al Gobierno y los primeros
analisis al respecto. El segundo subcapitulo, “Clima cultural’, sera, siguiendo el
objetivo especifico dos, un relato y analisis sobre el clima cultural: es decir el arte y
la cultura durante la primera fase. Aqui se veran el paraguas cultural y la politica
cultural.

Por ello, esta seccion tendra a su vez dos sub-subcapitulos. Una seccion que
explore la politica cultural del gobierno entendida como las acciones directas y
explicitas por parte del GRFA-V (en su complejidad). Aqui se veran los intentos de
institucionalizar la cultura desde el Estado. Una segunda seccion explorara el
ejemplo del Festival Inkari desarrollado en los afios 73 y 74 a cargo del SINAMOS;
esto para analizar mejor como iba lo del arte y la participacion durante los afos

estudiados y qué tenia que ver (y que tanto) el GRFA-V en todo esto.

1.1. El proyecto politico del Gobierno Revolucionario

Este subcapitulo busca relatar y explicar el proyecto politico revolucionario del
GRFA-V. Para lograr este objetivo se iniciara con una rapida revisiéon del contexto
peruano que antecedié al Gobierno Revolucionario, el sistema gamonal. Luego, se
departira sobre la Junta Militar para pasar a hablar sobre el proyecto politico
revolucionario que incluira la exposicién sobre el hombre nuevo como meta vy,
ademas, otras acciones ejecutadas por el GRFA-V.

Se empezara entonces por situarse en el contexto en el que se dio el
Gobierno Revolucionario; ;como era el Peru antes del 3 de octubre de 19687

La Junta Militar llegd al poder a través de un golpe de Estado y mucho se
habla de que interrumpid la democracia. Pero hay una pregunta previa ¢ se puede
hablar de democracia antes del 3 de octubre del 68?7 ;Considerando que en
multiples regiones del pais se vivia un sistema semi-feudal? Este trabajo considera
que no existian las condiciones minimas para que se pueda hablar de un sistema
democratico peruano antes del 3 de octubre. Lo que existia era un sistema
oligarquico. Aunque hablar de la calidad de democracia es un debate extenso
incluso hoy en dia, la “democracia” que interrumpié la Junta Militar aquel 3 de
octubre era una donde las personas analfabetas no tenian derecho al voto. ;Es

acaso eso democracia?
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Esto no borra el hecho de que eran militares quienes ocuparon el poder
mediante un golpe de estado y quienes ejecutaron un gobierno autoritario y vertical
en mayor o menor grado durante los siguientes siete afos (y doce afios contando los
correspondientes al gobierno del general Morales Bermudez). No obstante, la meta
de la primera fase de este gobierno autoritario autodenominado revolucionario era
construir una sociedad democratica de participacion plena y varias de sus medidas
apuntaron a ello. Es necesario entender la complejidad y estos claroscuros del
periodo, notar estas aparentes contradicciones e ironias, para poder tener una
lectura amplia y sin prejuicios sobre el GRFA-V.

Retomando el contexto, Henry Pease (1986) medita y analiza justamente el
declive del poder oligarquico a raiz de la revolucion ejecutada por el GRFA-V. Una
revolucién politica que menciona se observa en el cambio de peso politico de clases
y fracciones de clases antes ancladas en el poder; refiriéndose a la desaparicion del
latifundio y que se explica segun él en el caracter anti oligarquico y nacionalista?. Y
aqui, al analizar lo que se refiere como Estado Oligarquico que en aquella época
estaba enlazado al latifundio y gamonalismo; es que surge el concepto de
dominacion. Porque qué es el poder oligarquico sino dominacion. Y la critica a la
dominacion, como ya se ha mencionado, era punto central en las demandas no solo
del GRFA-V o de la realidad peruana; sino formaba parte de un movimiento global.

La cultura de dominacién; sobre la que escribe Salazar Bondy (1979) y que se
repite en documentos oficiales, en los documentos bases de la politica cultural, en
discursos y en el proyecto politico revolucionario; en el Peru estaba representada en
las relaciones de subordinacion premodernas que componian el gamonalismo. La
subordinacion gamonal como muestra del Estado Oligarquico que regia a la fecha
del golpe del 3 de octubre es ante la cual reaccionan no solo los militares que
conformaron la Junta Militar sino un grueso de grupos de politicos, intelectuales y
civiles independientes. Las guerrillas de los afos 60, por ejemplo.

Esto significa que las demandas ya existian, no las crean los militares de la
Junta. Eran demandas, como la reforma agraria que dicho sea de paso era un

pedido en toda la region, que estaban presentes incluso durante todo el primer

2 “Velasco ha pasado a la historia como el militar que termina con el Estado Oligarquico, excluyendo
del poder a las clases y fracciones que lo definian como tal, con lo cual se cancela una larga etapa de
la historia peruana y se apertura otra que tiene desde su principio bases diferentes; Velasco intenta
desde la cupula dictar los términos de la recomposicion del nuevo Estado, proponiéndose reformas
que las fracciones burguesas mas modernas rechazaron. Su intento resulté en un aspecto claramente
frustrado”. (Pease, 1986, p. 3).
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gobierno de Belaunde. Por ello se puede hablar de deudas pendientes y del fracaso
del poder hegemodnico (y por ende el sistema politico) representado en la figura de
Belaunde. El fracaso de Belaunde no solo fue la imposibilidad de realizar una
reforma agraria, las denuncias de corrupcion y la grave crisis de legitimidad de su
gobierno. Es interesante observar a Belaunde también como simbolo, como
promesa rota; de esta forma, fue una representacién del fracaso del sistema
premoderno3. Y ante la crisis de sistema politico; aparece en el quiebre la posibilidad
de imaginar un Peru para los y las peruanas. Un Peru que no existia en esos
términos, pues era un Peru de los patrones.

Se considera pertinente en este punto hacer una pausa para reflexionar sobre
la ciudadania y el GRFA-V. Aunque es una pregunta complicada y adelantada quiza
en esta tesis; ¢qué se logré con la supuesta revolucion? Muchas medidas se
vinieron abajo y no lograron asentarse para poder significar un cambio
trascendental. Incluso, se habla de una revolucién truncada (Pease, 1986). Sin
embargo, el Gobierno Revolucionario del general Velasco logré algo que impacta
hasta el dia de hoy: logr6 un avance en el reconocimiento de la ciudadania de
millones de peruanas y peruanos que vivieron al margen desde la independencia.

En 1972 se cumplié y celebro el sesquicentenario de la independencia del
Perd, aniversario para el cual se elabor6 un Comité de Celebracion, multiples
preparativos y diversas actividades descentralizadas (Diario ElI Peruano; 1970, 1971,
1972). Ademas del analisis politico y cultural correspondiente a estas acciones; el
sesquicentenario es una figura interesante justamente para reflexionar sobre la
ciudadania. La independencia del Peru declaraba el fin del yugo espafol, el fin
aparente de una sociedad de castas donde una vida no solo valia mas que otra, sino
que tenia derecho a determinar el valor de esta otra. 150 afios después de que San
Martin declarara que ya no existia esclavitud y 118 afios después de que Ramodn
Castilla firmara el decreto que abolia la esclavitud en el pais; en el Peru seguian
existiendo esclavos llamados pongos.

¢ Qué ciudadania se le podia reconocer a quien solo se le veia como un
animal de servicio? De cuya naturaleza humana incluso se le habia despojado. A
quien tenia que realizar transacciones econémicas con monedas que tenian la cara

de su patrén y la unica justicia a la que podia aspirar era impartida por quien lo

3 Pease (1986) se pregunta “; un gobierno en crisis o la crisis de una forma de dominacion?”.
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mantenia subordinado. 150 afos luego de la declaracién de la independencia, se
cumplia el primer aniversario de la reforma agraria®. Una medida pensada como
econdmica que tuvo un impacto en la configuracién social y cultural del pais.

La reforma agraria signific6 un avance en la lucha por los derechos de
millones de personas, un avance en la lucha de reconocerse y ser reconocidos por
el Estado como ciudadanas y ciudadanos. Una lucha que no acaba, pero con las
acciones del GRFA-V se avanzdé en la construccion de una sociedad democratica.
Un Gobierno Revolucionario que reconocié (al menos) el quechua como idioma
oficial del Peru, que reconocio el trabajo invisibilizado de millones de pongos en las
haciendas, que reconocio la ciudadania de quienes antes eran invisibles al Estado.
Es a partir de este gobierno que, esta tesis considera, se puede empezar a hablar de
un sistema democratico en el pais. Este trabajo propone preguntarse entonces ¢ qué
democracia podia interrumpir si llegaron para recién construir democracia?

Retomando el orden cronolégico; ¢;qué pasd el 3 de octubre de 19687?
Llegaron los militares.

La antesala del golpe regresa hasta el 21 de abril del afio 68 cuando el
General de Division Juan Velasco Alvarado (en su calidad de Presidente del
Comando Conjunto y Comandante General del Ejército) citd a los Comandantes
Generales del Ejército a una reunién de emergencia para decidir como responder a
las declaraciones del Diputado Cubas Vinatea que sefialé que los ministros militares
estaban implicados en un caso de contrabando recientemente descubierto. Este
caso solo aumentaba la deslegitimidad y descontento creciente.

En medio de la reunion se tomé un descanso. En este, los Coroneles de
Inteligencia, Enrique Gallegos Venero, Jefe, y Leonidas Rodriguez Figueroa, Sub
Director, manifestaron al General Velasco la necesidad de ir preparando un plan de
gobierno en respuesta al comentario de Velasco sobre la eventual necesidad de
tomar las riendas del gobierno. Velasco se quedd pensando y aunque la crisis

4 Respecto al sesquicentenario y el Gobierno Revolucionario, Antonio Zapata reflexiona lo siguiente,
que va en linea de lo expuesto: “Entre otros discursos, resalta el que pronunciara el 28 de julio de
1971 con ocasion del sesquicentenario de la independencia nacional. En este mensaje, Velasco
destaca una de las ideas cardinales de su gobierno: la obra de los libertadores habia quedado
inconclusa y su mision era culminarla. Asi, la revolucion velasquista se veia a si misma como
segunda independencia gracias al acceso al poder de los sectores que quedaron econémicamente
marginados tras la primera independencia. Todas las reformas fueron concebidas para cumplir esa
elevada mision que se habia trazado. En realidad, ahi reside su grandeza. Se propuso ser un hito en
la historia y no se limitd al piloto automatico como la mayoria de los gobiernos republicanos.” (Zapata,
2018, p. 45)
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inmediata parecio calmarse, cuatro dias después, el 25 de abril, dio la orden a
Gallegos, Rodriguez Figueroa y Oscar Molina Palochia de armar un plan de
respuesta por parte del Ejército ante una profundizacién de la crisis (Zimmermann,
1974).

Asi se dio comienzo al estudio y elaboracién del que seria el Plan Inca, en
estricto secreto durante meses. Se descartdé en un momento y luego volvié a surgir
al agravarse la crisis con la pérdida de la pagina once®. Pero no era un plan
cualquiera en respuesta unicamente al gobierno de Belaunde. Como se menciono
antes, los militares a cargo coincidian en que eran problemas estructurales de una
dimension mas profunda los cuales se tenian que abordar. Es asi como va naciendo
la revolucion desde la Junta Militar. Hasta el martes primero de octubre cuando se
da la orden: el momento habia llegado y se aprovecharia la juramentacion del nuevo
Gabinete ministerial. Fue una misién cuidadosa que contd con alianzas de ultimo
minuto dentro de los militares y que se ejecutdé de madrugada (Zimmermann, 1974).
Al amanecer el tres de octubre se habia instaurado el Gobierno Revolucionario de la
Fuerza Armada.

¢, Qué postuldé hacer el GRFA-V? A continuacion, un fragmento del “Manifiesto
del Gobierno Revolucionario de la Fuerza Armada” (Velasco, 1973) para exponer
sus aspiraciones:

“La accién del Gobierno Revolucionario se inspira en la necesidad de
transformar la estructura del Estado, en forma tal que permita una eficiente accion de
gobierno; transformar las estructuras sociales, econdmicas y culturales; mantener
una definida actitud nacionalista, una clara posicion independiente y la defensa firme
de la soberania y dignidad nacionales; restablecer plenamente el principio de

autoridad, el respeto y la observacion de la ley, el predominio de la justicia y de la

moralidad en todos los campos de la actividad nacional.

5 “En 1968 estallé un escandalo politico, que finalmente le serviria a Velasco para legitimar el golpe.
Al inicio del gobierno de Belaunde, la International Petroleum Company (IPC) se encontraba
explotando los yacimientos de La Brea y Parifias sin entregar una compensacion adecuada al estado
peruano. El gobierno inicié didlogos, que culminaron con la firma del acta de Talara, que otorgaba al
estado el control de los yacimientos, pero la IPC continuaria con la refineria y la explotacion; lo cual
fue celebrado por la opinidn publica y los partidos politicos. Sin embargo, la revista Oiga publicd una
denuncia, en la que sostenian que faltaba una pagina a dicho contrato, la llamada “pagina 11", en el
que, supuestamente, estaban los precios a los cuales los pozos le vendian el material crudo a la
refineria. Al perderse, la empresa podria trastocar el esquema de los precios a su propio beneficio.
Esto llevé a un descontento masivo de la poblacién, sobre todo de los sectores mas radicales y, ante
la posibilidad de un desborde del APRA o del comunismo, los militares liderados por Juan Velasco
Alvarado decidieron actuar y tomar el poder” (Aguilar, 2017, p. 18).
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El Gobierno Revolucionario declara su respeto a los tratados que en el orden
internacional tiene celebrados el Perd; que se mantendra fiel a los principios de
nuestra tradicién occidental y cristiana; y que alentara la inversion extranjera que se
sujete a las leyes e intereses nacionales.

El Gobierno Revolucionario plenamente identificado con las aspiraciones del
pueblo peruano, le hace un llamado a fin de que confundido con la Fuerza Armada
luche para lograr una auténtica Justicia Social, un dinamico desarrollo nacional y el
restablecimiento de los valores morales que aseguren a nuestra Patria la
consecucion de sus superiores destinos.

Lima, 2 de Octubre de 1968 — La Junta Revolucionaria”

Como se observa en el fragmento anterior, el GRFA-V postulaba en sus
discursos como meta una sociedad democratica®’. Ademas, se observa un correlato
que, primero, menciona un fin revolucionario al expresar “la necesidad de
transformar las estructuras sociales, econémicas y culturales” (Junta Revolucionaria,
1968). Segundo, se observan los elementos que conforman el proyecto politico
revolucionario que plantea: nacionalismo, dignidad nacional, independencia
(relacionada a la liberacion), justicia social. Ademas, si bien no expresa
explicitamente la caracteristica “anti oligarquica” en este fragmento; se puede leer
asi cuando se habla de justicia social e independencia, ademas del uso de la figura
de “pueblo”. Pero no solo eso, sino que, como se observa en la entrevista citada en
el pie de pagina, la maduracion del proyecto politico revolucionario en el discurso si
habla claramente de un proyecto anti oligarquico y de una democracia social de
participacion plena.

Cabe preguntarse también ;de donde surgia este proyecto politico
revolucionario? Como se menciond anteriormente, el Manifiesto del Gobierno
Revolucionario no fue armado en el momento, llevaba meses de preparacién y era
producto de un estudio de la realidad social peruana, sus problematicas y un calculo

de las posibles acciones que la Junta Militar Revolucionaria podia ejecutar. Y por

& Al respecto, otra muestra en la respuesta del general Velasco en una entrevista realizada por Murillo
Melo Filho de la Revista Manchete: “A esa sociedad la hemos llamado una democracia social de
participacion plena. En ella el poder econémico y politico no radicara ni en la clase dominante
tradicional ni en el aparato burocratico del Estado, sino en las instituciones sociales que organicen los
creadores de una riqueza generada fundamentalmente en base a un sector econémico de propiedad
social, cuya contraparte politica signifique la superacion definitiva de todos los mecanismos de
intermediacién a través de los cuales los derechos auténticos del pueblo trabajador siempre fueron
expropiados en beneficio de oligarquias econémicas y politicas.” (Velasco, 1973, p. 32).

7 “Aunque esto escandalice a cierta cucufateria seudodemocratica, mas liberal que democratica, la
experiencia velasquista siendo vertical y dictatorial conduce a un efectivo impulso democratizador en
la sociedad peruana, al margen de los rasgos personales de sus dirigentes” (Pease, 1986, p. 3).
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esto, es detalle importante dedicar algunas lineas a la Junta Militar. Mas
especificamente, mencionar el particular perfil de los militares a cargo y su
formacion.

Sobre los militares que acompafian al general Velasco, que se fueron
sumando de a pocos segun iba creciendo el proyecto y era necesario establecer
mas alianzas dentro del entramado militar que ademas puedan ser afines al proyecto
revolucionario que se estaba ideando (Zimmermann, 1974), una de las principales
caracteristicas era que venian de las escuelas de Estado Mayor y de Inteligencia
(Zapata, 2018). Ademas, producto también del contexto internacional y este llamado
a responder a los tiempos de cambio que se menciond al inicio del capitulo, la
formacion que habian recibido en el CAEM estuvo dotada de un alto componente
analitico y humanista®.

Esta caracteristica los preparaba tedéricamente de manera mas profunda.
Muchos de los militares que llegaron a ser Ministros de Estado eran, ademas de su
formacion militar, reconocidos en diversas areas de especializacion. En ese sentido,
eran intelectuales militares (Zapata, 2018). Pero no solo tenian mayores
herramientas tedricas sino también un reconocimiento practico de la realidad
nacional. Aqui, un punto de quiebre fueron las guerrillas urbanas que, aunque
derrotadas, tuvieron un gran impacto en la percepcién de los militares sobre los
problemas a los que se enfrentaba el pais® y que se estaban agudizando por la crisis
no solo del gobierno de Belaunde sino de un sistema politico oligarquico.

Al hablar de la Junta Revolucionaria y, por ende, del GRFA-V; es necesario
hacer una mencién sumamente importante: contrario a lo que a veces se asume y se
intenté mostrar era un gobierno heterogéneo. En qué sentido heterogéneo? En la

medida que los militares pese a compartir aparentemente una misma meta y un

8 “La mayoria de los ministros de Velasco provenian del CAEM o de las escuelas de inteligencia y se
habian formado para ser oficiales de Estado Mayor. En ese sentido, habian estudiado al Peru y
tenian conceptos analiticos claros y definidos. A ello le sumaban una buena experiencia practica que
reforzaba sus ideas. En efecto, habian servido tanto en Lima como en provincias y habian
representado al Estado, sorteando su precariedad, ante poblaciones del interior del pais a las que
habian apreciado en su pobreza secular. Ademas, como soldados, habian combatido a los
movimientos campesinos y a las guerrillas de 1963 y 1965. Estos conflictos fueron muy importantes
en su formacion porque entendieron las motivaciones de los insurgentes y que era indispensable
llevar a cabo una reforma agraria y una revolucién nacionalista.” (Zapata, 2018, p. 49)

° “Imbuidos de espiritu nacionalista los oficiales de inteligencia se preguntaron quiénes eran los
enemigos del desarrollo integral del pais. Concluyeron que se hallaban tante en la subversién
comunista como en las estructuras socio-econémicas tradicionales, que al ser muy injustas creaban
la oportunidad para la actuaciéon de las guerrillas. Si se queria evitar la segunda, habia que
transformar la primera.” (Zapata, 2018, p. 48)
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mismo plan, no estaban tan unidos ideolégicamente ni coincidian todos
pragmaticamente. Existian facciones, desde el inicio, y por ende pugnas y luchas
internas’®. La armonia recaia en la figura lider del general Velasco y, por lo mismo,
la primera gran grieta vino con la primera crisis de salud de este en 1973.

Es necesario abordar entonces un repaso a la figura del general Velasco
como el lider, como “la voz de la revolucion™'!. Velasco era el lider que unificaba el
Gobierno Revolucionario. Como se ha expuesto, existian pugnas dentro de la Junta
Militar y conforme el GRFA-V incluyo a civiles, las pugnas se ampliaron para incluir a
los aliados y otros actores que se acoplaron al gobierno'. Sin embargo, la figura del
general Velasco como lider permitié mantener un norte y otorga cohesion al proyecto
revolucionario. Es la importancia de esta figura que explica también la debilidad del
GRFA-V. A partir de las crisis de salud del presidente desde el 73, el gobierno
empieza a flaquear.

Justamente a raiz de la primera crisis de salud del general a finales de febrero
del afo 1973, que requiri6 operarlo de emergencia, en medio del caos y
desconcierto y los intentos ansiosos de proyectar unidad por parte de la Junta

Militar, es que se realiza una multitudinaria marcha de apoyo al presidente'® (Zapata,

10 “Internamente, el régimen de Velasco también enfrenté una serie de desafios. La junta que él
presidia representaba las tres Fuerzas Armadas -el Ejército, la Fuerza Aérea y la Marina-pero ellas no
siempre marchaban al mismo compas. Como era de esperarse, los oficiales tenian desacuerdos
sobre la naturaleza, ritmo y profundidad de las reformas sociales, lo que derivé en la formacién de
varios grupos o facciones dentro del gobierno y en cambios sucesivos de personal que reflejaban las
luchas internas. Como explica George Philip en su contribucion a este volumen, los generales
nacionalistas leales a Velasco eran la minoria, lo que obligaba a que el éxito del proyecto dependiera,
en gran medida, de su liderazgo y capacidad para mantener unificadas a todas las facciones. Los
sectores conservadores de las Fuerzas Armadas se opusieron a las medidas mas radicales, pero
también a la incorporacion al proceso de intelectuales y militantes izquierdistas.” (Aguirre & Drinot,
2018, p. 14).

1 Esta denominacidn, “la voz de la revolucion”, es la que utilizé SINAMOS para titular los libros que
reunian el conjunto de discursos declamados por el general Velasco durante el GRFA-V.

12 “E| gobierno tiene lineamientos generales que las personas que entran le daran una lectura propia”

(Entrevista a Mitrovic, 2022).

3 “El 16 de marzo se realizd con gran éxito esta marcha. Fueros veinte las organizaciones
convocantes: todas las centrales sindicales excepto la aprista, varios partidos politicos pro
gobiernistas, como Democracia Cristiana (DC) y el Partido Comunista (PCP). También que fue
notoria la presencia de una delegacién cubana presidida por el embajador Nufez Jiménez. Segun
declar6 posteriormente el lider de la derecha militar, el almirante Luis Vargas Caballero, era insdlito
un embajador extranjero participara en actos que guardaban relacion con la politica interna.

La marcha fue enorme: salié de la Plaza 2 de Mayo, recorrid Alfonso Ugarte y luego la avenida Brasil.
Cuando la cabeza de la manifestacion llegd al hospital, mucha gente no habia salido aun de la plaza.
Estuve presente y recuerdo la sincera emocion popular ante la enfermedad de Velasco. La gente lo
queria y el publico estaba conmovido. Por su parte, la Sra. Consuelo pronuncié el discurso de
agradecimiento en nombre de la familia y el premier tomé la palabra por el gobierno. En todo
momento, Mercado resalté el trabajo en equipo. No queria evidenciar ni asomo de discrepancia.”
(Zapata, 2018, p. 24)
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2018; El Peruano, 1973). Y no solo fueron los militares quienes tenian interés de
mantener en alto la figura de Velasco, por parte de los aliados de izquierda del
GRFA-V también existia un marcado interés, debido a que consideraban que
“Velasco era la fuerza principal detras de las medidas progresistas” (Zapata, 2018,
p.25). Al ser un gobierno militar autoritario, el personalismo y la figura de lider son
fundamentales. Entonces, no es aislada la vinculacion del general Velasco con la
revolucion, llegando incluso a ser una especie de personificacion. Y no es aislada ni
descabellada en la medida que efectivamente el general tenia un amplio margen de
discrecionalidad sobre el rumbo del GRFA-V', siendo mayor en los primeros afios
cuando su figura era mucho mas fuerte.

Pero ;como era Juan Velasco Alvarado? La descripcion del General de
acuerdo a Zapata (2018) resalta que era solo militar, a diferencia de otros
integrantes de la Junta y el GRFA-V que eran reconocidos como intelectuales
militares. Sin embargo, si tenia una preparacion intelectual que data de su juventud;
impartida por Hildebrando Castro Pozo: socialista piurano autor de “Del ayllu incaico
al cooperativismo socialista”. Estas son las ideas que le servirdan de guia. Ademas,
se rescatan (de los escritos tanto de cercanos como de opositores) caracteristicas
del General que sirven para consolidar su figura de lider en una Junta que ademas
de polarizada tenia mayor formacion y reputacién de intelectuales/especialistas.

Zapata (2018) resume en dos las cualidades de Velasco segun lo resaltado
por otros: capacidad de jerarquizar y astucia. Ademas, explica que el general
Velasco era una persona que: sabia ir al grano y resolver; consultaba pero luego no
dudaba y se mantenia firme; pasaba la pagina e iba al siguiente problema; era mal
orador pero bueno en la conversacion: lenguaje claro, sencillo y directo; habil cara a
cara; sencillo y perspicaz; sabia insinuar para confirmar antes de lanzarse; fisico de
militar dispuesto a los sacrificios; duro y exigente, pero mas autoexigente; capacidad
de mando; respetado; tenia la habilidad de sintetizar opiniones y calibrar las
opiniones de otros; no era improvisado, con capacidad para entender el Estado y su
funcionamiento; firme; honesto; consistente; coherente; sensibilidad social siempre.
En conclusién, mantenia una coherencia entre ideas y modo de ser. (Zapata, 2018).

Velasco, entonces, reunia las cualidades de un estratega respetado.

Caracteristicas que fueron imprescindibles para mantener su figura como lider

14
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revolucionario y que le brindaron legitimidad. Sin embargo, el personalismo que
caracterizé al régimen y contribuy6 a afianzar el proyecto politico los primeros afios
fue también una de las razones de la caida y fracaso del mismo. Es interesante
también reflexionar sobre el mito de Velasco. El mito que incluso en ese entonces,
tras el golpe del 75, se fue apagando al punto de que Velasco Alvarado murié sin
saberse reconocido. Sin embargo, se demostrd luego en el entierro multitudinario
que tuvo que su figura seguia siendo referente e importante. El mito que hasta ahora
sigue en las sombras, porque ha quedado como un tabu.

Volviendo a la Junta Revolucionaria, queda claro entonces que esta era
heterogénea, se encontraba en pugna y era principalmente la figura de Velasco (en
su mayor esplendor) la que mantenia una cohesion. Se destaca también que es a
raiz de la primera crisis de salud del general Velasco y la operacion a la que debid
ser sometido en febrero del 73 que saltan estas fisuras y la necesidad de unidad’®.
En el analisis se observan dos tendencias. Estas “tendencias” a las que hacen
referencia diversos autores (Aguirre & Drinot 2018; Béjar 2021; Zapata 2018) se
mencionan como las facciones dentro del gobierno: un sector nacionalista mas
progresista y cercano a Velasco, y los sectores conservadores quienes eran
mayoria.

Entonces, se puede apreciar dos grandes grupos: progresismo y
conservadurismo. Estos, aunque unidos inicialmente en un mismo norte
revolucionario (fomentar una sociedad democratica de participacion) se posicionan
diferente frente a los alcances de la revolucion (Aguirre & Drinot, 2018). A esta
polarizacion se sumara otro grueso de actores importantes: los civiles e intelectuales
que se plegaran al régimen y también responden a la heterogeneidad expuesta. Los
civiles e intelectuales, principalmente de sectores progresistas y de izquierda,
apoyaran a la faccion progresista militar. No obstante, este apoyo no esta exento de
criticas, aunque sean partidarios del GRFA-V'8. Es decir, incluso dentro del sector

15 “Aqui se hallaba un tema mayor: la unidad de la Fuerza Armada. Siempre habia sido un asunto
capital y el gobierno la habia considerado el soporte de su labor. Pero desde la enfermedad del
presidente aumentd la ansiedad por la unidad interna. Esa zozobra revela que, por debajo, los
uniformados estaban divididos en tendencias que iban a luchar por la sucesién y el poder.” (Zapata,
2018, p. 23)

6 “Por su parte, el gobierno militar habia encontrado bastante apoyo entre sectores progresistas y de
izquierda, que habian visto realizadas sus demandas principales de nacionalizacion del petréleo y
reforma agraria. Es cierto que muchos izquierdistas nunca habian imaginado que los militares las
llevarian a cabo y tampoco hubiera sido su manera de hacerlas. Pero estaban hechas y ello suscitd
bastante apoyo de parte de la izquierda. Asi, se habia formado una izquierda civil partidaria del
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progresista conformado por militares y civiles seguian existiendo debates sobre la
profundidad de los cambios y reformas sociales que buscaba la revolucion.

Otra caracteristica importante es la variabilidad del GRFA-V durante los siete
afios que durd. El desarrollo del Gobierno Revolucionario no fue lineal. Se pueden
distinguir hasta tres fases marcadas; el desorden de los primeros dos afos; una
etapa de expansion, consolidacién del proyecto popular (aqui coincide con el
desarrollo del proyecto politico cultural); y desde el 74 un mayor control y verticalidad
que da paso a la crisis (Entrevista a Alvarez, 2022). El perfil de los actores
participantes del GRFA-V también guarda relacion con esta fase. Las facciones
anteriormente mencionadas podian compartir la meta de “revolucién” pero como
hacerla y en qué términos estaba en cuestionamiento constante. Surge entonces la
pregunta; ¢ existia un mismo norte?

Expuesto y analizado ya el golpe del 3 de octubre y el GRFA-V en cuanto a su
conformacion y caracteristicas; es necesario retomar y profundizar sobre el proyecto
politico revolucionario. Como se ha mencionado ya, la revolucion implica “cambiarlo
todo”; elemento que buscaban los militares de la Junta Revolucionaria en referencia
al sistema politico oligarquico que se vivia. La revolucion en el caso peruano ;Qué
se pretendié hacer?

Como se puede observar en el fragmento del Manifiesto del Gobierno
Revolucionario citado el objetivo del mismo era transformar la estructura del aparato
estatal para lograr una sociedad mas participativa'”. Esto en respuesta a las crisis y
al fracaso de los gobiernos democraticos anteriores por resolver problemas urgentes
y el temor de una respuesta popular mucho mas agresiva contra el Estado. Las
guerrillas que la Fuerza Armada combatio la década anterior y su formacién en el
CAEM sensibilizaron a los militares de hacer una revolucién. Una revolucion

humanista, nacionalista, ni capitalista ni comunista, con aspiraciones de justicia

régimen que actuaria apoyando a la izquierda militar liderada por los generales Leonidas Rodriguez y
Jorge Fernandez Maldonado. Sin embargo, en la izquierda civil el apoyo a Velasco no era unanime.”
(Zapata, 2018, p. 24)

7 “En primer lugar, Velasco situa la revolucién peruana preguntandose quiénes somos y cuales son
nuestros principios. Segun su parecer el punto de partida es la condicion revolucionaria del proceso.
gobierno de las FF. AA. habia tomado el poder para transformar sociedad peruana. Velasco se sentia
un revolucionario y constantemente enfatiza que pretende transformar un orden social que siente
injusto, inmoral y mediocre” (Zapata, 2018, p. 46).
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social'®, Estas eran las principales palabras que se repetian en los multiples
discursos (Velasco, 1972a; 1972b).

En conclusién, el proyecto politico revolucionario que postula el GRFA-V y
que coincide con lo que queria el general Velasco, recordando la importancia de su
figura de lider personalista dentro del régimen, sigue un humanismo revolucionario
que postula una tercer via entre el capitalismo y el comunismo'®. Esta tercer via
pretende alcanzar una sociedad democratica de participacién plena y romper con la
cultura de dominacion y subordinacién del sistema politico oligarquico gamonal. A
nivel internacional, se interpreta desde el antiimperialismo y nacionalismo la lucha
contra la dominacion y alienacion. Y es a este proyecto politico revolucionario que se
pliegan, luego de un primer escepticismo, intelectuales civiles para aprovechar el
momento revolucionario que estaban protagonizando los militares.

Es en aqui, con la entrada de intelectuales de izquierda, que se complejiza
aun mas los alcances del proyecto politico revolucionario y aparece un nuevo
concepto que esta en el marco de lo anterior: el «<hombre nuevo».

El concepto del hombre nuevo es la continuacion logica de la nueva sociedad
que se pretendia crear y por ende repite caracteristicas ya expuestas en el proyecto
politico revolucionario. Conceptualizado como tal, aparece con la reforma educativa.
¢, Qué buscaba la reforma educativa? Para muestra, el discurso que dio el general
Velasco en la Inauguracion de la Segunda Reunion de la Comision Ejecutiva
Permanente para la Educacion, la Ciencia y la Cultura el 8 de Febrero de 1971:

“La reforma educacional de la revolucidon aspira a construir un sistema

educativo que satisfaga las necesidades de toda la nacion, que llegue hasta las

18 “Pero la mayoria, si no todos, si se sorprendieron cuando la junta militar presidida por el general
Juan Velasco Alvarado dejo en claro que no se trataba de otro proyecto militar reaccionario,
derechista y anticomunista, como aquellos que habian gobernado el Peru en el pasado y los que se
estaban estableciendo en el cono sur en esa década y la siguiente. El mensaje que trasmitié Velasco
por radio y television fue claro, si bien tomé algo de tiempo digerirlo: él presidia un proyecto
nacionalista que buscaba transformar radicalmente la sociedad peruana eliminando la injusticia
social, rompiendo la dependencia exterior, redistribuyendo la tierra y la riqueza y colocando el destino
de los peruanos en sus propias manos. Los partidos politicos, segun los militares, habian fracasado
en la defensa de los intereses de las mayorias, de modo que las Fuerzas Armadas sintieron como
suya la obligacién de llevar adelante las transformaciones estructurales necesarias para poner al pais
en el camino hacia la auténtica soberania, independencia y justicia social.” (Aguirre & Drinot, 2018, p.
12)

19 “Velasco tenia claro qué le disgustaba del capitalismo y del comunismo, y tenia razones para
buscar una tercera via. A la vez, pensaba que ese camino era parte de una tradicidon nacionalista,
antiimperialista y latinoamericana. El nacionalismo era la clave para fundamentar su propuesta, que a
nivel internacional creyé concretar en el Movimiento No Alineado (NOAL)” (Zapata, 2018, p. 47).
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grandes masas campesinas, siempre explotadas y siempre mantenidas
deliberadamente en la ignorancia, que cree una nueva conciencia de los problemas
basicos de nuestro pais en todos los peruanos, y que contribuya a forjar un nuevo
tipo de hombre dentro de una nueva moral social que enfatice los valores de la
solidaridad, del trabajo, de la creacién, de la libertad auténtica y de la justicia social
como quehacer, responsabilidad y derecho de todos y cada uno de los hombres y

mujeres del Peru" (Velasco, 1972, p. 63).

La conceptualizacién del hombre nuevo es la manifestacién del proyecto
politico revolucionario. EI hombre nuevo como ideario tomo forma al iniciar la década
de los afos 70 y esta ligado tanto a la reforma educativa como a los idedlogos que
participaron en la elaboracién de esta?’. Con el ingreso de civiles mas radicales se
complejizan las ideas y propuestas sobre hasta donde llegar con la revolucion, era la
oportunidad de aprovechar el momento que se estaba dando (Entrevista a Alvarez,
2022). Aqui es donde aparece el hombre nuevo, un concepto que termina de tomar
forma con Salazar Bondy vy la reforma de la educacion que lidera?! (Salazar Bondy,
1979). Es en esta época donde se complejiza también los alcances de la revolucién
en relacion a la ciudadania y la emancipacién. Y, en paralelo a esto siguiendo la
misma logica, la cultura y politica cultural empiezan a extender sus alcances.

Pero ¢qué significaba el hombre nuevo? La busqueda y construccion del
nuevo hombre era la misma que busqueda de una nueva sociedad que rompa con

las formas de dominacién del pasado. La educacion es importante porque sera uno

20 “Porque los militares querian una revolucién que no sea ni comunista ni capitalista: la democracia
social de participacion plena. Esto nace a fines del 69. En ese momento se da un viraje y el espacio
estatal se complejiza porque ya no es solamente un movimiento restaurador del orden como queria
Velasco sino empieza a ingresar gente que es muy radical y empieza a empujar el proceso hacia
lugares mucho mas de avanzada que de lo que los militares querian. Ahi aparece la reforma
educativa de Salazar Bondy, el tema del hombre nuevo y aparece muy fuerte el tema de la liberacion.
El tema de Tupac Amaru. Y empieza un trabajo muy fuerte con la cultura. Primero como propaganda
politica y una mirada muy instrumental (la DPRA) que es el primer experimento entre la politica y la
cultura. El fin comunicacional de la cultura: comunicar ideas sobre la reforma agraria. Construir un
nosotros, una identidad politica.” (Entrevista a Alvarez, 2022).

21 “Dentro del marco general de un proceso de transformacion de estructuras como el que vive el
Peru, proceso que tiene como meta final una nueva sociedad construida y perfeccionada por la
accion solidaria de todos sus componentes, que ya no son sujetos pasivos sino participantes
dinamicos y creadores del cuerpo social, la educacién no puede menos de contribuir a crear este
espiritu de participacion, comenzando por realizarlo en las propias acciones educativas. Una
educacion participatoria, con accién solidaria de alumnos, maestros, padres de familia, trabajadores,
vecinos vy, en fin, de todos los miembros de la comunidad, es la semilla de una educacién para la
participacion. Pero ambas requieren de la libertad de educacién, que es como la tierra en la cual
pueden brotar y crecer las contribuciones de la base social como realizaciones de la humanidad.”
(Salazar Bondy, 1979, p. 64.)
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de los medios para la creacion de este nuevo hombre??. Para esta investigacion,
este detalle también es importante pues manifiesta que para lograr este fin
revolucionario es necesario no solo reformas en la estructura (como la reforma
agraria e industrial, que buscaban cambiar el sistema latifundista) sino también
reformas en la superestructura. Es aqui donde entrara la cultura y en las propuestas
de politica cultural del GRFA-V se observara también la referencia a un nuevo
hombre y a la necesidad de dejar atras l6gicas de dominacion.

El hombre nuevo, se postula, es la representacion del proyecto politico
revolucionario. Y este entendimiento permite comprender también otras reformas del
régimen mas alla de la reforma educativa. Se consideran dos citas importantes para
entender esto. Salazar Bondy sefiala en su libro:

“A lo largo del presente libro hemos tratado de la nueva educacién o, mas
correctamente expresado, de la educacién del hombre nuevo, desde la perspectiva
que abre la Reforma educativa peruana. Hemos ido de los planteos generales a las
formulaciones especificas y de éstas a los casos mas concretos, ligados con la
coyuntura de la Reforma peruana. Estando esta Reforma inserta en un proceso de
cambio revolucionario, nuestros planteos han tenido siempre como referente implicito
la revolucion, es decir, el proceso histérico de transformacion de la sociedad
humana, la redefinicion del sistema y el rumbo de la vida colectiva” (Salazar Bondy,
1979, p. 171).

Ademas, Antonio Zapata menciona:

“Pero, para ello, el individuo también debia ser transformado a través del
humanismo revolucionario, que predicaba una actitud ante la vida marcada por el

espiritu libertario y un conjunto de valores éticos. Como tantas veces se habia

22 “Se comprende que una educacion que no se proponga adaptar al hombre al pasado y hacerlo una
pieza ajustada al mecanismo social existente, sino que, por el contrario, busque prepararlo para
nuevas formas de vida forjadas con su participacion y por su esfuerzo e inventiva, debe romper con
las formas pedagdgicas esclerosadas que han prevalecido hasta hoy. Esto es ahora mas imperativo
aun en el Peru cuando no se trata simplemente de ayudar al surgimiento de nuevas configuraciones
sociales dentro de un sistema ya consolidado en sus estructuras basicas, o sea, cuando no se trata
s6lo de mejorar, complementar o modernizar el sistema, sino de revolucionarlo y forjar una sociedad
nueva. Entonces la educacion tiene que estar animada por un sentido dinamico diversificado vy libre,
capaz de promover la reconversion del orden social y de la conciencia individual con toda la
profundidad requerida, lo cual no impide ciertamente que el proceso educativo sea organico y gradual
y que se ajuste asi a las condiciones historicas reales. Al contrario, por la apertura del horizonte de
valores y principios y por el aprovechamiento de todos los medios y logros formativos, se hace
posible efectivamente una formacién completa y permanente del conjunto de la poblacién, sin
discriminacion ni privilegios, es decir, una educacién adecuada a las necesidades de cada persona y
a los requerimientos de los diferentes grupos y ambientes culturales, capaz de servir a todos los
hombres y a todo el hombre.” (Salazar Bondy, 1979, pp. 65-66).
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repetido, y sonaba a estribillo, el objetivo final era la sociedad pluralista de

participacion plena.” (Zapata, 2018, pp. 52-53)

¢Como se pueden leer ambas reflexiones? Que el hombre nuevo es el
protagonista de la sociedad democratica de participacién plena a la que apuntaba el
proyecto politico revolucionario. Que este hombre nuevo, seguia los valores y
principios ya repetidos al explicar el proyecto politico: anti oligarquico, nacionalista,
libertario, que buscaba romper con la cultura de dominacién, que busca la justicia
social y responde a un humanismo revolucionario?3.

El hombre nuevo se puede traducir entonces como un nuevo ciudadano en
términos modernos que deje atras la subordinacion que vivia en el sistema gamonal
y busque la liberacién de su naturaleza humana. Es en esta lectura que se observa
el caracter anti oligarquico del régimen y la busqueda de la justicia social. Ademas,
que se comprenden mejor, en una lectura ya distanciada en el tiempo a los hechos
del GRFA-V, las importancia a la reconfiguracién social y a las nuevas categorias
sociales que se construyen, siendo la principal la figura del campesino en el contexto
rural y los pueblos jovenes en el contexto urbano.

También se lee que el hombre nuevo se conceptualiza con la reforma
educativa liderada por Salazar Bondy, quien ya venia de teorizar sobre la cultura de
dominacion (Arpini, 2014). Como lo sefiala el propio intelectual, es clave entender a
la reforma educativa dentro de la reforma peruana; es decir, la revolucion peruana. Y
como se retorna a la revolucion, se retorna al proyecto politico revolucionario.
Llegado aqui, se entiende por qué es que este concepto de hombre nuevo 1. Es la
manifestacion de este proyecto politico 2. Esta presente en las diversas reformas ya
sea economicas como culturales. Es decir, tanto de la estructura como de la
superestructura.

Para terminar esta seccion, es necesario entonces un breve recorrido por las
otras acciones que ejecutd el GRFA-V durante sus siete afios. Siete anos que se

recuerda no fueron lineales y pueden agruparte en 3 etapas del GRFA-V: los

23 “A continuacién, Velasco inscribe su obra en una tradicién que la engloba. Ella era el humanismo
revolucionario, que bebia de socialismo libertario y se inspiraba en el nacionalismo popular
latinoamericano. Con regularidad, se refiere al socialismo libertar para oponerlo al comunismo
dogmatico y autoritario que se vivia en los paises del Este. La tradicion humanista a la que apelaba el
presidente recusaba por igual al capitalismo y al comunismo. A nivel conceptual, su discurso buscaba
partir del ser humano concreto y no sacrificar a nadie en aras de la revolucién. Lo que importaba en la
persona, el ser humano. Y pensaba que un socialismo con rostro humano era el sistema ideal.”
(Zapata, 2018, p. 46)
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primeros dos anos, la expansion del 70 al 73 y la caida del 74 al 75. Sin embargo,
aunque varien en intensidad y cohesion; las politicas siguieron un norte.

Las politicas del gobierno estuvieron enfocadas al proyecto politico de la
revolucidon cuyo norte revolucionario, segun propagaba el GRFA-V, era el
humanismo revolucionario. El fin ultimo era la construccibn de una sociedad
pluralista de participacion plena y, por consiguiente, la necesidad de construir un
nuevo hombre acorde a esta nueva sociedad.

El GRFA-V implementdé medidas que respondieron al interés de construir esta
sociedad democratica: una democracia socialista de participacion. Entre las diversas
medidas se encuentran patrones como el considerar como ciudadanos a
poblaciones social, politica e historicamente marginadas y dejadas al margen como
el campesinado y los pueblos jovenes antes solo indios y barriadas. Un ejemplo es
el reconocimiento y revalorizacion del quechua como idioma oficial. Se mantenia en
general una apertura, movida por distintos intereses pero apertura al fin y al cabo, y
la cercania e interés del gobierno por problemas sociales relegados. La poca
censura, en los primeros afios del gobierno hasta la primera crisis del 73, y el intento
de no derramar sangre. A continuacién, algunas de las medidas resaltando algunas

de las politicas y acciones artisticas:

27



Tabla 1: Linea de tiempo de algunos eventos importantes del GRFA-V

1968

1969

1971

1972

1973

1974

1975

1977

1980

octubre

junio

setiembre

noviembr

e

marzo

junio

marzo

febrero
setiembre

julio

febrero

mayo

agosto

octubre

julio

mayo

3.oct
9.oct

24.jun

16.sept

3.nov

9.marz

9.jun

21.marz

13

27.may

29.ago

28.jul

Elaboracion propia

Golpe de Estado por parte de la Junta de Militares -> GRFA
Nacionalizacion de la industria petrolera -> Talara
Dia de la dignidad nacional
Inicio de la reforma agraria.
Dia del campesino
Creacion Comision Nacional del Sesquicentenario de la
Independencia del Peru

Creacion Comision de Reforma Educativa (CRE)

Informe de la CRE
Creacion del INC
Creacion del Teatro Nacional Popular
Promulgan Ley General de Mineria
creacion SINAMOS
Reforma Educativa > promulgacion Ley 19326
Politica Nacional de Educacién Bilingle-Bicultural
Ley de Promocién de la Industria Cinematografica
Reorganizacion del Teatro Nacional Popular > elenco movil
problemas de salud de Velasco
Estreno del TNP
Publicacion del Plan Inca
Anuncio de expropiacién de los medios de comunicacion
Huelga policial -> Lima: violencia callejera<-descontento
Dia del idioma nativo > Decreto Ley 21156
Quechua idioma oficial
Golpe de Morales Bermudez - Inicia 2°fase
Publicacién del Proyecto de Bases para una Politica Cultural de
la Revolucion peruana
Publicacién de “Politica Cultural del Perd” del INC para la
Unesco
Voto analfabeto

Belainde vuelve a ser elegido presidente

Pero no solo las acciones internas mostraron un marcado proyecto politico;

durante el GRFA-V también se observan diversas acciones internacionales como

respuestas al contexto mundial. La accion internacional que tuvo el gobierno también

respondia al plan politico revolucionario expuesto. De la politica exterior peruana
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durante los siete afos del gobierno del general Velasco es resaltante el liderazgo del
Movimiento No Alineados en la ONU.

El GRFA-V efectivamente llegé por golpe de estado y fue conducido de
manera autoritaria por militares. Militares, durante el liderazgo del general Velasco,
que mostraron un compromiso y ejecutaron politicas progresistas contrario a lo que
se esperaba de ellos en un primero momento. Militares que abrieron las puertas del
gobierno a intelectuales, idedlogos y otros civiles progresistas y de izquierda.
Militares educados en un CAEM mas humanista que en afos anteriores. Pero al final
del dia militares. Militares que no siempre estaban de acuerdo, que eran mas o

menos conservadores o progresistas, que se mantenian en disputa.

1.2. Clima cultural

El panorama de la época era de un mundo convulso (Encinas, 2019) y habia una
crisis de la idea de la modernidad (Entrevista a Alvarez, 2022). En el contexto
latinoamericano, como ya se ha comentado, principalmente debido al el ejemplo de
Cuba y otros proyectos revolucionarios®, se generé una sensaciéon de llamada al
cambio que influyd en distintas esferas. En el arte latinoamericano esta significé una
época de ebullicién en cuanto a técnicas nuevas y politizacion (Brunner, 19852°). Se
empieza también a buscar mejores definiciones relacionadas al campo artistico y los
estudios sobre la cultura (Brunner 1985; Navarro 1975; Rodriguez, C. 1979%). En

24 Al estudiar los casos latinoamericanos referentes al tema se pueden destacar el caso chileno y el
cubano (Brunner, 1985; Navarro, 1975; Rodriguez, 1979). Cabe rescatar que ambos paises fueron
dos ejemplos de un «proyecto revolucionario», es decir que buscaron la revolucién, aunque con
diferentes estrategias y resultados. El arte estuvo presente en el desarrollo de ambos gobiernos y la
dimension cultural estuvo a la par de la dimension politica, social y econdémica.

25 Respecto al texto de Brunner un planteamiento importante es el entendimiento de a la cultura
“como un campo dotado de autonomia social y caracterizado por procesos especificos de produccion,
circulacioén, transmision y consumo o reconocimiento de simbolos” (1985, p. 9). Si bien abarca al total
con esta definicion, hace énfasis en aquellas practicas y actores organizados con cierto grado de
institucionalizacion o especializaciéon. En esta investigacion se plantea a estos actores como “los
artistas”. Otros dos conceptos importantes que abordan sus ensayos son la “autonomia especifica” y
“la nocién de hegemonia”. Refiere que el campo cultural posee una autonomia especifica pero que no
se puede abstraer del resto de la sociedad y las afecciones que esté sufriendo. Asimismo, que
dotados de dicha autonomia el campo cultural se convierte en una arena de desarrollo de identidades
sociales de diversos actores o grupos sociales. (Brunner, 1985). Por ultimo, sobre la hegemonia
menciona su importancia y su dualidad: como expresion de “control sobre los procesos de produccion
y transmision simbdlica” por parte de los actores clave y como orden econdémico y politico que
condicionan vy limitan al campo cultural. ElI concepto gramsciano de «hegemonia» (Gramsci, 2016)
calza y complementa en esta segunda acepcion planteada por Brunner (1985).

% Un elemento importante de estos textos citados es la aproximacion desde las teorias marxistas.
Esta es una caracteristica comun en varias lecturas y teorias contemporaneas a los anos estudiados
por lo mismo que es una respuesta a la época donde “el imperialismo, el marxismo y el papel politico

29



esta logica, se comienza a prestar mas atencion a la cultura en la revolucion
(Rodriguez, 1979). En el ambito nacional, pensadores como Mariategui (1970; 1987;
2016) habian ya planteado la importancia de la dimension cultural y artistica en un

proyecto revolucionario.

¢, Coémo se vivid el clima cultural en el pais durante el GRFA-V? Sobre los
artistas, se vivian tiempos de revolucion y la inspiracién de Cuba y el ejemplo de las
guerrillas de la década anterior (que toco al mundo artistico de la clase media limefa
sobre todo por la muerte de Javier Heraud) influyeron en proyectos artisticos mas
politicos. Aqui hay un debate y la necesidad de complejizar, que se desarrolla
también en el campo del teatro con sus particularidades, los limites de la
instrumentalizacién y la propaganda. En el caso peruano del GRFA-V uno de los
ejemplos mas notables es la iconografia y el pop art achorado que se usé en los
afiches que buscaban crear una narrativa que ayudase al desarrollo y aceptacion de
la reforma agraria (Roca-Rey 2016). Pero, las muestras y usos del arte por parte del
gobierno fueron muchisimo mas amplios (Entrevistas a Alvarez 2022; Benavente
2022; Mitrovic 2022; Sanchez 2022; Sanchez 2020). Amplios también fueron los
desarrollos artisticos independientes e incluso combatientes al gobierno. Arte que
provenia muchas veces de activistas de izquierda. Pero la ¢ politizacion suprime al
arte? ¢lo reduce a herramienta sin voz? Es interesante cuestionar los mensajes y
usos. El arte, al final, vio potenciado su caracter politico y representé un espacio de
lucha.

También es necesario mencionar la importancia de la apertura a las
relaciones con diversos paises y sus culturas. Asi como los tratados culturales,
Andrés Bello, o los apartados culturales en algunos tratados. El intercambio cultural
y artistico durante el GRFA-V crecié comparativamente asi como la promocion de
los eventos artisticos. Haciendo un repaso por las ediciones del diario El Peruano se
puede encontrar los siguientes titulares del afio 71 y 72 tomados como una muestra

aleatoria:

de las artes eran puntos de referencia constantes en la critica cultural, no solo en el Peru sino en
muchos paises del mundo” (Sanchez, 2020).
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Tabla 2: Muestra de articulos periodisticos referentes a cultura publicados en El Peruano

“Coro universitario de EE.UU. se presentara hoy 19. junio.71
en ‘Santa Ursula”

“Grupo musical chileno ofrece concierto el 14 13. julio.71
“Triunfa delegacion artistica peruana en Palacio 31. julio.71
de Bellas Artes de México” (Vale un Peru)

“Fiesta Patria del Peru tuvo amplia celebracion 2.agosto.71
en Rusia”

“Invitan a Festival de la Cancion Infantil en Paris” 3. agosto.71
“Delegacion folklorica del Peru ira a Chile y 4. agosto.71
Argentina”

“Destacada Compaiiia de Baile de Nueva York 6. agosto.71
actuara en Lima”

“Pianista peruana tuvo gran actuacion en Rio de 18. septiembre.71
Janeiro”

“Acuerdo por el cambio de notas sobre el 19. octubre.71
Convenio Cultural entre Peru y Argentina”

“Bulgaria en Fotografias presentara el INC el 25” 19. octubre.71
“INC inauguré muestra de afiches cubanos” 4. noviembre.71
“Precoz pianista boliviana dara un recital en el 30. noviembre.71
I.IN.C.”

“Dos famosos artistas actuaran en el Municipal” 1. diciembre.71
“Musica y danzas del Paraguay, interpretado por 3. enero.72.

la Embajada Folklérica del Paraguay y el

cuarteto folklérico Los Zorzales del Paraguay,

ofrecera el Canal 7”

“Banda Universitaria de Espectaculo de Texas 4.enero.72.
da concierto hoy en el Teatro Municipal’, en

beneficio de la ciudad de los Nifos y victimas del

terremoto de 1970”

“En el Teatro del Olivar de San Isidro actuara 5.enero.72.
una de las mejores Bandas Universitaria de los

Estados Unidos de Norteamérica, de Texas, que

ha ganado numerosos trofeos compuesta por

mas de 100 jévenes universitarios”

“Circo ruso hara funcién especial para alumnos 5.enero.72
de la UNMSM el martes 11”

Elaboracion propia con informacién de El Peruano (1971; 1972).

El factor de los organismos y convenios internacionales también esta presente
en la informacion recogida. La presencia de la ONU y Unesco se observa
especialmente relacionado con el aparato institucional: el INC. Martha Hildebrandt,
directora en esos afios del Instituto Nacional de Cultura, asiste a conferencias y tiene
una presencia activa dentro de estas relaciones. Ademas, esta el Convenio Andrés
Bello y otros varios tratados de Peru con diversos paises americanos, europeos y
asiaticos principalmente. Estos tratados en diversas ocasiones hicieron mencién de
la cultura. Ademas, la relacion con estos paises implicé también un intercambio
cultural, cientifico y artistico bilateral. Esto se evidenci6 en las multiples
presentaciones e incluso giras descentralizadas por el pais de parte elencos
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internacionales, asi como por parte de elencos y artistas peruanos en otros paises
con quienes se entablé una relaciéon (Tabla 1)

Una caracteristica resaltante sobre el intercambio artistico internacional fue la
apertura de este. En el contexto de polarizacion internacional producto de la Guerra
Fria, la posicion del GRFA-V como una tercera via y su protagonismo internacional
como parte del Movimiento No Alienados en la ONU significé abrir las relaciones con
paises del bloque comunista como la URSS y China. No obstante, esto no parece
impactar directamente con los grupos independientes pero si afecta al escenario.
Dicho de otra manera; que la directora del INC sea convocada y asista a reuniones
de organismos internacionales no significaba alguna medida mas concreta que
trabaje con los grupos independientes o quiza incluso ni con los elencos de teatro
vinculados al GRFA-V. Sin embargo, si impactaba en clima cultural, especificamente
en el paraguas cultural al servir de influencia y haciendo al arte, y al teatro para el
caso especifico de esta investigacion, parte de la discusion cotidiana.

Al hablar del clima cultural se distinguen entonces dos conceptos: el paraguas
cultural y la politica cultural. La politica cultural, que incluye el intento de reforma
cultural y de la que se hablara a continuacion, son las acciones del GRFA-V en sus
distintos organismos pero ligadas a la materia cultural y artistica. ElI paraguas
cultural, sin embargo, va mucho mas alla. No solo es la politica sino también las
acciones indirectas y sobre todo la influencia que significara el momento
revolucionario liderado por el GRFA-V en el campo artistico.

En ese sentido, el paraguas cultural incluye entre sus factores el proyecto
politico revolucionario del GRFA-V, la escena cultural en ebullicion, las influencias
politicas e ideoldgicas exteriores (el caso de Cuba, por ejemplo), las nuevas
corrientes artisticas y la accion internacional tanto por los tratados como por

organismos internacionales como Unesco.

1.2.1. Politica cultural: del INC a la Ley del artista:; un intento de institucionalizar la

cultura.

Esta seccion abordara la politica cultural del GRFA-V entendida como los
diversos intentos por parte del gobierno de institucionalizar el aparato cultural. De
esta forma, primero se explicara la politica cultural dentro del paraguas cultural de
aquellos anos; es decir, como se dio la accién estatal y las motivaciones detras de

esta. Luego se hablara de la politica cultural desde sus diversos elementos: los
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documentos, leyes e instituciones que la conforman. Por ultimo, se pasara a un
breve analisis recordando los conceptos explicados previamente referentes al
proyecto politico revolucionario.

Antes de desarrollar los elementos de esta politica cultural es necesario
ordenar el relato. Es decir; entender la politica cultural dentro del paraguas cultural,
observar la evolucion de las motivaciones por parte del GRFA-V y recordar
caracteristicas del GRFA-V relevantes para el analisis.

Se ha hablado ya respecto a la importancia de la escena cultural, que tiene un
significado importante dentro de la lucha politica. Mas aun, dentro de proyectos
revolucionarios. En el caso peruano, se postula que esta relevancia no responde
unicamente al GRFA-V, sino que el GRFA-V actua como un factor importante mas
no unico o exclusivo de la efervescencia del clima cultural de la época. Es decir, las
acciones estatales del GRFA-V significan un factor del paraguas cultural. El
Gobierno Revolucionario, no obstante, se presenta como un catalizador del interés
cultural y, en el arte, de la efervescencia artistica. La convocatoria por parte del
GRFA-V, al inicio utilitarista como medios de propaganda o desde la visiéon de
industrias a las que incluir en el proyecto nacionalista, fue tornandose hacia un
espacio dentro del GRFA-V donde artistas, idedlogos y civiles interesados podian
aprovechar para incluir sus ideas y trazar la revolucion. Y esto ultimo se noté. El
despliegue artistico del GRFA-V no paso6 desapercibido; observandose en la oferta,
las propuestas y el interés.

Entonces, dentro del paraguas cultural, la accién estatal que fue diversa
constituyd una politica cultural que se intentd delimitar en el papel [Anexos A y B]
(INC 1975; Minedu 1970; Unesco 1977). Aunque estos esfuerzos no llegaron a
concretarse en la ejecucion de una politica cultural delimitada y ordenada (como una
reforma mas del GRFA-V) si se puede hablar de politica cultural entendida como las
diversas medidas en torno a la cultura, y para este trabajo especificamente el arte.
Al no existir un proyecto cohesionado, el andlisis de estos varios y diversos
esfuerzos sera principal.

Al analizar la evolucién en las motivaciones del GRFA-V respecto a la cultura
se vuelve al proyecto politico revolucionario y las motivaciones del régimen a lo largo
de los siete afios. Es pertinente recordar que uno de los intereses del GRFA-V era el
interés por el tema industrial y laboral. Esto entendido dentro del proyecto

nacionalista y el primer interés por revolucionar las formas de produccién en la lucha
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contra la dominacion oligarquica. La ley del artista, por ejemplo, responde a este
interés; es una reforma laboral de la industria artistica. Las motivaciones por parte
de la Junta y por parte del general Velasco, recordar la importancia de su figura
como lider personalista, que explicaban las acciones que se tomaron alrededor de la
creacion de una “politica cultural” fueron variando en el tiempo de acuerdo a la
periodicidad del GRFA-V.

Raul Alvarez sefiala que “recién en el 70 los militares manifestaron una
preocupacion explicita por la cultura como objeto de modificaciones revolucionarias
mas alla de ser solo un medio de legitimacién politica?”” (Alvarez, 2021). Es decir;
coincide con que en los primeros afos, aquellos ademas de mayor escepticismo
sobre qué han venido a hacer estos militares aparentemente distintos, la meta
revolucionaria no estaba tan consolidada. Con la magnitud de la reforma agraria el
afio 70 recién se empieza a 1. Pensar politicas mas ambiciosas y reformas mas
profundas 2. Abrir el Estado a mas personas (intelectuales y civiles externos a los
militares y principalmente mas no unicamente de izquierda) dispuestas a aprovechar
el momento.

Es en este momento, cuando con la reforma educativa del 71 se habla del
hombre nuevo es que se le empieza a dar forma al proyecto politico revolucionario y
a observar la cultura en su importancia y al arte ya no solo como una maquina de
resonancia sino como parte de toda una reforma cultural. Estas diversas medidas
que empiezan a aparecer (la ley del artista, la ley del cine, el documento “Bases para

una politica cultural del Estado Peruano, el apoyo a elencos artisticos nacionales

27 “No fue hasta el afio setenta que los militares manifestaron una preocupacién palpable por “la
cultura” como objeto de modificaciones revolucionarias. Hasta entonces, su relacion con ella habia
sido bastante utilitaria, siendo esta un medio de legitimacién politica. Todo el trabajo de Jesus Ruiz
Durand, José Bracamonte Vera y compafiia en la Direccién de Promocion y Difusion de la Reforma
Agraria (DPDRA) apuntaba en ese sentido. Con la promulgacion de la Ley de Reforma Agraria, los
militares empiezan a plantearse seriamente la cuestién del respaldo popular pues hasta entonces
habian gobernado bajo pardmetros estrictamente militares. La verticalidad en sus decisiones no
contemplaba en modo alguna la presencia del “pueblo” en el proceso, salvo como un motivo
recurrente en sus discursos. Pero la radicalidad de una medida como la Reforma Agraria cuya
afectacion directa a las relaciones de propiedad socavaba el poderio tanto politico y econémico de la
oligarquia, les exigia trabajar para ganarse la confianza y el apoyo de las masas, de modo que
dedicaron todos sus esfuerzos a ello. Meses después y con la correlacion de fuerzas a su favor
emprenden un nuevo conjunto de ambiciosas reformas orientadas a profundizar el alcance del
proceso revolucionario. A la creacion de las Comunidades Industriales y sendas intervenciones en las
telecomunicaciones, la pesqueria y el turismo, se afade su famosa Reforma Educativa. Ahi, el
ingreso de varios intelectuales progresistas le imprimid a su disefio un cariz mas radical que terminé
confluyendo con la impronta desarrollista del régimen. Asi, a la discusion interna por el desarrollo de
habilidades técnico-productivas en la poblacion, se anadi6 el viejo tropo socialista de la construccion
del hombre nuevo. Desde las altas esferas se empieza a hablar de una reforma cultural, de la
necesidad de una mentalidad distinta para la sociedad que estaba por venir.” (Alvarez, 2021)
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existentes y la formacion de nuevos, la restructuraciéon de la Casa de la cultura en el
nuevo Instituto Nacional de Cultura, entre otras politicas y medidas) es lo que se
nombra en este trabajo como la politica cultural del régimen. Salvo por el documento
de “Bases para una politica cultural revolucionaria” [Anexos A y B] (que se publica
un primer documento preliminar en 1970 y luego otra version en 1975) no se habld
explicitamente de una “politica cultural” como tal. Pero, este trabajo agrupa estas
diversas acciones estatales para entender mejor la l6gica detras de ella y observar
coincidencias.

El interés por la cultura por parte del Gobierno Revolucionario, entonces,
empez6 a tomar mas fuerza en los anos 70. Esto conforme fue creciendo la
preocupacion de la Junta Militar, y del general Velasco, por el aparato cultural y su
vinculacién con el proyecto de fortalecimiento de la ciudadania se busco, entre otras
medidas, institucionalizar formalmente desde el aparato legal.

Para terminar de ordenar el relato unos recordatorios sobre el GRFA-V. Lo
primero es volver a tener presente que el GRFA-V era heterogéneo y en pugna. La
Junta Militar, aunque aparentaba unidad y cohesién, era un espacio en contienda
donde existian al menos dos espectros (uno mas conservador y otro mas
progresista). Era la figura lider del general Velasco (hasta su enfermedad en el 73
cuando ocurre el primer quiebre) lo que permitia la conduccién del Gobierno
Revolucionario. En ese aspecto, la palabra del general Velasco tenia gran peso. Lo
segundo, el GRFA-V fue cambiando en el tiempo en cuanto a sus maneras,
respuestas, metas inmediatas, ambiciones. Ademas, rememorar el norte
revolucionario. Este era un elemento que aunque evolucionaba en cuanto a
profundidad, mantenia ciertas bases, como ya se ha visto. Eran las estrategias para
lograrlo y exactamente qué se queria alcanzar lo que presentaba mayor variacién.

Por ultimo, recordar el vinculo con la educacion. Institucionalmente esto se
relaciona tanto con la reforma educativa como con el Ministerio de educacion.
Aunque la cultura era algo transversal al gobierno, el Ministerio de educacion y en
general el vinculo cultura — educacion estuvo muy presente. Recordar que el GRFA-
V al ser heterogéneo muchas veces no presentaba mucha ilacion respecto a lo que
se trabajaba en los distintos organismos. Pero entre todos los organismos, la cara
mas visible era tanto el Ministerio de educacion como el INC, que se inscribe en
este. De esta manera, el peso al binomio cultura — educacién es innegable aunque

no es el unico, pues no solo se abordd desde el Minedu.
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Se puede pasar ahora a observar la politica cultural desde sus diversos
elementos. Este trabajo considera los siguientes: el proyecto de bases de una
politica cultural (las versiones del 70 y 75), el INC, la ley del artista, la ley del cine.
Ademas, una mencion breve respecto a la artesania y el folcklore, y el arte y la
propaganda. Por ultimo, los discursos a favor del arte por parte del GRFA-V.

Para terminar esta seccion, un breve analisis de lo expuesto en relacion con
el proyecto politico revolucionario. Lo mas rescatable en este anadlisis es la
coincidencia con el discurso del hombre nuevo y los principios de igualdad, libertad,
nacionalismo y justicia social. Como sefala Cant “aunque el gobierno militar rechazé
cualquier asociacion con el marxismo y presentd su revolucidn como una tercera via
entre el socialismo y el capitalismo, el régimen se identifico con los procesos de
‘descolonizacién cultural’ que surgieron en el Tercer Mundo y defendié el propdsito
de utilizar la produccién cultural como arma del cambio social” (como se cité en
Sanchez, 2020, p. 49).

De esta manera, se puede leer la politica cultural como una propuesta de
cambio. En proyecto, el documento de “bases para una politica cultural” apuntaba
justamente a eso. En la practica, producto del desorden y heterogeneidad del GRFA-
V, no todas las medidas siguieron este patrén y muchas, aunque desde una buena
voluntad, replicaron discursos paternalistas. Dentro del INC, inclusive, se podian
hallar esta idea de arriba hacia abajo sobre “llevar cultura” (Entrevista a Béjar, 2022).
Pero pese a los claroscuros y las trabas, la politica cultural signific6 una oportunidad
y espacio de pensar una propuesta de cambio, de pensar una reforma cultural.

¢ Cambio respecto a qué? Respecto al proyecto revolucionario de crear un
nuevo hombre y una nueva sociedad verdaderamente democratica. En ese sentido,
la propuesta era contra la dominacion. Esta se podia entender ya sea como
subordinacion al sistema oligarquico desde una vision nacional; y como alienacién
desde una vision internacional de la teoria de la dependencia. En el ambito
doméstico, signific6 una propuesta contra el sistema gamonal premoderno ya que
buscaba acabar con la cultura gamonal de subordinacion. De esta forma, la
propuesta de cambio incluia una transformacion profunda del hombre. Es decir, el
hombre nuevo: creativo, libre, critico, participante de la sociedad y posesor de

poder?8.

28 “Entendemos, pues, por politica cultural, no so6lo una serie de actividades de promocion y difusion
de los productos artisticos e intelectuales (literatura, musica, artes plasticas, danza, teatro, etc.) que
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Se resume bien en la exposicion de la “meta de la politica cultural” del
Documento Preliminar “Bases para una politica cultural del Estado peruano” (1970)

“La politica cultural del Estado Peruano debe tener por meta alcanzar el libre
y pleno desenvolvimiento de la capacidad creativa y critica del hombre peruano, en la
construccién de una auténtica cultura nacional, moderna y universal. Para esto es
indispensable, crear las condiciones necesarias para la plena adecuacion entre la
cultura nacional y las formas sociales modernas, democraticas y revolucionarias que
se pretender fomentar, eliminando las actuales contradicciones entre una revolucion
social en marcha y las formas culturales elitistas, discriminatorias y alienantes
heredadas del pasado pre-industrial y oligarquico que actian como frenos para el
proceso de cambio.” (1970, p.13)

Para concluir esta seccion, es necesario rememorar una caracteristica
importante: la transversalidad de la politica. Es decir, no solo dependia del INC sino
también existieron otros organismos que realizaban acciones al respecto. Algunos
de estos otros organismos son: la OCI, SINAMOS, ALFIN, etc.

1.2.2. Arte vy participacion: SINAMOS a cargo del Festival Inkari

es lo que el Estado habitualmente ha apoyado a través de sus organismos pertinentes, sino la
integracion del arte, la ciencia y la técnica, asi sus modos de trasmision, y fundamentalmente, la
reordenacion de valores, comportamientos y creaciones espirituales, materiales que impulsen al
hombre peruano en cuanto hombre, y el establecimiento de las condiciones indispensables para el
libre y pleno desenvolvimiento de su capacidad creadora y critica en la construccién de una auténtica
cultura nacional, moderna y universal. Cultura, en este sentido, es una de las formas de liberacion
humana que los cambios politicos buscan también a otros niveles, como ocurre actualmente - con la
Reforma Agraria, la Reforma Educativa, la Reforma Administrativa, etc.” (Ministerio de Educacion,
1970, p. 2)
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llustracion 1: INKARI 73

El Peruano, 4 de octubre de 1973.
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Un ejemplo interesante para analizar mejor las medidas ejecutadas durante el
GRFA-V en relacién al proyecto politico es el caso del Festival Inkari. Como se
menciond en la seccidén anterior, las acciones que conformaron la politica cultural no
estuvieron unicamente ejecutadas por el INC sino que se observa una
transversalidad. Es decir, diversos organismos estatales ejecutan medidas culturales
enfocadas a sus campos y objetivos. De esta manera, el Encuentro Nacional de
Inkari, o Festival Inkari, al ser desarrollado por SINAMOS presenta un caso de
analisis interesante para observar la conexion entre el arte, dentro de la esfera
cultural, y la participacion ciudadana en el contexto del proyecto politico
revolucionario.

¢Qué y quiénes eran el SINAMOS? El Sistema Nacional de Apoyo a la
Movilizacion Social se cred el 24 de junio de 1971 en el segundo aniversario de la
Reforma Agraria. Esta institucion tuvo una vida corta pues se desarticulé en 1975
con el fin del gobierno del general Velasco. Ademas, al igual que el GRFA-V
experimento una periodizacion, siendo los afios de mayor control y represion a partir
del 74 (Entrevista a Héctor Béjar, 2022). SINAMOS se constituyd como un
organismo que buscaba potenciar la participacion del pueblo peruano y en esa
medida como una pieza clave del proyecto revolucionario?.

Como se recuerda, el objetivo revolucionario era la construccién de una
sociedad democratica de participacion plena. Sin embargo, hasta algunos afos
miles de personas que vivian bajo un sistema de subordinacién no tenian voz que se
escuchase ni voto. Al no ser considerados ciudadanas y ciudadanos existia una
brecha en la participacion. SINAMOS se crea justamente en respuesta a esta
problematica; poder fomentar organizaciones de base y potenciar la participacion
plena para que el poder sea asumido por el pueblo, ya no la oligarquia

socioecondémica ni politica. De nuevo, una ironia mas del GRFA-V crear desde arriba

29 Fragmento de una entrevista al general Velasco por parte de Miguel Urbano Rodriguez, de la
Revista Visao: “;Como se manifiesta la accion del Sistema Nacional de Apoyo a la Movilizacion
Social, de finido por Ud. como institucién basica de la Revolucion?

El Sistema Nacional de Apoyo a la Movilizacion Social es una institucion muy reciente en el proceso
revolucionario. Recién en abril cumplira un afio de vida. Se encuentra todavia en pleno proceso de
organizacion. Su cometido principal es contribuir a forjar una conciencia participatoria en el Perd y
estimular la creacidon de organizaciones auténomas de base. Esto no es nada facil en un pais que no
posee auténtica tradicidn participacionista. Por todo ello, es prematuro juzgar ahora los resultados de
la accion del SINAMOS. Pero los duros y concertados ataques que contra SINAMOS dirigen todos los
grupos anti-revolucionarios, constituyen una importante prueba indiciaria de la eficacia que ha logrado
hasta el momento, aun sin haber desarrollado todavia a plenitud su propia organizacion y su potencial
de trabajo.” (Velasco, 1973, p. 27)
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una organizacion que postulaba que el poder debia de originarse y mantenerse
desde abajo. Pero, al menos en los primeros afos, existié el compromiso por parte
de SINAMOS que albergd ademas a civiles e intelectuales progresistas de izquierda
e incluso exguerrilleros (como Héctor Béjar). Un compromiso de no dictar las reglas
sino escuchar y fomentar la comunicacion y participacion.

SINAMOS nace justamente de los civiles que fueron llamados “con la mision
disefiar un sistema por el cual se transfiera el poder y dejar el poder al pueblo. Un
sistema de organizacion social que tenga el poder y sea la base para el siguiente
gobierno” (Entrevista a Héctor Béjar, 2022). A estos civiles se les unen militares de
diversas regiones, pues era un sistema descentralizado que justamente tenia
oficinas, y acciones particulares, en cada regién. Especificamente se dividié al pais
en once regiones que tenian oficinas mas focalizadas también.

Los objetivos generales fueron tres:

1. La capacitacion, orientacion y organizacion de la poblacién nacional.
2. El desarrollo de entidades de interés social.
3. La comunicacién y particularmente el didlogo entre el Gobierno y la

poblacion nacional.

¢Por qué es relevante mencionar a SINAMOS en el relato sobre el clima
cultural de la época? Por dos razones centrales: primero, porque su mision era la
promover la participacién y organizacion popular con el fin de que se lograse una
transicion del poder hacia las masas populares antes marginadas y asi lograr una
sociedad efectivamente participativa; una democracia socialista (Béjar, 2021). En
este objetivo, imprescindible para la revolucion segun el propio presidente Velasco,
abrazé al arte no solo como instrumento util para propagar el mensaje sino también
como tema fundamental a abordar en el cumplimiento del objetivo (Entrevista a
Béjar, 2022). En esa linea se encuentra la segunda razon: Inkari. Un festival
descentralizado multitudinario realizado en 1973 y 1974. Este festival, es la
evolucion de una primera experiencia con Contacta, festival de artes plasticas
impulsado por SINAMOS (Entrevistas a Alvarez 2022; Béjar 2022) y de las multiples
actividades artisticas impulsadas en las once regiones (Entrevista a Béjar, 2022).

Es necesario recordar que el GRFA-V no fue un proceso ordenado ni
coordinado en todo momento. ¢ Existia una meta? Si, se mantenia un discurso sobre
la sociedad participativa liberadora nacionalista. Sin embargo, cuan participativa,

cuanta libertad eran temas que empezaron a ser mas recurrentes en la discusion a
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partir de los afios 70. Especialmente en lo relacionado a cultura y arte, pues durante
los primeros anos diversos artistas y académicos contaron con poco control sobre
las politicas y medidas que emprendieron dentro de distintos organismos estatales
(Entrevista a Alvarez 2022; Roca-Rey 2016). Se convocéd diferentes perfiles en
distintos 6rganos gubernamentales. Esto significé que no todas estas instancias del
Gobierno estaban compuestas por los mismos cuadros ni mantenian los mismos
ideales e ideas sobre como llevar a cabo la revolucién.

En ese contexto; SINAMOS reunié a diversas personalidades con un
compromiso politico progresista explicito. Lednidas Rodriguez Figueroa y Carlos
Delgado asumieron el liderazgo convocados por el propio presidente. SINAMOS se
involucré con el arte como industria y como derecho. Como industria artistica porque
trabajo con organizaciones culturales y profesionales al apoyar la creacion de
Cooperativas de Arte Popular como empresa de artistas (Béjar 2021; Velasco 1973).
Como derecho porque posiciond dentro del GRFA-V la preocupacion por el arte
popular desde la participacion de base (Entrevista a Béjar, 2022). SINAMOS
representd un papel importante en el GRFA-V y en el panorama cultural de la época.
En el analisis se puede leer que contribuye a la disputa por la hegemonia cultural en
la medida que dentro del mismo Gobierno plantea espacios de acceso que
combatan una mirada de arriba hacia abajo3°. Esto claro hasta que a partir del afio
74 ocurre un aumento de la represion.

Retomando el caso del Festival Inkari, este estuvo a cargo de la Direccion
General de Organizaciones Culturales y Profesionales de SINAMOS. Como se
menciond, no fue el primer festival organizado pues existia la experiencia de
Contacta. Pero a diferencia de Contacta, Inkari surge con un enfoque popular critico
justamente a la concepcion de una cultura elitista de arriba hacia abajo. Se
desechaba la idea de “llevar la cultura al pueblo; Inkari es el curso inversos, producto
del ambiente de la época” (Entrevista a Béjar, 2022).

El Festival Inkari durd tan solo dos afos. El primer Encuentro Nacional Inkari

se inauguré el 3 de octubre de 1973 en el aniversario de la Revolucion. Inkari fue

30 “Para el presidente Velasco, quien propicié su creacion y en mas de una oportunidad salié en su
defensa, Sinamos era una especie de capote de torero con que la revolucién eludia al toro de la
contrarrevolucién. Para los ministros conservadores, era un nido de comunistas. Para quienes
querian solo manipulacion, era una instituciéon ineficaz que se negaba a usar al pueblo como
instrumento de poder personal de algunos ministros. Para los campesinos y trabajadores industriales,
Sinamos era una esperanza y un canal de dialogo con el gobierno. Para la mayoria de los dirigentes
estudiantiles universitarios, era la ‘Gestapo’ del gobierno.” (Béjar, 2021, p. 171)
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una apuesta por las artes como no se habia visto antes; multitudinario,
descentralizado, movilizador y revalorizador. Héctor Béjar, quien era parte de la
Direccion General de Organizaciones Culturales y Profesionales de SINAMOS vy
estuvo involucrado en la realizacidn del Festival, lo recuerda asi en su libro: “fue
también vigoroso el impulso a los artistas populares, los ceramistas, los musicos, los
danzarines, los artistas plasticos y los artesanos de todo tipo que se movilizaron por
miles en los dos grandes Encuentros Inkari (celebrados en todo el pais en 1973 y
1974)” (2021, p. 171).

A continuacién, un fragmento del discurso del General Rodriguez Figueroa al
inaugurar el Encuentro Nacional de INKARI 73:

“Y hoy, como homenaje a la Revolucion Peruana en su 5° Aniversario y a su
conductor el General Division Juan Velasco Alvarado, todos nos reunimos en
INKARI, fiesta popular, en la que nuestro pue recobra su perdida identidad nacional,
reafirma sus tradiciones culturales y artisticas y expresa una nueva y sentida visién
de su cultura.

Esta fiesta popular prueba que no hay cultura nacional sin revolucién popular
y que no hay revolucién nacional sin cultura popular. Nosotros, soldados de la patria
y militantes de una revolucién independiente, reafirmamos nuestro compromiso con
los productores sociales de la cultura, con los artesanos, intelectuales y artistas, por
la generacién y recreacion permanente de una cultura hondamente comprometida
con el ideal de forjar en el Perl una nueva expresion cultural, verdaderamente
surgida del alma de este pueblo, y auténticamente solidaria, creadora, participante,
libertaria y critica.

Escuchemos esta noche, por eso, la voz entranable de nuestra compartida
historia nacional. Ella nos convoca y nos reune a todos, en momentos en que los
dominadores extranjeros vuelven a provocarnos. Frente a estos ultimos unamonos
militantemente entorno a la causa de una patria que insurja victoriosa para
reconstruir su realidad y rehacer su historia. JCAUSACHUN INKARI! CAUSACHUN
REVOLUCION! jCAUSACHUN jCAUSACHUN PERU!”

Diario El Peruano, 4 de octubre de 1973

El Diario El Peruano, que llevaba meses anunciando las convocatorias y
preparativos del gran festival, anuncié en primera plana el inicio de los 6 dias donde
miles de deportistas y artistas de distintos rubros se reunirian por primera vez en un
evento unico en su magnitud. El Primer Encuentro Nacional INKARI se realizé del 3

al 9 de octubre de 1973. El festival, que se realizé en el Campo de Marte de la
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capital, tuvo previamente encuentros zonales y regionales en todo el pais donde
participaron, concursaron y clasificaron delegaciones regionales que vinieron a
participar en la gran final del Inkari en Lima. Fueron 1098 artesanos, folkloristas,
artistas plasticos, representantes juveniles, deportistas y demas artistas que vinieron
de Pirua, Chiclayo, Huaraz, Lima, lquitos, Huancayo, Cuzco, Puno, Arequipa y
Tacna a la gran final de Inkari.

Sin embargo, la participacion no se limitd a estos artistas. Durante el proceso
de convocatoria nacional participaron miles mas, a nivel zonal y regional. Ya en la
final, es decir el Festival que se realizé en Lima del 3 al 9 de octubre, el ingreso al
Campo de Marte y al Festival era gratuito. La invitacion, ademas, no se limitaba a
ser espectador. Se promovié que las miles de personas asistentes a la semana del
Festival participen del mismo en escenarios habilitados para la participacién artistica
libre del publico asistente. La misma invitacion se extendi6 a las diversas
delegaciones que habiendo participado de la convocatoria previa del Festival no
lograron clasificar a la final. Asi, el nuUmero de personas que se sumaron al compartir
artistico crecio significativamente y dot6 a este evento de singularidad y relevancia.
Destacar también aqui la numerosa participacion de escolares: nifios, nifas y
adolescentes; ya sea como parte de las delegaciones regionales o como asistentes.
Esta situacion se repitidé, aunque con menor efusividad y publicidad por parte del
GRFA-V y el Diario El Peruano, en la edicion del afio 74.

Expuesto el desarrollo del Festival, se considera analizar brevemente el
mismo partiendo en la reflexién sobre la difusion en el festival. De Inkari se rescata
la magnitud del Festival y su caracteristica descentralizada, ya que fue un festival
nacional con actividades que luego tuvieron un cierre de una semana en la capital.
¢, Como asi difusion? Aqui difusion se refiere al hecho del uso del espacio publico: la
gran sede/punto de encuentro del Festival fue el Campo de Marte. Hubo también
pasacalles, marchas, presentaciones en otros parques zonales. Ademas, en las
etapas de convocatoria y en la edicion del 74 el Festival el festival fue llegando a
diversas regiones. Entonces, una caracteristica importante a rescatar es el uso del
espacio publico en la difusion.

Otro elemento destacado es la apertura en la participacion; es decir, la
participacion de nuevos actores sociales. Si con Contacta aun existia una vision de
“llevar al arte” con Inkari fue todo lo contrario. La preocupacién ahora era traer,

incluir, ampliar, participar, revalorizar; se dejaba de a pocos la vision paternalista de
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ensefar y educar. Era otra manera de entender la cultura. Y era esta nueva vision
una que iba mas acorde al proyecto politico revolucionario que se suponia se tenia;

lograr la sociedad democratica participativa donde un nuevo hombre ya no responda
a practicas de dominacion.
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CAPITULO 2: El Teatro y la revolucién

Este segundo capitulo se dividira en tres partes: un breve debate sobre el
concepto de teatro de difusion, un repaso sobre los principales grupos que realizaron
teatro de difusion en aquella época y por ultimo la exposicion de los dos casos:
Cuatrotablas y Yuyachkani. De esta forma, en este capitulo se busca responder dos
de los objetivos especificos de la investigacion: definir qué es el teatro de difusion y
sefalar y ejemplificar quiénes eran los grupos independientes de teatro de difusion
en el Peru. Este ultimo objetivo responde directamente a su vez a una de las
preguntas especificas; ¢ quiénes eran los grupos independientes de difusion? Esta
pregunta se ampliara respecto a los dos casos de estudio, describiendo la
trayectoria y el perfil de ambos grupos durante el GRFA-V.

Como se ha observado en el capitulo anterior, existia un clima cultural en
ebullicién durante el GRFA-V. Si bien en el amplio espectro artistico hay voces de
critica sobre que el GRFA-V significé para algunas manifestaciones artisticas un
bloqueo e incluso censura (Entrevistas a Mitrovic 2022; Sanchez 2022; Sanchez
2020) luego de una revisién del clima cultura se puede observar que el panorama
es mucho mas complejo y definitivamente existieron multiples acciones y espacios
de apertura y desarrollo. Es por ello por lo que esta tesis emplea el término
ebullicion. No obstante, es también necesario observar las particularidades de cada
actividad artistica para poder comprender y analizar mejor (Entrevista a Mitrovic,
2022). En ese sentido, este capitulo centrado exclusivamente en el teatro cobra
especial relevancia en esta tesis. A lo largo del capitulo se presentaran elementos y
caracteristicas de las nuevas maneras teatrales como de los grupos teatrales. Esto,
permitira desarrollar mejor el analisis durante el siguiente capitulo.

Siguiendo esta logica de comprender la particularidad del teatro, es
importante adelantar dos elementos importantes: 1. Con la informacion recogida en
las entrevistas y en diferentes textos revisados para esta tesis se observa que
efectivamente se puede hablar de un momento de ebullicién en el quehacer teatral
en tanto exploracién, experimentacion, critica y conquista de nuevas formas de
entender el fendmeno teatral (no solo el texto o el espectaculo como elementos
apartados sino como todo). 2. Esta ebullicibn, que se puede observar en el
panorama nacional coincidentemente en esta década de los afios 70, no es Unica
del pais ni de la region sino que recoge y se inspira también de discusiones sobre el
teatro que llevaban ya anos circulando.
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2.1 Revolucionando el teatro: teatro de difusion
El objetivo de este subcapitulo es definir qué es el teatro de difusion. Este es

un debate complejo por tres principales razones: 1. Es un término que ha caido en
desuso, aunque en al final de la década de los 60 y especialmente durante los 70
marcaba la pauta teatral. 2. Conlleva un ejercicio en el tiempo; es necesario
retroceder para situar qué era el teatro de difusion en aquella época 3. Aun entonces
habia diferentes interpretaciones sobre la difusion. La existencia de otros conceptos
como el teatro de grupo y teatro de creacion colectiva enriquecen este debate.

Se puede complejizar aun mas (Santistevan, 2020) con el teatro popular, el
teatro de autor, etc. Lo que hay que dejar en claro es que en la década de los 70
existio una proliferacion de nuevas formas de hacer teatro (Boal 1972; Entrevistas a
Alvarez 2022; Santistevan 2022; Mediavilla 2016; Piga 1992; Santistevan 2020;
Viteri s/f; Von Bischoffshausen, 2017) en respuesta a su época: aires de revolucion,
compromiso politico, la influencia de Brecht, Piscator, Artaud, Boal, Buenaventura,
Grotowski, Barba (Castri 1978; Lazaro de Ortecho & Panfichi 1992; Mediavilla 2016;
Piga 1992; Santistevan 2020). A continuacion se hara un repaso de estas nuevas
formas de hacer teatro, para entender los debates sobre qué es la difusion, qué
implica y terminar con una definicién sobre qué se entiende en esta investigacion por
teatro de difusion.

En el periodo de 1968 — 1975 ocurre una consolidaciéon de grupos y nuevas
formas de hacer teatro con un alto grado critico y de enfoque en lo social y politico.
Aunque los grupos mas importantes y significativos surgen a partir de 1971, se
puede hablar de un inicio en el afio 19683! justamente por la instauracion del GRFA-
V: el inicio del proyecto revolucionario (Lazaro de Ortecho & Panfichi, 1992). Se
observaba ya antes del gobierno a cargo de Velasco una agitacion, una reinvencion
respecto a como hacer teatro, sobre qué temas tocar sobre el teatro. No solo en

Latinoamérica sino también desde la influencia artistica proveniente de Europa de

31 “Tomaremos 19681 como afo aproximado de su surgimiento y, para entender su aparicion,
indicaremos el contexto social en el cual se desarrolld. La instauracion del gobierno del General Juan
Velasco Alvarado y toda la reestructuracion politica y social que éste trajo consigo, son los principales
condicionantes histéricos del movimiento de teatro de creacion colectiva. [...] Si bien en el Pert recién
en el afio 1971 comienzan a aparecer las primeras obras de creacién colectiva (Tu pais esta feliz -
Cuatrotablas), asumimos 1968 como el afio en que aparecen los condicionamientos sociales que
permiten luego su aparicion. La instauracion del gobierno del General Velasco en el Peru y los
acontecimientos ocurridos en Mayo de 1968 en Paris-Francia son referentes importantisimos para
entender el surgimiento de la creacion colectiva.” (Lazaro de Ortecho & Panfichi, 1992, p. 6)
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décadas anteriores (Castri 1978; Mediavilla 2016) movida por los acontecimientos de
la época3. En el Perl se puede observar como durante el GRFA-V ocurre una
consolidacion y crecimiento de los grupos de teatro con un quehacer politico y un
enfoque social marcado. Nace aqui la creacion colectiva como una forma de hacer
teatro siguiendo estos enfoques.

En la creacion y la produccion teatral novedosas de le época y relacionadas a
este contexto se encuentra dos formas principales de hacer teatro. El teatro de
creacion colectiva® y el teatro de difusion34. Tal como sefiala Santistevan (2020) la
creacion colectiva es una practica o método teatral en el cual el texto de la obra se
crea de forma colectiva entre los actores y el director de forma que la obra no
pertenece a un solo autor3®. El teatro de difusion hace referencia a la practica teatral
de un teatro mévil opuesto a un teatro de sala que es el teatro tradicional donde el
escenario es un elemento principal. Como las salas de teatro en el pais son
escasas, el teatro de difusion usa el espacio publico para la realizacion de las obras

de teatro. El teatro de difusion justamente se presenta como “una reaccion al

32 “Por supuesto, no podemos dejar de lado la influencia del triunfo de la revoluciéon cubana en toda
Latinoamérica y las histdricas rebeliones que se sucedian en el mundo, como la de mayo del 68' en
Paris, cima de las rebeliones juveniles que se daban en aquella época. Y, con ellas, todos los
movimientos de contracultura que aparecian principalmente en Europa y EE. UU (movimiento hippie,
aparicion del feminismo, las diferentes reacciones que suscité la guerra de Vietnam, entre otras
manifestaciones historico-sociales propias de la época). En el mundo entero, la juventud vivia y
luchaba por generar cambios profundos en sus sociedades. Era la época de la ilusion, del sentido
humanista de una revolucion, de pensar que la utopia socialista estaba a la vuelta de la esquina”
(Lazaro de Ortecho & Panfichi, 1992).

33 “Este movimiento latinoamericano de teatro de “creacion colectiva” se inici6 en Colombia en la
década de los 50; se vio influenciado por Bertolt Brecht (teatro épico, distanciamiento), Augusto Boal
(teatro del oprimido), Jerzy Grotowsky (teatro pobre y entrenamiento virtuoso del actor), Eugenio
Barba (teatro antropolégico) y otros. Los mayores representantes de esta tendencia serian Santiago
Garcia, del grupo La Candelaria, y Enrique Buenaventura, del Teatro Experimental de Cali (TEC). La
creacion colectiva propone horizontalidad en el proceso de creacién, asi como uso de la teatralidad
como instrumento para incentivar la accién social. La participacion de todos los integrantes en el
proceso creativo responde a un momento democratizador que busca instaurar un modelo de
estructura socialista.” (Figueroa, 2018, p. 13)

34 “El “teatro de difusion”, es decir, el que se hacia fuera de las salas convencionales, preferentemente
en las barriadas, denominadas a partir de entonces “pueblos jévenes”, habia tomado un lugar
protagoénico.” (Peirano, 2006, p. 160)

35 “Cuando hablamos de teatro colectivo, estamos hablando de una forma de rebelion de los
hacedores del teatro frente a una forma que ha monopolizado el individualismo. ¢ Por qué? Porque lo
opuesto a lo colectivo es lo individual. ;Qué es el teatro de lo individual y a qué se llama teatro
colectivo? Hablamos del texto que ha escrito un dramaturgo, hablamos del autor, que ha
monopolizado la idea de teatro, un autor dramatico que escribe. A eso se le llama teatro, a un texto
escrito, que es literatura dramatica. jEstamos hablando de eso? Porque también sabemos que, en
toda historia de la cultura occidental, y en toda historia del teatro, este teatro no fue solamente el
texto” [...] La creacion colectiva es —para mi simplemente un momento, una situacién de recuperacion
del teatro como capacidad colectiva, como trabajo colectivo frente al hegemonismo del
individualismo” (Mario Delgado como se cit6é en Lazaro de Ortecho & Panfichi, 1992).

47



caracter clasista del teatro dominante” (Santistevan, 2020, p. 123). Esta forma de
producir el teatro realizada por diversos grupos teatrales de la época significd
trasladar las obras al espacio publico, llevar la obra al espectador. En ese sentido,
tiene un alto componente politico en su planteamiento y guarda relacién con el
proyecto politico del GRFA-V. Ademas, esta forma de hacer y producir las obras
teatrales tuvo un apogeo durante este periodo del gobierno por parte de diversos
grupos de teatro importantes.

Otro concepto importante es el de teatro de grupo. Aqui hay una
particularidad. Como sefiala Santistevan (2020) “el término "creacion colectiva’ no se
mantiene estable. Comienza a mezclarse, opacarse, a cargarse de otros significados
y hasta olvidarse. Se encuentra, ademas, muchas veces intercambiado por los
términos “teatro de grupo’, "teatro experimental’, ‘teatro de cuerpo’, ‘tercer teatro” y
“teatro popular™. Entonces; al referirse a Yuyachkani, por ejemplo, algunos autores
hablaran de teatro de grupo y otros de teatro de creacion colectiva. Para evitar
confusiones esta investigacion considera una mejor categorizacién la que propone
Piga (1992) donde el teatro de creacién colectiva es un proceso de creacién de la
obra, de la forma. De esta manera, los teatros de grupo haran teatro de creacion
colectiva de la misma forma que pueden hacer teatro de autor. A continuacioén, un
resumen de las caracteristicas mas importantes del teatro de grupo que propone
Piga (1992):

e Participan profesionales de las Ciencias Sociales (antropélogos, socidlogos,
musicos, psicologos) que juntos con profesionales del arte, crean una nueva
dramaturgia con influencia ideoldgica y técnica teatral de Bertolt Brecht,
Stanislavski, Grotowski, Arguedas, Vallejo.

e Preferencia por la creacion colectiva. El grupo es como un colectivo, en el que
todos son participes iguales, con la practica del multioficio. Aspiracion al
profesionalismo en la creacion artistica como medio de subsistencia. Nueva
metodologia, nuevo actor, nuevo publico, expresion real y auténtica de la
peruanidad.

e Busqueda de la identidad nacional. Realizan un teatro cuestionador con
tematica de compromiso social. Incorporan la fiesta popular, lo tradicional, con
el hombre del pueblo como protagonista dramatico de su creacion,

carnavales, bailes, zancos, musicas, dialogos en lengua quechua, entre otros.

48



e Teatro de difusion. Espacios fisicos no convencionales, la plaza publica, la
cancha deportiva, un aula cualquiera, una ladera de un cerro, todo es util y
efectivo en lugar de la sala convencional (escasa y cara, inaccesible al
publico popular).

e Permanente reflexion sobre el quehacer teatral a través de la investigacion,
seminarios, talleres.

Otro elemento son los publicos. Existié un nuevo publico al que se quiso llegar,
con quien se quiso conversar. En el Peru, este nuevo publico estuvo representado
principalmente por los y las campesinas en las zonas rurales y los pueblos jovenes
en las zonas urbanas productos de la migracidn. Estos nuevos publicos eran
también nuevos actores sociales a quienes se dirigia el Gobierno como parte de su
proyecto politico de un hombre nuevo (Aguirre & Drinot 2018; Entrevista a Alvarez
2022; Béjar 2022; Roca-Rey 2016). Pero ¢cual es la motivacion al acercarse al
publico por parte de los artistas de teatro? No hay una unica respuesta. Las
respuestas a esta pregunta pueden sintetizarse en las siguientes frases, como se
vera mas adelante: “educar a este publico desconocedor e ignorante que carece de
cultura”, “llevar cultura”, “ampliar el acceso”, “dialogar con nuevas culturas”, entre
otras, determinaran el acercamiento y lo que los grupos entienden por difusion
(Entrevistas a Adrianzén 2022; Alegria 2022; Alvarez; 2022; Béjar 2022; Santistevan
2022).

Entonces, se puede coincidir en que durante los afios 70 la practica del teatro de
difusion se puso “de moda” (Entrevista a Alegria 2022; Peirano 2006). No obstante,
es importante desmenuzar las ideas sobre qué se pretendia hacer con la difusion.
Se llega asi a ideas paternalistas sobre “llevar cultura”, por una parte, e ideas de
democratizar el acceso, por otra parte, ya sea para generar mas publico sin una
connotacion politica ideoldgica mas alld del acceso mismo o para revalorizar
aquellos agentes sociales ignorados (Entrevista a Santistevan, 2022). Dentro de la
motivacion de los teatros de grupo que hacen creacion colectiva esta también la idea
de difusién como parte de su proyecto; en este caso la difusion es entendida desde
la idea de inclusién y acceso (Entrevista a Santistevan, 2022).

Explicado este breve debate y problematizacién, en esta investigacion se
entendera por teatro de difusion a la practica teatral de representar una obra de
teatro, disefiada o no especialmente para esta tarea, en un espacio que no es una

sala de teatro. Si bien esta es una concepcién amplia permite confundirse menos e
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incluir un fenémeno diverso e hibrido. Ademas, se apuesta por centrar
conceptualmente el trabajo desde el teatro de difusién y no teatro de grupo o teatro
de creacion colectiva para recuperar una terminologia muy utilizada en ese entonces
que cayo no solo en desuso sino en el olvido. Porque no se puede negar que se
cortd (Entrevistas a Alvarez 2022; Santistevan 2022). Es hablar con el lenguaje de la
época, un lenguaje ahora secreto que no se hablé mas.

Para finalizar, algunas caracteristicas que refuerzan la relevancia del teatro de
difusion:

e Aportd a la construccién de espacios publicos (en plazas, calles,
barrios, etc.) para el desarrollo de la cultura de la ciudadania.

e Busco el desarrollo humano del ciudadano menos protegido (pobres,
internos penitenciarios, escolares, obreros, etc.) reivindicando su
identidad individual y colectiva de sus comunidades, pueblos.

e Fortalecié las unidades organizativas en labores sociales solidarias:
barrios, colegios, universidades, clubes de madres, establecimientos
penitenciarios, fabricas, etc.

e Intenté avanzar en conquistar el derecho a la cultura del ciudadano (en

especial al vulnerable). La cultura como derecho humano.

2.2 ;Quiénes hacian teatro en el Peru?
Luego de dejar mas claro qué se entiende por teatro de difusion y la relacién

con otros conceptos como teatro de grupo y teatro de creacién colectiva es momento
de responder ¢ quiénes hacian teatro en aquella época en el Peru? Y para ser mas
precisos ¢ quiénes hacian teatro de difusion? Esta seccién y la siguiente buscan
sefalar y ejemplificar quiénes eran los grupos de teatro independientes en los que
se centra este estudio. En esta seccion se hablara sobre las escuelas de teatro que
existian en el pais; los perfiles de los artistas teatrales; los principales grupos de
teatro: teatros de grupo, elencos dependientes del Gobierno; el tema de los
financiamientos, la militancia y el compromiso; y por ultimo la difusién, los publicos y
el acceso.

Recapitulando lo que se relaté en la seccion anterior la década del 70 en el
pais fue una época de ebullicion en el arte. Aparece el teatro de grupo junto con el
teatro de creacién colectiva (Santistevan, 2020). La difusion, en la definicion de esta

investigacion, aunque estaba presente desde las décadas anteriores cobra
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relevancia y se posiciona como algo que todos hacen (Entrevistas a Alegria 2022;
Santistevan 2022; Santistevan, 2020). El festival de Venezuela el 71 marca una
pauta; hay grupos en Latinoamérica haciendo teatro de creacion colectiva (Lazaro
de Ortecho & Panfichi 1992; Mediavilla 2016; Santistevan 2020) La difusion esta “de
moda”; transmitir un mensaje, el teatro como vehiculo (Lazaro de Ortecho &
Panfichi, 1992). Pero también repensar los modelos estéticos®® y artisticos
(Mediavilla 2016; Piga 1992; Rojas-Trempe 1994; Santistevan 2020). Coincidia con
un momento de ebullicion politica en el pais: la llegada al poder de Velasco y los
militares haciendo la revoluciéon. Segun algunos el Peru era el ultimo bastién para
hacer la revolucion (Entrevista a Béjar, 2022). Esto planted en varios, especialmente
jévenes idealistas involucrados politicamente, la sensacion de que “es ahora o
nunca”. Ante esto habia dos posturas “ok, unamonos”; “no, critiquemos y busquemos
la verdadera revolucién” (Entrevistas a Alvarez 2022; Santistevan 2022). La
conclusién sin embargo fue hacer, ya sea apoyando al gobierno o criticandolo, se
aprovecho6 el momento para hacer algo. En el teatro, el hacer también es ir. Ir hacia
los publicos, difundir, andar, llamar. Quiénes lo hacian? Todos®'. ;Quiénes son
todos? Aqui se responde.

El teatro es una profesion. No se inventa el teatro en 1970, ya habia un
amplio repertorio de actores y actrices en el pais, ya habia escuelas de teatro, ya
habia obras. Sobre las escuelas, para formarse profesionalmente como actor y actriz
estaba la ahora Escuela Nacional Superior de Arte Dramatico (ENSAD) y el Teatro
de la Universidad Catélica (TUC). El segundo elenco, elegido por casting, del Teatro
Nacional Popular provenia de estas dos escuelas (Entrevista a Alegria, 2022).
También estaban el Teatro Universitario de San Marcos y la Asociacion de Artistas
Aficionados como otros lugares para aprender teatro a través de talleres. Sin
embargo, habia una magnitud tremenda de gente autodidacta haciendo teatro.
Santistevan (Entrevista, 2022) comenta que en la reunién organizada por la
Federacion Nacional de Teatro Popular del Peru (FENATEPQO) en Chimbote el afio
72 decian que habia hasta 500 grupos de teatro reunidos. Esa era la sensacion de
la magnitud del fendmeno. Para ello no era necesario la formacion actoral

especializada. Muchos eran autodidactas que mediante Ila investigacion,

% El repensar los modelos estéticos y artisticos era parte también de un contexto de apertura,
inclusién y revalorizacion en el arte. Por ejemplo, el caso de Pert Negro (Barrés, 2016).
37 Entrevista a Alonso Alegria, 2022.
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caracteristica del teatro de creacién colectiva (Piga, 1992), fueron instruyéndose y
ampliando el aprendizaje respecto al teatro. Otra caracteristica es que muchos,
también por su juventud, no se dedicaban exclusivamente al teatro en aquellos afos
(Entrevistas a Adrianzén 2022; Collantes 2022; Santistevan, 2022; Lazaro de
Ortecho & Panfichi, 1992).

Observando la practica teatral de la época, se constata que los grupos
teatrales no representan un conjunto homogéneo. Cuatrotablas y Yuyachkani, por
ejemplo, dos de los grupos mas importantes de la época (Santistevan, 2020) tienen
una relacion contrapuesta con el gobierno. Esto pese a las similitudes en sus
objetivos y propuestas teatrales entre si, teniendo en cuenta que, por ejemplo, los
dos referidos grupos y otros practicaron el teatro de creacidn colectiva, el teatro de
grupo vy, en este desarrollo, realizaron difusién. Ademas, fueron grupos de teatro
pioneros en estas nuevas practicas sobre como hacer y representar las obras. De
esta forma, cooperaron en la institucionalizacion de estas nuevas practicas en el
teatro peruano. Muchos grupos de teatro que aparecieron en la década de los afios
80 se instruyeron y siguieron el ejemplo de Cuatrotablas y Yuyachkani (Mediavilla
2016; Piga 1992). En el siguiente grafico se puede observar una linea de tiempo con
los grupos de teatro de grupo; de amarillo estan aquellos cuya creacion coincide con

la primera fase del GRFA.

llustracién 2: Linea de tiempo de los teatros de grupo

Elaboracion propia con informacién de Piga (1992).

Se puede observar ademas que la mayoria de los grupos son posteriores a
1971. Los grupos de teatro Los Grillos, Telba y Abeja se enfocaron en un teatro

enfocado a un publico infantil (Piga, 1992). Asi también lo hace, el grupo de teatro
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Piqueras que fue un grupo de teatro de mimo; aunque también busco dirigirse a un
publico adulto. El grupo de teatro Yego, aunque fue parte de los primeros grupos
teatrales del teatro de grupo, tuvo una trayectoria relativamente corta. Ademas, es
del elenco de Yego que surgira Yuyachkani. Es recién con los grupos Cuatrotablas y
Yuyachkani que se observa una propuesta mas solida no solo en cuanto a su hacer
teatral sino también respecto a institucionalizar nuevas practicas teatrales en el
Peru. Es por ello por lo que se considera a ambos grupos pioneros (Mediavilla 2016;
Santistevan 2020).

Habia otra gran fuente de grupos de teatro: los partidos politicos de izquierda.
Desde la posicion de los partidos de izquierda que existian en la época,
componentes del movimiento de izquierda no gobernista que también querian el
cambio social pero eran criticos al gobierno, algunos llamaban al apoyo critico y
otros a agudizar las contradicciones dentro del gobierno. Estos partidos de oposicidon
influyeron en el campo cultural, especialmente en el teatro de creacioén colectiva. Fue
en esa época que grupos teatrales se crearon y se consolidaron como parte de una
estrategia politica de los partidos de izquierda en su labor de concientizar a las
masas obreras, campesinas, urbanas de la necesidad de un cambio. Se podria
considerar a la mayoria de estos como grupos de agitacion y propaganda (Entrevista
a Santistevan, 2022).

También estaban los teatros universitarios. De aqui es importante destacar al
elenco del TUSM (Teatro Universitario de San Marcos). Creado en 1946, tenian por
director a Guillermo Ugarte Chamorro desde 1958. Con él, empezaron a hacer teatro
de difusién desde la década de los afios 60 cuando aun no era popular (Entrevistas
a Alegria 2022; Santistevan 2022). La relevancia del TUSM durante el Gobierno de
Velasco esta justamente por su labor de difusién y por ser uno de los elencos
dependientes del Estado al formar parte de una universidad estatal. Al revisar las
ediciones del diario ElI Peruano que se imprimieron del 71 al 75 se observa su
permanente presencia en la cartelera teatral. No habia semana sin al menos una
mencion al TUSM, ya sea promocionando sus funciones proximas y pasadas, o
diversos logros y convocatorias. Ademas, no parece guardar relacidon con las
acciones del INC pero si comparten un discurso similar. La reiteracion de un elenco
universitario también dio luz en esta investigacion sobre la caracteristica de
universitarios que tenian varios de los integrantes de otros grupos de teatro

independientes de la época que hacian teatro de difusion. Perfilar quiénes hacian
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teatro de difusion permite entender también cédmo y por qué lo hacian; asi como
comprender su relacion con el gobierno. Entonces, son estudiantes universitarios, a
quienes el Gobierno también busca convocar a través de algunos de sus discursos,

quienes tienen cierto protagonismo dentro del caso a estudiar.

2.3 Cuatrotablas v Yuyachkani

Como se ha observado, la década de los 70 en el Peru significé una
revoluciéon en la escena teatral. Proliferaron grupos, propuestas y mensajes. Pero,
entre los diversos grupos teatrales afiliados y no afiliados al gobierno en algun grado
que existieron, dos marcaron la pauta (Mediavilla 2016; Santistevan 2020).

Estudiar con la atencion necesaria los distintos grupos y propuestas teatrales
de la época es un esfuerzo que excede a una tesis de licenciatura. Por ello, para
poder aterrizar la investigacion se ha optado por elegir dos grupos de teatro que
puedan ser representativos y ademas permitan entender el escenario plural de la
época. Los casos especificos elegidos son los grupos de teatro “Cuatrotablas” y
“Yuyachkani”; justamente ambos grupos que varios autores coinciden en sefalar
como de mayor incidencia3® (Santistevan, 2020).

Las similitudes entre ambos grupos son multiples. Ambos grupos de teatro se
crearon y realizaron sus primeras representaciones durante el GRFA-V, el afio 1971
para ser mas exactos. Ambos grupos teatrales tenian una influencia similar y
compartian el contexto artistico3®. Ambos grupos teatrales realizaron y buscaron
institucionalizar practicas teatrales novedosas y disruptivas como el teatro de
creacion colectiva y el teatro de difusién. Ambos grupos de teatro mantenian una
postura critica y un compromiso social y politico expreso a través de su obra.
Ademas, ser parte del contexto de la primera fase del GRFA signific6 compartir la
misma atmoésfera politico-cultural particular. La efervescencia del proyecto

38 “A inicios 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 tradicién 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 sitta en la oposicion militante.
Consecuentemente, el repertorio responde a estas posiciones. Cuatrotablas toca temas histéricos y
sociales sustentados en una posicidon 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:
Pufio de cobre (1972), La madre (1974), y Allpa Rayku (1979) (Salazar 1988a: 312-313).”
(Santistevan, 2020, p. 79).

39 Brecht, Boal, etc. (Lazaro de Ortecho & Panfichi 1992; Santiesteban 2020)
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revolucionario, o al menos todos los intentos de este, significé un gran paraguas que
abarco a los proyectos independientes del gobierno.

Es aqui donde se encuentran los dos casos especificos elegidos. Estos
fueron elegidos, en primer lugar por ser grupos teatrales no gubernamentales
independientes (a diferencia del elenco del Teatro Nacional Popular o del Teatro de
la Universidad San Marcos). En segundo lugar porque pese a las similitudes antes
expuestas su relacion con el gobierno es notoriamente diferente. De esta forma,
escoger estos grupos teatrales como casos especificos de estudio permite tener una
variable de contraste al momento de desarrollar la pregunta.

En una época donde se funda el primer elenco nacional, el Teatro Nacional
Popular®® (Gobierno Revolucionario, 1971), y se les da publicidad a otros elencos
dependientes del gobierno en algun grado, como el TUSM*' o el de Boal*?, podrian
compararse los grupos dependientes e independientes del gobierno. Sin embargo,
esto tendria mayor sentido en una investigacion mas detallada sobre los distintos
grupos de teatro debido a que estdn en distintas subcategorias (teatros
universitarios, teatros de grupo, grupos de agitacion y propaganda, etc..). Por
ejemplo, se podria comparar los grupos universitarios TUSM y TUC. Asimismo,
tampoco hay suficiente evidencia clara en una distincién tan nitida. Comparar los
teatro de grupo de creacién colectiva brinda una mejor muestra del espacio hibrido
que se desarrolla en la época y de los parametros dentro del paraguas cultural que
acobijaba a todo.

Como se detallé antes hay distintos grupos haciendo teatro: diferentes
instituciones gubernamentales, universitarios, partidos de izquierda, dramaturgos,
jévenes. De todos; los teatro de grupo que hacian difusién, imitando lo que surgié en
otros paises (Lazaro de Ortecho & Panfichi 1992; Medilla 2016; Santistevan 2020)
son mas caracteristicos por lo que representan y entre estos, Yuyachkani y
Cuatrotablas son los que resaltan (Santistevan, 2020). Era un espacio hibrido de
disputa. El teatro permitia decir algo (Mario Delgado como se cit6 en Lazaro de
Ortecho & Panfichi, 1992) y varios querian comunicar ideas que no siempre
congeniaban. Los partidos de izquierda, militantes algunos del Partido Comunista,

que no se llegaron a plegar al gobierno querian transmitir justamente mensaje de

40 Decreto — Ley N°18799. Ley Organica del Sector Educacion. Lima, 9 de marzo de 1971.
41 La publicidad constante que se le daba en el diario El Peruano.
42 Como parte del programa de la Operacién Alfabetizacién Integral — ALFIN. (Boal, 1974).
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critica y lucha contra este. E incluso quienes predicaban ideas que se alineaban al
proyecto y los intereses del Gobierno no dejaban de tener una cuota de critica.
Existié un pluralidad y una minima o inexistente censura segun los propios artistas
(Entrevistas a Adrianzén 2020, 2022; Alegria 2022, Alvarez 2022: Béjar 2022;
Collantes 2022; Santistevan 2022; Santistevan 2020)

Entonces, efectivamente lo cultural era un espacio en pugna vy
especificamente en el teatro, que era un medio de expresion politica y no solo
artistica, se observaban los matices y las disputas. Diversos factores*® que actuaron
como paraguas permitieron un espacio hibrido. Observar esta pugna es mas
interesante, y se cuenta con mas datos, desde aquellos actores que estaban “fuera”
de la direccibn gubernamental pero no escapaban de su influencia o su
colaboracion.

A continuacion se describira a ambos grupos, Cuatrotablas y Yuyachkani. Con
esto se cumple el objetivo especifico de sefalar y ejemplificar quiénes eran los

grupos independientes de difusion analizando a los dos maximos exponentes.

2.3.1  Cuatrotablas

“En la primera etapa no era Cuatrotablas, era un grupo de jovenes que queria
hacer algo diferente al teatro clasico que se vivia” (Entrevista a Collantes, 2022). Asi
describe Hilda Collantes los primeros momentos de uno de los exponentes de teatro
de grupo que marco la historia del teatro peruano. Surgieron en septiembre del ano
1971 convocados por Mario Delgado quien retomaba de Venezuela y de su
formacion teatral en Colombia (Entrevista a Santistevan 2022; Lazaro de Ortecho &
Panfichi 1992; Mediavilla 2016; Santistevan 2020).

Cuatrotablas es uno de los grupos pioneros y mas importantes de las nuevas
propuestas teatrales que aparecieron en la década de los 70. Era un grupo de
actores y musicos autodidactas jévenes que no tenian estudios de teatro pero
compartian los ideales y la curiosidad creativa. Mario Delgado, el director que
convoca y guia a este grupo de jévenes, acababa de volver al pais luego de su
formacion teatral en Colombia donde conoce un teatro politicamente comprometido y

nuevas formas de imaginar el quehacer teatral de la mano de Augusto Boal,

43 Contexto politico-social-artistico internacional, la convocatoria del Gobierno Revolucionario a cargo
de Velasco.
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Santiago Garcia, Enrique Buenaventura y Jerzy Grotowski con quienes trabaja y
quienes seran su inspiracion (Mediavilla 2016; Piga 1992).

¢Por qué Cuatrotablas? Hay algunas hipotesis. En una entrevista el propio
Mario Delgado sefiala que aparecié en el proceso de Oye (1972), su segunda obra
inspirada en la novela Rajatabla de Luis Garcia** (Lazaro de Ortecho & Panfichi,
1992). Segun sefala Delgado, Cuatrotablas se forma contrapuesto a Rajatabla, otro
grupo de teatro que toma la misma obra y el mismo nombre. No obstante, también
esta la historia sobre que el nombre surgié en una presentacion de Tu pais esta feliz,
asi se detalla en una carta de Mario Delgado a Antonio Miranda luego de la funcion
numero 100 de la obra:

“¢Y por qué ese nombre que segun especialistas y conocedores profundos de

la naturaleza humana lo encuentran muy parecido con “Rajatabla®? Puede

ser. Nosotros sélo sabemos que lo bautiz6 mama. No habia nombre. Y es tan
fregado poner nombres. Es mejor no llamarse ¢ no crees? Bueno, sucedioé que

mi mama dijo: ¢ no fue sobre cuatro tablas que actuaron en su primera funcion

fuera de la sala de teatro? - |Si! — y asi quedd -. Y asi se llamara.” (Carta de

Mario Delgado, 20 de abril de 1972).

La funcion a la que hace referencia en la carta era una funcién de difusién por
lo que no habia un escenario, tenian que armarlo. Para ello recogen cuatro tablas de
construccion que observaron cerca, recogieron y con las que forman un escenario
improvisado. De ahi el nombre; que responde también a la caracteristica de difusion
del grupo, que podia armar un escenario en cualquier lugar con tan solo cuatro
tablas, no necesitaban mas (Entrevista a Collantes, 2022). Hilda Collantes
(Entrevista, 2022) asegura que debieron existir mas conversaciones alrededor del
nombre; sin embargo, estas anécdotas e hipdtesis ayudan a ilustrar el caracter del
grupo y su propuesta teatral: un teatro austero de materiales que puede presentarse
con tan solo cuatro tablas improvisadas; donde el mensaje, el cuerpo y la voz del
actor pesan mas (Piga, 1992).

Hoy, 51 anos después, Cuatrotablas no es solo el grupo de teatro, es también

la Asociacion para la Investigacion Actoral Cuatrotablas reconocida nacional e

44 “A partir de ese libro se formé un grupo sinénimo de Cuatrotablas, que era Rajatabla y que se habia
formado paralelo a nosotros y venia de una disidencia. Yo habia sido actor y director asistente de
Carlos Jiménez durante 4 afos. Cuando nos separamos, él decide formar Rajatabla y yo
Cuatrotablas. Los dos tomamos el mismo texto: ellos le pusieron Venezuela tuya y yo le puse Oye.
Fue como una rebelién contra el maestro. Decidi hacer un espectaculo que negase todo, que fuese lo
contrario a la linea del maestro.” (Lazaro de Ortecho & Panfichi, 1992, p. 17).
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internacionalmente. La investigacion teatral a la cual se han dedicado es una
caracteristica pilar del grupo. Los primeros anos estuvieron marcados por la
exploracion e innovacion de adaptar a la realidad peruana nuevas miradas sobre el
teatro. Esto permiti6 conocer las limitaciones Como sefiala su director, Mario
Delgado, “fueron conscientes de la carencia de formacién teatral que habia entre las
personas interesadas en formar parte de este medio y, a partir del afno 1975, se
constituyen también como escuela, con la intencion de investigar y profesionalizar el
teatro que estaban desarrollando” (Mediavilla, 2016). Recordemos que el teatro de
grupo no solo nace de un hambre de rebeldia sino también ante la necesidad: no
hay dramaturgos ni grandes escuelas que guien y respondan a las necesidades
sociales. Entonces los artistas son quienes toman partida por su cuenta; pero no se
quedan ahi, deciden llenar ese vacio. Entonces, no solo van y proponen “miren, se
puede hacer esto” si no también investigan, ensefan e institucionalizan: “y se hace
de esta forma” (Mediavilla 2016; Santistevan 2020).

Otro dato, al igual que Yuyachkani al inicio era mas importante el mensaje, el
acercamiento a los nuevos publicos, el compromiso con la causa mas que la técnica
teatral (Lazaro de Ortecho & Panfichi, 1992). La técnica esta ahi, obviamente, pero
vuelve al centro de importancia pasado un poco la emocién de la novedad. “Al inicio
no ensayabamos siquiera, entrabamos en frio” (Entrevista a Collantes, 2022).

Cuatrotablas ha tenido diversas generaciones, gente entr6 y salid
constantemente los primeros afios. Collantes (Entrevista, 2022) sefiala que se puede
hablar de una etapa temprana donde se realizé mucha difusion, conexiones con los
pueblos jovenes, etc. Se puede marcar con las generaciones y los cambios en el
elenco; sin embargo, hay un punto de quiebre en el 77 con Encuentro luego del
Festival de Caracas: cambia el elenco, cambia la forma de difusién: ahora primaba lo
intimo. (Entrevista a Collantes 2022; Lazaro de Ortecho & Panfichi 1992; Mediavilla
2016).

En 51 afos el grupo realizé 44 obras [Anexo E]; durante ambas fases del
Gobierno Revolucionario de la Fuerza Armada se desarrollaron:
- Tu pais esta feliz inspirada en poemas de Antonio Miranda Creacion colectiva

(1971)

- Oye inspirada en Venezuela tuya, de L. Britto Garcia. Creacion colectiva

(1972)

- El sol bajo las patas de los caballos (Y.E. Adoum) version adaptada (1974)
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- La noche larga Creacion colectiva (1975)

- Encuentro Creacion colectiva (1977)

- Equilibrios Creacién colectiva (1979)

- Los comicos basada en La opera de los tres centavos de B. Brecht (1980)

De estas obras las cuatro primeras se desarrollaron durante el gobierno de
Velasco que coincide con la primera etapa del grupo. No obstante, desde La noche
larga (1975) se puede observar un cambio; esta es la primera obra producto del
taller de experimentacion teatral que iniciaron (Mediavilla, 1992).

Tu pais esta feliz, Oye y El sol bajo las patas de los caballos son adaptaciones
de textos ya existentes, en estas obras el trabajo de creacion colectiva esta en la
interpretacion y construccion de la historia a presentar; “es la creacion colectiva en la
medida del juego escénico” (Lazaro de Ortecho & Panfichi, 1992).

“Teniamos que hacer todo aquello que nunca habiamos visto en el teatro
peruano. Partiamos de la negacién, ese era el principio. No era solamente no hacer
lo que se hacia, sino era inventar. Pero, claro, no era inventar la pdélvora, eso ya
estaba inventado. El mundo entero habia revolucionado.” Mario Delgado sobre el
proceso de creacion colectiva y la forma de pensar la obra (Lazaro de Ortecho &
Panfichi, 1992).

Tu pais esta feliz, una tentativa teatral, tuvo mucho de musical y movimiento
(Mediavilla, 2016). Esta obra convoca a un primer elenco de actores y musicos. Esta
obra sobrepasé las cien funciones y aunque tuvo no fue mucha la difusion
(Entrevista a Collantes, 2022). Dur¢6 tan solo un afo, el primero, 1971. Se presento
en el escenario de la Asociacion de Artistas Aficionados (AAA) y en el Corral de
Comedias con una temporada de aproximadamente 2 a 3 meses entre ambos
teatros (Entrevista a Collantes, 2022).

Similar producciéon aunque con un nuevo elenco y mayor impulso a la difusién
fue la segunda obra del grupo: Oye. Esta es una adaptacion de la obra de teatro
Venezuela Tuya, que a su vez se inspird en los textos de Luis Britto, la cual
presencié Mario Delgado en el Festival Teatral en Ecuador el 72 (Lazaro de Ortecho
& Panfichi 1992; Mediavilla 2016). Quienes se presentan son el elenco que se

mantendra los siguientes afos y marca una segunda generacion. Es este elenco que
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sera invitado a festivales internacionales*® y que con una puesta en escena sencilla
y sin tanto ornamento empieza a profundizar y reflexionar mas sobre la identidad
nacional y a rebelarse de las formas tradicionales de hacer teatro en el pais 72
(Entrevista a Collantes 2022; Lazaro de Ortecho & Panfichi 1992; Mediavilla 2016;
Santistevan 2020). También se remarcan las influencias; “era un intento de hacer
teatro ‘politico-brechtiano’™ (Mediavilla 2016; Piga 1992).

Oye, en su propuesta escénica, también esta pensado para la difusion. Con esta
obra, que realizé aproximadamente 300 funciones incluyendo las muchas de
difusion, llegaron a pueblos jovenes, a sindicatos, a colegios e incluso al penal El
Fronton (Entrevista a Collantes, 2022). También se presentaron en teatros, como el
Teatro Pardo y Aliaga gracias al auspicio del INC (El Peruano, 1972).

Apostaron por un teatro circular para quitar los limites entre el actor y el publico,
sin tanta parafernalia:

“La frontera que separa al actor y el espectador es casi imperceptible. La
musica funciona como elemento aglutinante y acompafa tanto a la escena como
al propio publico, incluyendo a ambos en la accién teatral, ayudando a romper un
poco mas esa frontera convencional de la cuarta pared. [...] En cuanto a su
ubicacidn, el teatro sali6 de las salas ad hoc para hacerse en locales abiertos
como parroquias, sindicatos, locales comunales, etc. Los grupos consiguieron
que aumentara el publico asistente a las representaciones ya que, una gran parte
de la sociedad, que tradicionalmente no tenia acceso a la oferta cultural, se
sentia comoda al verse reflejada en los personajes que aparecian en escena y
acudia a ver teatro. La contribucién del espectador fue importante en el cambio
teatral que se estaba produciendo.” (Mediavilla, 2016, pp. 195-196).

El perfil del grupo, al igual que muchos otros que los procedieron, tenia una
principal caracteristica en comun: eran jovenes de clase media. Las edades de los
primeros elencos iban de los 16, siendo el mas joven el Chino Chavez, a los 24.
¢, Como confluyeron? Hilda Collantes (Entrevista, 2022) sefiala que “la misma

situacion politica es la que abre una esperanza en tu corazén” lo que permite que

4> Festival Latinoamericano de Ecuador; Festival Internacional de Estudiantes el 73 en Berlin Oriental,
auspiciados por el Partido Comunista; ademas tuvieron una gira por Europa y una estancia en Cuba,
viajaron en avion del Gobierno Revolucionario de las Fuerzas Armadas (Entrevista a Collantes, 2022).
46 “Inspiracion isabelina: funcion circular. El circulo te ponia mas en contacto con el publico.
Rompimiento de la forma del escenario. Te mentias dentro del publico. No era comun, era loco. En
los pueblos jévenes habia mas riqueza, podias hacer el circulo realmente.” (Entrevista a Collantes,
2022).
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respondan al llamado de Delgado quien los va juntando con un proyecto no solo de
arte, sino un proyecto de pais con el arte al servicio de este.*’ Volviendo al perfil, los
mayores del grupo tenian de 22 a 24 afos y se estaban formando en la ENSAD. “De
alguna manera era la sensacion de que estabamos recogiendo a miles de
necesitados” (Entrevista a Collantes, 2022).

¢ Postura politica de este grupo de jovenes? No militaban en un partido politico, a
diferencia de otros grupos o aquellos grupos de “agitacién y propaganda” o del
propio Yuyachkani pero definitivamente respondian a su época. Al momento de
revolucién en el pais y en el mundo: “viviamos 1968, afio de revoluciones y de
cambios en el mundo” decia el propio Mario Delgado 72 (Lazaro de Ortecho &
Panfichi, 1992). En ese aspecto coincidieron con el proyecto de nacion que proponia

el Gobierno (Entrevista a Santistevan, 2022).

2.3.2  Yuyachkani
‘Este proceso de toma de conciencia y este inicio de militancia los

lleva a salirse de “Diego™?® (sic) para fundar un nuevo grupo teatral.

Yuyachkani inicialmente tiene como objetivo acercarse a los sectores

populares. Lo primero que hace el grupo es publicar un boletin con el

nombre Yuyachkani que significa estoy pensando, estoy recordando. El
grupo antes de hacer una obra empieza a sacar escritos sobre el teatro,
planteamientos sobre la mision que tenia del teatro, la cultura, un teatro
al servicio de las luchas populares del pais. Como el grupo no tenia
nombre la gente comienza a llamar a los miembros del grupo, los del

Yuyachkani y se queda con el nombre de este primer boletin.” (Rojas-

Trempe, 1994).

El Grupo Cultural Yuyachkani sigue siendo parte de la historia actual del
teatro peruano. Su vigencia no se limita a ser un remedo de lo que algun dia fue. Los
Yuyas como se les conoce afectuosamente siguen innovando, transmitiendo,
ensenando. Siguen creando y creyendo 51 anos después de su fundacion en julio de
1971. Como senala la cita que inicia esta seccion, Yuyachkani fue uno de los grupos

de teatro de grupo que nacieron en los 70s. Fundado por Miguel Rubio y Teresa

47 “Oye era nuestro, Mario Delgado era un coordinador pero no el creador. Era sensible, no
impositivo”. (Entrevista a Collantes, 2022)

48 Se refiere al grupo “Yego: teatro comprometido”, probablemente se dio por un error en la traduccién
de la entrevista.
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Ralli y algunos de los integrantes pertenecieron antes al grupo “Yego: teatro
comprometido” cuando aun estaban en el colegio (Piga 1992; Rojas-Trempe 1994).

Yego se inicio el afio 63 y se disolvio el 78 debido a las multiples bajas en su
elenco. “Libertad como oposicion a la norma, busqueda con autenticidad,
experimentacion permanente, demostracion de energia que incidia en el contraste y
el absurdo” caracterizaron a este grupo urbano-juvenil que se dirigia a sus pares
(Piga, 1992). Estas caracteristicas influenciaron la primera formacién y acercamiento
al teatro de Rubio y Ralli, quienes pasarian a formar Yuyachkani con un compromiso
politico mucho mas marcado y militante (Lazaro de Ortecho & Panfichi, 1992). Lo
que inici6 como un boletin (Figueroa 2018; Rojas-Trempe 1994) tomd6 forma de
teatro de grupo militante.

Sin embargo, aquel grupo que empezaba a tomar forma no es el mismo que
conocemos en la actualidad. Figueroa (2018) distingue tres etapas en la historia del
grupo: militancia politica, conflicto armado interno y conquista del individuo, y
encuentro con las artes visuales. Ana Correa*®, miembro de Yuyachkani en sus
primeros afos, distingue dos momentos del grupo: una primera etapa hasta 1978
donde se dedicaba mas tiempo a lo ideolégico que a lo formal (técnico) y una
segunda etapa desde entonces mas profesional, un teatro a tiempo completo,
dedicado que equilibra forma y contenido (Rojas-Trempe, 1994). En cualquier caso,
el periodo de estudio de esta investigacion coincide con la primera etapa del grupo.
Una etapa donde la militancia®® estaba ligada a un partido politico, el Partido
Comunista de Pekin (Entrevistas a Adrianzén 2022; Alvarez 2020, 2022; Rubio 2022
y Santistevan 2022; Figueroa 2018; Santistevan 2020) y se inscribia dentro de un
momento de revolucion.

En palabras de Correa: “En la primera etapa nos planteamos lo que no
queriamos hacer. No queriamos hacer un teatro tradicional ni un teatro que se
divorciara de la realidad. Yuyachkani empieza con un teatro que debia reflejar lo

que pasaba en el Peru en la década de los setenta. El grupo parti6 de una

49 Llega al grupo alrededor del afio 1974 luego acompariar a Cuatrotablas en algunas funciones
(Entrevista a Collantes, 2022).

50 “L_as obras de este periodo responden a una légica narrativa y funcionan como productos escénicos
de disuasion politica. Es decir, Yuyachkani se encargaba, a través de encuentros teatrales, de hacer
panfleto politico: sus obras eran un llamado a la accién y a la movilizacién inmediata. Estas obras
estaban dirigidas a publicos no representados en la dramaturgia y teatro hegemonico; por ello, a
través de la creacion colectiva, Yuyachkani iba al encuentro del sus espectadores en espacios
publicos como calles, canchas de futbol, reuniones de sindicatos” (Figueroa, 2018, p. 15).
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experiencia juvenil. [...] mas importancia al conocimiento mental, al estudio
historico-politico de los montajes; es decir, haciamos una acumulacion mucho
mas fuerte a nivel ideoldgico que formal, el actor no tenia mucho tiempo para
trabajar sus herramientas principales que son su voz y su cuerpo” (Rojas-Trempe,
1994).

Una caracteristica central del grupo Yuyachkani es la investigacion; el
acercamiento e involucramiento por aprender e incluir diferentes elementos y
manifestaciones culturales del Peru. Esta caracteristica estaba presente desde
entonces aunque desde un enfoque distinto, donde priorizaba el entender el sujeto
con quien se hablaba y no solamente una vision antropoldgica y estética de
elementos a usar. La investigacion y compartir se puede observar desde su primera
obra, Pufio de cobre (1972).

El elenco actual de Yuyachkani esta dirigido por Miguel Rubio y conformado
por Ana Correa Benites, Augusto Casafranca Cortez, Débora Correa Benites, Fidel
Melquiades Carvallo, Julian Vargas Arellano, Rebeca Ralli Mejia, Teresa Ralli Mejia.
De aquellos, la mayoria forman parte del grupo desde el primer elenco de 1971 y los
primeros afnos. El grupo ha tenido producciones en grupo, en solitario y en duos
(Figueroa, 2018) pero se ha mantenido con la misma fuerza y vocacion, con las
mismas personas en su mayoria quienes apostaron en un inicio por un cambio, por
hacer un cambio desde el teatro.

Correa (como se citd en Rojas-Trempe, 1994) senala que no dejaron de

militar, dejaron estar ligados a un partido politico pero “el norte socialista” como
sefala su director Miguel Rubio (Figueroa, 2018) y “la militancia por la necesidad de
transformar esta sociedad” es parte del corazén del grupo que evoluciona pero no es
dejada de lado.
Respecto a su repertorio, hasta la actualidad el Grupo Cultural Yuyachkani ha
creado 38 producciones [Anexo E]. Durante la primera etapa a la que estamos
refiriendo se realizaron tres: Pufio de cobre (1971), La Madre (1974) y Alla Rayku
(1978). Sin embargo, conforme a la limitacion temporal de esta investigacién seran
estudiadas las dos primeras obras: Purio de cobre (1971) y La Madre (1974).

Pufio de cobre es la primera obra del grupo y trata sobre la huelga minera de
la Cerro de Pasco Corporation. Aquella obra esta influenciada por las ideas de

Brecht y marca el inicio de la investigacion y un primer acercamiento al hombre
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andino. Como sefala Correa® (como se citdé en Rojas-Trempe, 1994) habia un
interés genuino de acercamiento no solo formal.

“El grupo inicia un trabajo acompafando la huelga minera de la Cerro de

Pasco Corporation en esa época, y las actrices van al Parlamento con las

mujeres que han venido en caminatas de sacrificio. Los hombres van a

las carceles a buscar a los dirigentes para hacer una investigacion

sobre el tema y se monta la primera obra del grupo que es Pufio de cobre

(1972). Es una obra con técnicas modernas de actuacion en el sentido de

que un actor representa a varios personajes. Con la puesta en escena de esa

obra empezamos a recorrer los centros mineros. Esto es el origen de
algo muy importante para el grupo, porque significa confrontar nuestro
trabajo con un nuevo publico que buscamos, no que llega a nosotros. De
esta manera entramos en contacto con ese nuevo espectador. A partir de esa
experiencia, el grupo va descubriendo que su estética esta muy lejana de

todo el bagaje cultural del mundo andino.” (Rojas-Trempe, 1994)

Como se puede observar, la difusion estaba presente desde el planteamiento
de esta obra. Un teatro de difusion entendido como “buscar al publico” desde una
perspectiva de acercamiento e inclusion. Pero no es un trabajo solo de formacion de
publicos, es parte también de la composicion de la obra.

Esto no se puede desligar del perfil del grupo. Yuyachkani en sus primeros
afios estaba ligado al Partido Comunista, al ala de Pekin (Entrevistas a Adrianzén
2020; Santistevan 2022). Era un gobierno militar, revolucionario pero militar al fin y al
cabo, y aunque existid apertura y conciliacidn con muchas personas de izquierda
quienes vieron oportunidad de trabajar por un Peru mas igualitario (Entrevistas a
Alvarez 2022; Béjar 2022; Santistevan, 2022); existian muchos otros, sino la
mayoria, grupos politicos de izquierda criticos al gobierno que llamaban a exaltar las
contradicciones. Segun su postura, la revolucion no podia llegar por mandato del
gobierno y menos de uno militar y no popular (Entrevista a Alvarez, 2022).

Yuyachkani es parte de estos grupos, y aunque luego se despega de esta narrativa

51“Si hablamos de Pufio de cobre podemos decir que es la percepcion organica de la sociedad,
que de pronto va a juntarse con otro criterio fundador de nuestra estética, relacionado con nuestro
acercamiento al mundo andino a recoger no solamente sus formas, sino también conocer su
lengua. Empezamos a usar el quechua como no lo habiamos hecho antes.” (Rojas-Trempe,
1994, p. 161).
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y llega a ser mas que un panfleto o un grupo de agitacién y propaganda, responde a
esta légica en sus primeras funciones (Entrevista a Santistevan, 2022).

‘Pufio de cobre no tenia escenografia ni un vestuario y no era solo por la
difusion si no porque los grupos de izquierda estaban proscritos. Entones, si venia la
policia podian escapar mas rapido” (Entrevista a Santistevan, 2022). Es entender
entonces esta labor de investigacion, este acercamiento y compromiso desde lo que
significaba en ese entonces. Ir a los sindicatos no era tan anecdotico, hasta el Teatro
Nacional Popular iba y se presentaba donde los sindicatos (Entrevista a Alegria,
2022). Pero el mensaje y el acercamiento por parte de los Yuyas era no solo el
compromiso politico de un ideal, si no la militancia de un proyecto politico concreto

dentro de un partido.

Para concluir el capitulo es pertinente volver a resaltar dos elementos
principales. El primero, el concepto de teatro de difusién no era de un significado
unico. Incluso en aquella época, existian debates sobre la aproximacion y los
objeticos de la difusion. El punto en comun de todas estas distintas ideas era la calle
y el acercamiento a los publicos indistintamente de las motivaciones. Ya sea que
tuvieran simpatias por el GRFA-V, sean criticos acérrimos o trabajasen directamente
con este; la practica de la difusidn, de ir a la calle, de ir en busca del publico; era una
practica que brindaba acceso y va en la misma logica de repensar la ciudadania y la
participacion en un momento de transito. Transito respecto a la configuracion social
al involucrarse nuevos actores sociales, como los campesinos y los vecinos de los
pueblos jévenes.

El segundo, el teatro de difusién también dialoga con otros conceptos como
teatro de grupo, teatro de creacion colectiva y teatro popular. En estos dialogos y
planteamientos diversos (si uno esta dentro de otro, antes que otro, si son
sinbnimos) esta investigacion rescata por difusidon la practica de hacer teatros en
nuevos escenarios; la practica de romper ese esquema. Por ello el analisis es desde
la difusién. Sin embargo, no se deja de lado los demas conceptos en la medida que
son necesarios para entender la trayectoria y quehacer teatral de los grupos de
teatro, especialmente de los casos.

Por ultimo, una aclaracion. Los casos de estudio escogidos, asi como otros
grupos de teatro de la época, perduraron en el tiempo y al GRFA-V. Cumplen hoy 51

afios de vigencia. El trabajo que realizaron va mas alla de su relacién con el
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Gobierno del general Velasco. Pero como se ha explicado en este capitulo, el
GRFA-V tiene un impacto en la formacion de estos grupos, en el momento en el que
surgen y al que responden. Es decir, estan dentro de la influencia del paraguas
cultural del GRFA-V. En algunos casos, como el de Cuatrotablas, funciona incluso
como inspiracion el llamado al proyecto de revolucidon. Un momento de cambio que
incentivo, junto a otros factores, la propuesta teatral de buscar a los publicos, hacer
un teatro politica y socialmente mas comprometido con un cambio social y un

proyecto de pais.
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CAPITULO 3: El uso politico del teatro de difusion

A lo largo de esta tesis se ha hecho, entre otras acciones, el intento de contar
una historia compuesta por diversas historias pequefias para comprender mejor el
teatro de difusién durante los afios 70 y el GRFA-V y su proyecto de revolucion. En
el primer capitulo se ha hablado no solo de la revolucion del GRFA-V a través de su
proyecto politico — cultural revolucionario. Se ha realizado un repaso sobre el
gobierno a cargo del general Velasco Alvarado, el norte revolucionario que se
planteé y como la heterogeneidad dentro del GRFA-V impacté en las distintas
visiones y acciones dentro de este. Se ha elaborado también una revisién sobre el
clima cultura que acompaino a los siete afios del GRFA-V y como este se compuso
tanto por una politica cultural implicita, transversal y desordenada asi como por un
paraguas cultural que hace referencia a la influencia de las acciones varias del
GRFA-V.

El segundo capitulo se dedicé al teatro para aclarar y entender mejor los
conceptos y los casos que se estan investigando. De esta manera, una vez
explicado el clima cultural se especificd el panorama teatral. Aqui se abordd el
concepto de teatro de difusion, pieza clave de esta investigacion, y se pasé a armar
una definiciéon propia producto del analisis de fuentes y la observacion de los relatos
de la época. Es asi como esta tesis define el teatro de difusion de una manera
amplia, en respuesta al debate que existe sobre el término, como aquel teatro maovil
que se realiza en un espacio diferente a una sala teatral haciendo uso comunmente
del espacio publico. Asimismo, en este capitulo también se abord6 quiénes hacian
teatro de difusién en el Peru durante la década de los 70 y se presentd a los casos
de estudio especificos.

Este ultimo capitulo analizara la relacion entre el teatro y el GRFA-V.
Precisamente, sobre los grupos independientes del teatro de difusién a través de los
dos casos planteados. En este tercer capitulo se buscara responder a los ultimos
dos objetivos especificos: describir y evaluar el rol del GRFA-V en el desarrollo del
teatro de difusién y comparar el quehacer teatral y los vinculos de los grupos
Cuatrotablas y Yuyachkani con el GRFA-V. De esta forma se buscara responder la
pregunta especifica ¢ cdmo se desarrollaron las cercanias y convenios, y las lejanias
y criticas por parte de los grupos de teatro independiente?

Para ello, este capitulo empezara hablando sobre las cercanias y convenios y
las lejanias y criticas. Una tercera seccion sera desde el rol del Gobierno
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Revolucionario analizando el teatro de difusion desde el discurso oficialista y la
accion estatal. El cuarto y quinto subcapitulo plantearan elementos de analisis sobre
la creacion de publicos y espacios en dialogo con las nuevas formas de ciudadania
analizando la propuesta de difusién. Por ultimo, un ultimo subcapitulo sobre cémo

terminaron estos anos.

3.1. Cercanias y convenios

Se iniciara por comparar el quehacer teatral de los casos de estudio. Algo
necesario de notar es que la cercania y los convenios no son exclusivos del caso de
Cuatrotablas. Algo que se descubrié con las entrevistas es el hecho de que
Yuyachkani, por ejemplo, se presenté en La Cabafa con el permiso de Alonso
Alegria (Entrevista a Alegria, 2022). La Cabana, ubicada en el Centro de Lima, era
un escenario publico; es decir, estaba a cargo del Gobierno y especificamente
durante el GRFA-V estaba a cargo del INC y el TNP. En ese sentido, aunque
inicialmente en el planteamiento de esta investigacién se planteé que Cuatrotablas
era el caso representativo de las cercanias con el GRFA-V contrario a Yuyachkani
que representaba solamente las lejanias y criticas; en el transcurso de la
investigacion se debatio esta primera idea.

Lo que si se puede notar, reforzado con la informacién recogida de las
entrevistas y el trabajo de archivo realizado, es el hecho de que el caso de
Cuatrotablas presenta un mayor aprovechamiento a las cercanias y convenios por
parte del GRFA-V. Es decir, no es una realidad polarizada de blanco/negro sino que
de nuevo existen matices e intensidades. Ambos grupos de teatro estudiados en
algun momento de alguna manera presentan una relacién de cooperacién; pero no
se da en los mismos términos ni en la misma intensidad y frecuencia.

Entonces, para responder como se relacionaron los grupos independientes de
teatro difusion con el GRFA-V se puede notar primeramente la apertura por parte de
este; desde las convocatorias que existian por parte del Estado en forma de premios
y cursos, hasta la publicidad por parte del GRFA-V a través del diario oficial El
Peruano. Esta apertura se da en un marco no solo de la politica cultural ya abordada
en el capitulo uno, sino que se puede hablar también mas concretamente de una
politica teatral, como se ampliara en seccion tres de este capitulo. En segundo lugar
esta el aprovechamiento de esta apertura del GRFA-V por parte de los grupos

teatrales independientes. Sin embargo, este aprovechamiento, que se puede traducir
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en una relacion de cooperacion, no es total y respeta mucho la independencia y por
ende agencia de los grupos teatrales.

Otro elemento para entender la relacion es la utilidad; al GRFA-V le era util la
difusion de las artes en general, pero respecto al teatro de difusion que permitia una
mejor transmisién del mensaje la utilidad crecia. Entonces, esto permitié que grupos
que compartian una similitud ideolégica con el GRFA-V, como es el caso de
Cuatrotablas, puedan desarrollar alianzas con el GRFA-V a través de alguna de sus
instituciones (Entrevista a Santistevan, 2022). Esto se relacionaba también con el
aprovechamiento del paraguas cultural que proporcioné el GRFA-V (Entrevista a
Collantes, 2022). Habia recursos, habia opciones; esto permiti6 aprovechar el
momento revolucionario.

Ahora, ¢con quiénes se acercaban? ;Quiénes se acercaban? Como se
observo, existian diversas instituciones gubernamentales. Las relaciones previas por
amistad o familiaridad influyeron al momento de acercarse y eventualmente
colaborar con el GRFA-V. En este punto es pertinente destacar la diferencia entre el
grupo de teatro y los artistas quienes lo conformaban y quienes a veces por su
cuenta formaban parte del GRFA-V. Mario Delgado, director de Cuatrotablas, siendo
asistente de Alonso Alegria, director del TNP, por ejemplo (Entrevista a Santistevan,
2022).

“‘En este contexto se dan dos fendmenos 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 creacién 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.” (Santistevan, 2020, p. 82)
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llustracion 3: INC presenta al grupo Cuatrotablas

El Peruano, 9 de septiembre de 1972.
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Tanto la cita como la imagen anteriormente citada son una muestra de la
relacion de cooperacion que se realizd entre el grupo Cuatrotablas y el GRFA-V a
través del INC. Como se ha mencionado ya, esto no implica que la relacion haya
sido unicamente de cooperacidn y cercania; sino evidencia que existio una relacion
de este tipo en algunos momentos sin excluir la posibilidad de que se presente una
relacion critica y de resistencia en otro momento. En ambos elementos citados se
puede observar que la relaciéon de cercania o cooperacién se dio a través de un
apoyo en cuanto a brindar el espacio, la organizacién y el auspicio.

En el caso de la presentacion de Oye en el Teatro Pardo y Aliaga, esta siendo
auspiciada por el INC. Ademas, en este ejemplo, se observa otra variable
importante: la publicidad. La publicidad en el periddico nacional El Peruano es
relevante porque la publicidad es una variable reconocida por el GRFA-V en su
politica cultural como uno de los roles del Estado y de los medios de comunicacion
[Anexo D] (INC, 1975). En el caso de la organizacion del Taller, este se dio en el 78,
fuera del periodo de estudio de este trabajo y cuando Cuatrotablas ya mostraba
consolidacion en la escena teatral. Sin embargo, es una manifestacion de lo que se
fue construyendo desde el 74 con las Muestras de Teatro Peruano.

Por ultimo, un ultimo ejemplo resaltante de cooperacion fue el transporte
aéreo que brindé el GRFA-V el aino 73 cuando Cuatrotablas fue invitado a
presentarse en Cuba. Durante sus primeros afios, ademas de las multiples funciones
nacionales, Cuatrotablas también se presentd en Festivales internacionales y realizé
giras en el exterior. Al entablarse el tratado cultural peruano-cubano “por primera vez
Cuba se abrié (como posibilidad) y Cuatrotablas fue gracias a ese tratado a Cuba”
(Entrevista a Collantes, 2022). Este ejemplo, demuestra no solo la variable de
financiamiento (del viaje) por parte del GRFA-V en la relacion de colaboracién con el
grupo de teatro. Demuestra ademas la relevancia del paraguas cultural y la politica
cultural. Como se menciond, un elemento del paraguas cultural son las relaciones
que se entablan con otros paises. Entre tantos, resaltan aquellos pertenecientes al
bloque comunista durante la guerra fria con quienes se habia cerrado relaciones en
gobiernos anteriores. Este cambidé permitio, por ejemplo, este intercambio cultural
importante.

Para problematizar ;hay coherencia, consistencia? (por parte del GRFA-V)
las entrevistas ayudaron a esclarecer mas este cuestionamiento. Si bien habia un

proyecto politico revolucionario con un norte; ciertos valores comunes e incluso un
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intento de politica cultural, que no se llegd a oficializar; no habia un plan unificado
explicito que todos seguian. Lo que existia en el plano cultural y ahora del teatro
eran esfuerzos aislados y muchas veces no interrelacionados e incluso conflictivos
entre si®2. Muchos esfuerzos separados con una meta abstracta de generar cambios
para la revolucion. Distintas vertientes, progresistas, controlistas, etc. El horizonte
revolucionario era comun pero la pregunta por sobre el como lograrlo no.

Entonces, expuesto esto, ;qué se entendia exactamente por cercanias y
convenios? Esta investigacion descubre que es una manifestacion de la relacion
entre los grupos independientes de teatro de difusién y el GRFA-V en el marco de su
proyecto politico revolucionario. La relacion, como se propone, se manifestd desde
la colaboracion y desde la resistencia; es decir, era una relacion de cooperacion y
conflicto. Esto ademas destaca una caracteristica importante de los casos de
estudio: eran independientes. Por eso sobreviven a la caida del GRFA-V y no
presentan una relaciéon de dependencia. Se ven influenciados por el momento
revolucionario y presentan similitudes con parte o muchos de los valores y pilares
del régimen. Incluso forman convenios con este a través del financiamiento. Sin
embargo, no estan mandados por el GRFA-V. Su autonomia es una caracteristica
sumamente relevante al momento de comprender el analisis.

Para analizar mejor esta relacion que se establece y se puede presentar de
dos formas se pensaron las siguientes variables: la censura, las colaboraciones y
contratos, el financiamiento, la politica teatral, la publicidad, la postura y
posicionamiento politico de los grupos, el mensaje de las obras.

Desde el andlisis de las cercanias y convenios se ha notado que existié
publicidad por parte del GRFA-V al grupo Cuatrotablas (El Peruano, 1972). Con este
grupo también existié una colaboracion con el INC (El Peruano, 1972). Incluso, se
menciona un financiamiento indirecto en la puesta en escena de “El sol bajo las
patas de los caballos” al reutilizar escenografia del TNP (Entrevista a Santistevan,
2022). Ademas, y lo mas importante, el mensaje de las obras era uno que
condenaba también el sistema de subordinacién. Por ultimo, no existi6 censura
(Entrevistas a Adrianzén 2022; Alegria 2022; Collantes 2022; Rubio 2022;
Santistevan 2022).

52 |_a cita de Mitrovic (entrevista, 2022) lo explica muy bien: “lineamientos generales que las personas
que entran le daran una lectura propia”. Esto ya se ha observado en el proyecto politico y se repite en
lo cultural y en lo referido al teatro.
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3.2. Lejanias vy criticas

Como se observé en el capitulo dos, el fenomeno de los grupos de izquierda
que no se plegaron al gobierno era parte importante de la escena teatral. Muchos
partidos de izquierda formaron los grupos de agitacion y propaganda, como los llama
Santistevan (Entrevista, 2022) para poder seguir difundiendo sus ideas y, entre
estas, mantener una postura critica al Gobierno Revolucionario. Este teatro militante
es el que va a representar las principales lejanias y criticas contra el Gobierno
Revolucionario. Sin embargo, incluso la continua presencia critica y discurso
reprobatorio respecto al Gobierno estaban inscritos en este contexto tan peculiar que
se desarrollé del 68 al 75. Asi, estos grupos de izquierda se vieron influenciados y
beneficiados del paraguas cultural que se desplegd en la época.

Si estos grupos de teatro son aquellos criticos, ¢Por qué hablar de
Yuyachkani? ;Por qué elegirlo como caso? ;Acaso es representante de estos
grupos de teatro? A diferencia de los multiples, algunos contaban cientos (Entrevista
a Santistevan, 2022) de grupos de agitacion y propaganda, el grupo Yuyachkani
realizd una labor teatral mas completa que incluyd la investigacion y ensefianza
teatral. Ademas, como sefiala Miguel Rubio su fundador (Entrevista, 2022): “los
grupos cultuales incluyendo el teatro éramos usados como pantalla; nosotros no
queriamos hacer eso. Ante todo éramos un grupo de teatro”. De esta forma,
Yuyachkani desde su formacién pone al teatro como prioridad, esto sin dejar el
compromiso de lado. Es decir, Yuyachkani no dejo de ser un representante de estos
grupos vinculados a partidos o movimientos de izquierda que respondiendo a su
militancia politica criticaron a través de sus obras al Gobierno Revolucionario. Como
menciona el propio Rubio (Entrevista, 2022) querian “generar un proyecto cultural
nuevo” y buscaban realizar una “militancia teatral”.

¢ Por qué se habla de lejanias y critica? En el caso de Yuyachkani la consigna
era no transar con el Gobierno Revolucionario del general Velasco y cualquier
didlogo con este estaba considerado como una “aberracién” (Entrevista a Rubio,
2022). Como se recuerda, el golpe del 3 de octubre fue sorpresivo. Mas sorpresivo
aun que los militares que conformaban la Junta Militar encargada de gobernar los
siguientes afos se autodenominaran Revolucionarios. Ante las declaraciones y
propuestas existia aun un recelo, especialmente considerando que muchos

gobiernos autoritarios de la region eran contrarios a ser progresistas. No obstante,
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luego de la toma del 9 de octubre, el anuncio y ejecucion de politicas como la
reforma agraria y otras medidas que apostaban por un cambio social discursivo y
pragmatico; muchas primeras impresiones sobre el Gobierno Militar cambiaron. Asi;
idedlogos, académicos, activistas y demas civiles de izquierda aceptaron formar
parte del Gobierno Revolucionario y aprovechar el momento de cambio. Pero esta
postura no fue compartida por todos.

Vanguardia Revolucionaria era un partido politico peruano de izquierda. Era el
partido donde militaban los integrantes de Yuyachkani. Miguel Rubio relata que
dentro del grupo de teatro la postura inicial respecto al Gobierno Militar no cambio
sino que se mantuvo. Para Yuyachkani el Gobierno Revolucionario de la Fuerza
Armada era un gobierno reformista burgués, incluso hasta fachista (Entrevista a
Rubio, 2022). Rubio (Entrevista, 2022) sefiala que esto era producto también de una
sobre ideologizacion de la mirada politica; “Ricardo Letts decia ‘hay que mirarlo en
su complejidad, hay fisuras que se pueden usar. Un llamado de alianza y lucha.
Para nosotros eso nos parecia una aberracidn; las reformas son reformas y no
revolucion”. (Entrevista a Rubio, 2022).

En el teatro esto se reflejo en la tematica de sus obras. Los integrantes de
Yuyachkani rompen con su grupo anterior, Yego, por diferencias con su director,
Carlos Calvo, respecto a cual era su misién. Calvo habia conocido a Boal y su relato
sobre su trabajo teatral le marcé lo que no queria hacer. A diferencia de su lectura,
para sus pupilos de lo que seria Yuyachkani el ejemplo de Boal era lo que se debia
de emular; un teatro comprometido politicamente sin que prime el temor por los
riesgos que pueda conllevar. Es asi como se separan y forman la revista.

En esta transicién llegan a Vanguardia Revolucionaria y empiezan a formarse
intelectualmente. Inicialmente, “los intelectuales que estaban en Yuyas son quienes
dicen para hacer una obra sobre la guerra con Chile. Ver como después de la guerra
quedaron nuestros pueblos; mirar esos procesos para preguntar quién se beneficia
de la guerra” (Entrevista a Rubio, 2022). Eran un grupo joven con poca experiencia,
si bien venian de Yego este fue un grupo de teatro escolar. Por ello, el proceso de
creacion de esta primera obra que no llego a ser fue “muy de mesa, muy de cabeza”
(Entrevista a Rubio, 2022); requiri6 mucha investigacion. Pero en el transcurso de
esa investigacion y producto de su militancia es que se enteran de lo que paso en

Cobriza y es asi como cambian de idea y cambian de obra.

74



“¢Como estamos pensando hacer una obra de la guerra con Chile si los
mineros estan aqui? Era un llamado a estar presente en las movilizaciones. [...] El
teatro es una expresion de la cultura de los pueblos, no nos servia el teatro como
género literario sino un teatro inmediato.” (Entrevista a Rubio, 2022). Estas eran las
pautas que siguieron en su primer proceso de creacion teatral. La primera obra,
Puno de Cobre, incluso contenia una clase de teoria marxista.

Una nota sobre Cuatrotablas, tampoco es que repetia todo lo del gobierno,
tenian algunas escenas criticas (Entrevista a Collantes, 2022). Este es un dato
importante sobre la capacidad critica del teatro de difusién y la no censura del
gobierno.

Para cerrar, se puede decir entonces que existio también una relacion de
conflicto y resistencia por parte de grupos independientes de teatro; especialmente
aquellos vinculados a partidos de izquierda, es decir, los grupos de agitacion y
propaganda. Entre los casos de estudio, Yuyachkani es el mejor ejemplo de esta
relacion conflictiva con el Gobierno Revolucionario. Algo rescatable es que pese a
esta relacion conflictiva, no se observé una censura estricta y no pasé a mayores (no
se produjeron detenciones, por ejemplo). Esta resistencia, difundida a través de los
mensajes de las obras y el posicionamiento politico claro y explicito contra el

régimen, resalta la autonomia de los grupos de teatro respecto al GRFA-V.

3.3. Politica teatral

Otro de las variables observadas para entender la relacion estudiada es la
politica teatral. Es decir, describir el rol del Gobierno Revolucionario en el desarrollo
del teatro de difusién. La politica teatral, dentro de la politica cultural, se puede
observar tanto desde los discursos del GRFA-V como las acciones estatales. En el
primer capitulo ya se ha realizado un breve relato del clima cultural y del proyecto
politica. Ahora se buscara profundizar mas respecto al teatro de difusion
especificamente. Para esto, primero un repaso de los discursos oficiales tanto del
general Velasco Alvarado como de alguno de los ministros del régimen. Estos
discursos permitirdn analizar el posicionamiento del arte en los discursos. Para
muestra, el articulo del numero especial por el quinto aniversario de la revolucién en

el diario El Peruano:
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“Una actividad cultural amplia y directa:

Al desarrollar sus actividades culturales el INC ha tenido el sumo cuidado de
que estas se cumplan dentro de un lineamiento que traza los siguientes
puntos: desarrollo de una labor empresarial en el campo de la cultura,
mediante la integracién a esta de nuevos publicos, abriéndose a su vez a
sectores geograficos y sociales donde nunca llegoé la cultura y tratando de
incentivar la difusion de géneros hasta hace poco considerados como no
dignos de ser llamados cultos; paralelamente se traté de promocionar todo
espectaculo de arte de valor, recurriendo al auspicio del INC y la exoneracion
de impuestos. [...]

En lo concerniente al teatro se constituyé por concurso el elenco del Teatro
Nacional Popular, que luego de cinco semanas de capacitacién ha montado la
obra del recientemente desaparecido gran poeta chileno, Pablo Neruda,
titulada “Fulgor y Muerte de Joaquin Murrieta”. En agosto pasado el elenco
del TNP asisti6 al 5° Festival de Manizales, Colombia, presentando la obra
citada en condicién de ensayo publico. Anteriormente, con otro elenco se
presentd “La Muerte de un Viajante” del dramaturgo norteamericano Arthur
Miller. [...]

Con este nuevo panorama de la cultura peruana se espera operar el gran
cambio que se requiere para que la capacidad y aptitudes creativas del
pueblo arriben a una plena concretizacién, naciendo de alli el nuevo hombre

peruano.” (El Peruano, 9 de octubre de 1973).

“El T.N.P. y la difusién:

El Instituto Nacional de Cultura a través del Teatro Nacional Popular, Organo
de Ejecucién de la Direccion Técnica de Actividades Culturales, esta llamado
a cumplir, dentro de la nueva politica cultural del Estado y del momento
historico que vive el pais, un papel verdaderamente revolucionario.

Ello se revela en la busqueda de formas nuevas para un contenido que
responda a los verdaderos intereses de nuestro pueblos en la realizacion de
funciones en diversos locales no teatrales; en la juventud de sus integrantes y
en su conciencia artistica y social; y en la promocion de grupos teatrales no
profesionales a nivel nacional.”

Fragmento de la noticia anterior — 9 de octubre de 1973.
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llustracion 4: "Un nuevo hombre con un nuevo concepto cultural”

El Peruano, 9 de octubre de 1973.
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llustracién 5: "EI T.N.P. y la difusién”

Peruano, 9 de octubre de 1973. [Fragmento de la noticia anterior].

El
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La aparicién del teatro de difusibn como una de las obras notables del
Gobierno Revolucionario en el numero especial con motivo del aniversario de la
revolucion permite demostrar que efectivamente el Gobierno Revolucionario se
involucro en esta practica teatral, en este caso resaltaban la labor del TNP.

Ademas, se puede observar que lo que resaltan son las caracteristicas
previamente expuestas sobre la difusion y revalorizan su importancia. Resaltar:

e Que coinciden los elementos del teatro de difusion: jévenes, conscientes,

comprometidos, diversos locales no teatrales, no profesional

o La lista de lugares a donde iban: sindicatos, colegios, universidades, centros

penitenciarios

e Que el Gobierno lo promocionaba con esas palabras, que era publico y

publico también el apoyo que le daba.

Continuando con el analisis de la preocupacion del Estado, esta se enlaza con el
argumento anterior; por parte del GRFA-V la preocupacion por la cultura y el arte en
general es explicita y también respecto al teatro, se le consideraba dentro de las
actividades y politicas del Gobierno. Ademas, también da notas sobre la
participacion e interés del propio general Velasco, sobre todo en los primeros anos,
Velasco tenia un interés personal en el tema del arte (Barros 2016; Entrevista a
Alvarez 2022). Es preciso recordar que este es un gobierno militar autoritario y que
habia mucho personalismo; asi, era una bienaventurada coincidentica que justo te
tocd un buen militar a cargo interesado y comprometido no solo con el arte sino con
el potencial de este en el desarrollo de ciudadania (Entrevista a Béjar 2022; Grupo
de Investigacién en Antropologia Visual 2019).

Pero se desagrega mas, es preciso hablar sobre el teatro en diferentes
organismos estatales. Aca seria mas preciso utilizar el término de artes escénicas
porque muchas veces se utilizaban titeres, mimos, elementos de musica, mascaras
en las presentaciones (Boal 1974; Entrevistas a Béjar 2022; Collantes 2022; Rubio
2022).

Otros ejemplos son el teatro del TUSM, TNP, SINAMOS convocando grupos de
teatro no profesionales, Boal dentro del programa de alfabetizacién y las cercanias
de los elencos independientes como los casos Yuyachkani, Cuatrotablas u otros
como Jueves, el TUC, SERPAR con sus Festivales en colaboracién con otros

organismos gubernamentales (como TUSM), etc.

79



Pero mas que una direccion desde arriba lo que habia eran espacios que
aprovechar en distintas instituciones del gobierno. “Se dejé hacer” (Entrevistas a
Alegria 2022; Alvarez 2022; Béjar 2022). Para profundizar sobre la relacion de la
difusion con el proyecto politico revolucionario del GRFA-V en el analisis se regresa
a la idea de que al final, el gobierno dejoé hacer porque le convenia en un primer
momento y en un segundo momento en el interés de un nuevo ciudadano y metas
mas ambiciosas de cambios estructurales entraron personas con un interés mas
marcado y explicito de cambios.

¢ Coémo congeniaba teatro de difusién y proyecto politico? Si se recuerda el
debate sobre lo que se entendia sobre difusidén, se puede rescatar dos principales
elementos: acceso y creacidon de publicos. Inclusion pero también educacion.
Entonces, cualquiera sea la forma que se entendia por difusion era conveniente
tanto discursiva como politicamente para el gobierno. Discursiva porque
efectivamente transmitia un mensaje y ampliaba el acceso no solo a consumir sino
también a poder hacer y difundir teatro. Daba herramientas y sentaba bases para
poder desarrollar este hombre nuevo que tanto se queria. Habia potencial por
explorar que algunos militares 0 no se daban cuenta o alentaban (el ala mas
progresista de SINAMOS por ejemplo).

Politicamente porque los nuevos publicos y masas movilizadas eran utiles.
Captaban la atencion entonces se podia utilizar como instrumento de transmision.
Ademas, estaba aun esta idea de “educar a estas gentes pobres intelectualmente”
(Entrevista Alegria, 2022) que se mantenia en los discursos de ciertos organismos
gubernamentales. Eran ideas que iban desde el INC y el TNP hasta la vision utilitaria
y clientelista. Porque también era algo novedoso, era la moda del tiempo. Entonces,
cada quién la usa para lo que quiere y el gobierno, que era una meta pero no tenia
una lista de pasos, deja ser en la medida que hay cierta compatibilidad.
Compatibilidad que no excluye las disputas. Cuanto estan dispuestos a ceder.
Nuevamente es relevante Gramsci (2016) cuando mencionaba que para que
sobreviva un orden politico este a veces tenia que incluir a ciertos sectores mientras
pueda mantener la hegemonia; es decir incluir para tener cierto control y no se te

venga encima la revolucion o efectivamente querias cambiar el sistema politico.
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Sobre el proyecto cultural dentro del Documento de bases®3. Este documento
de publicacion tardia se elabord en los afios finales del Gobierno Revolucionario a
cargo del general Velasco y se publicé durante el mandato del General Morales
Bermudez, hace un ejercicio de conceptualizacion. Al exponer los criterios errados
sobre la vida cultural®* [Anexo C] que se habian estado desarrollando hasta
entonces se puede observar una compatibilidad con el discurso detras del teatro de
difusion. Esto es respecto a entender a la cultura como un lujo de élites; el teatro de
difusion justamente se alza contra esta vision. Una apuesta por una sociedad
participativa, una democracia cultural.>®

Sobre la distribucion de roles en la accion cultural menciona lo siguiente:

- Rol del Estado: papel desencadenante de la accion del Estado en la
vida cultural, responsabilidad de las entidades publicas relacionadas
con la cultura, planificacion de la accion cultural del Estado.

- Rol de los medios de comunicacion colectiva: instrumento
imprescindible de uso prioritario. “Principalmente, la prensa socializada,
la radio y la television. Todos esos medios han de participar,
complementandose, en la tarea de promocion y difusiéon cultural.”

Acceso masivo e inmediato.

53 “Planteamientos basicos de una politica cultural revolucionaria: descolonizacién de la cultura;
revalorizacién de la cultura popular, y diferenciarla de la cultura de masas; desarrollo de la conciencia
critica; democracia cultural de participacion; afirmaciéon Nacional de la Cultura.” (INC, 1975)

54 “Criterios errados sobre la vida cultural: Con la colaboracion, no siempre inconsciente, de los
gobiernos tradicionales; de los nucleos de poder econdmico foraneos y nacionales; y, mas tarde, de
los medios de comunicaci6n masiva, se definieron, dentro de la estructura capitalista de la sociedad
peruana, algunos criterios segun los cuales se considerd la vida cultural, como:

a. Un lujo ubicado en los niveles superfluos excedentes de la actividad Individual y social, entendido
como un quehacer plausible, en cuanto sano entretenimiento y descanso, y aconsejable, por cierto,
después de otras tareas prioritarias para la realizacion del hombre. No se percibia la trascendencia
formativa de la cultura, medular para el desarrollo de la persona y de la comunidad;

b. Una actividad propia de élites especialmente dotadas en determinados campos de la
intelectualidad, - el arte y la ciencia, e Inaccesible, por tanto, para las mayorias;

c. Una actividad que era justo auspiciar en su atinada y lucrativa comercializaciéon para producir
mercancias culturales que podian circular en la sociedad de consumo; y

d. En algunos casos, una actividad de contenido tendencioso, o aun definitivamente subversivo, que
era necesario detener y erradicar cuando no sancionar drasticamente.” (INC, 1975, pp. 5-6)

55 “Se entiende, pues, por democracia cultural la supresién de los obstaculos que impiden o restrinjan
la participacion de cada peruano, ya como actor o espectador, como creador o recreador, en todos
los tipos de actividad creativa, interpretativa y analitica, a las que tradicionalmente solo accedieron
pequefios grupos de la poblacion nacional. En otras palabras, la eliminacién de los mecanismos
sociales o administrativos y de las diferencias econdmicas que inhiban a la mayoria de la poblacion
de una efectiva participaciéon en la generacién y usufructo del quehacer cultural, asi como el
reconocimiento de las aptitudes y libres preferencias de individuos y colectividades.” (INC, 1975, p.
13)
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Respecto a la presencia y articulacion por parte del Estado, existieron
diferentes visiones de la cultura dentro del Gobierno Revolucionario y por ende
distintas visiones sobre el teatro de difusion. Por ejemplo, SINAMOS con Inkari tiene
una visidn contrapuesta con Alegria en el TNP pero a la vez una motivacion que
concluye en lo mismo sobre el teatro de difusion. Esta cita de que era necesario que
“‘ellos hagan su teatro” y sobre que hay barreras que no se salvaran (Entrevista a
Alegria, 2022). Puede leerse incluso como clasista la vision. Es pertinente recordar
el conflicto en el término difusion y el paternalismo que desde el Estado
especificamente se hereda poque es un Gobierno Militar al fin y al cabo y salvo la
etapa de pugnas donde dentro del mismo Gobierno existen distintos discursos sobre
lo que se proponia hacer: cuanto de socialismo, cuanto de control, cuanto de libertad
(Entrevistas a Alvarez 2022; Béjar 2022; Zimmermann 1978).

En la practica, esto también significd diferentes Estados con quién dialogar
por parte de los artistas teatrales. El Gobierno como ente heterogéneo/como espacio
de pugna de diversas vertientes. A todo esto, sumarle que no hay un plan en la
practica. Todo muy desordenado. Esto no solo ocurria con el teatro, si no con
distintas expresiones artisticas. Se relaciona también con lo de teatro en diferentes
organismos estatales. Aqui también podemos volver a notar las diversas nociones
sobre qué se entendia por cultura y cémo las pungas dentro del gobierno,
especialmente a partir de 1973 (Entrevista a Alvarez, 2022) permeaban en estos
discursos.

Sobre teatro, ademas se puede notar (nuevamente) las distintas instituciones
que hacian teatro: te acercas a SINAMOS o te acercas al TNP. Entonces, eso
también da matices. Recalcar que esto es también una de las principales
caracteristicas que influyen en la relacion de los grupos de teatro independiente y el
Gobierno. Ademas, los artistas teatrales también son distintos (ya se ha revisado
eso, capitulo 2).
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llustracion 6: “Instituto Nacional de cultura crea el Teatro Nacional Popular” — Parte 1

El Peruano, 21 de agosto de 1971. (2 partes)
llustracion 7: “Instituto Nacional de cultura crea el Teatro Nacional Popular” — Parte 2

El Peruano, 21 de agosto de 1971.
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llustracion 8: "Teatro Popular”

El Peruano, 23 de agosto de 1971.
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Para recordar sobre la presencia de los convenios internacionales; los anos
70 estuvieron polarizados a nivel mundial por la Guerra Fria. En ese contexto, los
Gobierno militares en Latinoamérica no eran excepcionales pero si lo era el hecho
de que el Gobierno Revolucionario peruano tenia un discurso y politicas
progresistas. Ademas, se posicion6 como pais lider en diferentes iniciativas de
relacion en Sudamérica y dentro del orden mundial (ONU, paises de tercer mundo,
etc.). Grupo de los 77 (El Peruano, noviembre del 71). Como dijo el general Velasco
(Velasco, 1972) era una tercera via que decia no al capitalismo ni al comunismo y
que pugnaba el nacionalismo y la liberacion pero que estaba dispuesto a dialogar
con todos. El Gobierno no se aparté de los paises del bloque capitalista (mantuvo
relacion estrecha con USA y con otros paises europeos) pero lo diferente a otros
gobiernos es que abrieron las puertas a relacionarse con el bloque socialista y
comunista: Cuba, China, URSS. Entonces, hay una politica de apertura que en la
practica significa empezar a tratar con paises que antes no se tenia relacion y al
contrario quiza hasta habia un veto.

Esto significo la apertura a otros paises y sus culturas®. Entablar estas
relaciones y conexiones de reciprocidad también se trasladd a la cultura. Habian
tratados especificos sobre cultura (como Andrés Bello que también veia educacién y
Ciencia) o como apartados referentes a la cultura en tratados mas amplios. Habia
también invitaciones, convocatorias, programas, cursos. Las puertas se abrieron
para el intercambio y la influencia (Entrevista a Collantes, 2022).

Ejemplo en el arte, los distintos elencos y artistas de paises que venian a
presentarse al pais. También otros tipos de productos artisticos como peliculas,
documentales, libros, exposiciones fotograficas. El elenco chino que dio gira por todo
el pais. Porque ademas, se adaptaban a la practica y el criterio de difusion. Hincapié

en que no era solo Lima Metropolitana sino un fendmeno descentralizado en

5% “El balance de las relaciones del Perl con los paises del mundo socialista en los planos
econdmico, cultural y politico, ¢ es positivo o negativo?

Velasco: En términos generales, yo diria que el balance a que alude la pregunta es positivo. Tenemos
magnificas relaciones con Cuba. Hemos firmado un convenio con la Union Soviética para desarrollar
la primera parte de un importantisimo proyecto de irrigacién en el desierto de Olmos, en la costa
norte. Todo esto es positivo para el Perd. Y nada de ello tiene para nosotros implicaciones de politica
interna o internacional. La diplomacia peruana ahora se conduce en funcion exclusiva de los intereses
nacionales. El Peru tiene muy buenas relaciones diplomaticas y comerciales con gobiernos de distinta
orientaciéon politico-ideoldgica. No existe a este respecto contradiccion alguna. Conviene a los
intereses del Peru mantener estas relaciones, al margen de consideraciones de orientacién ideo
l6gica. Y por convenir a nuestro pais, esta politica no sera abandonada.” Entrevista por Miguel
Urbano Rodriguez (Revista Visao) al Presidente Velasco Alvarado (Velasco, 1973, p. 29).
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diversas partes del pais. La importancia de esto y lo resaltante son el intercambio y
la influencia que contribuye a nutrir la propuesta de, en el caso de esta investigacion,
el teatro de difusion. Recordar ademas que no era un hecho aislado lo que ocurria
en Peru y la efervescencia artistica. A continuacion, algunas muestras de noticias
sobre el tema. Esta es una muestra aleatoria, no representa el total de noticias

publicadas en EIl Peruano:

llustracion 9: "El INC presenta hoy a Teatro Popular Paraguayo"

El Peruano, 18 de diciembre de 1971.
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llustracion 10: “Diez mil escolares de PP.JJ. gozaron con funcién especial brindada por el Circo Ruso”

El Peruano, 28 de diciembre de 1971.

87



llustracion 11: Eventos culturales subsidiados — muestra

El peruano, 29 de diciembre de 1971.
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Sobre la propaganda y difusion en periédicos. Esto es lo principal y lo mas
importante que rescatar. La presencia abrumadora y la constante propaganda y
difusion en El Peruano. Esto es importante porque reafirma el interés del gobierno y
porque sSoOn recursos, son recursos que se ponen a disposicion. Ademas, nota
también la apertura y convocatoria que habia por parte del Gobierno, en este caso
para aceptar y publicar las noticias. Ademas, que dentro de lo que luego fue el
Documento de Bases para una politica cultural de la revolucion peruana mencionan
el rol de los medios de comunicaciéon. [Anexo C]. Asimismo, resaltar el detalle que
como dijo Béjar (Entrevista, 2022), habia mucho que no llegaba al Peruano, mucho
que iba de boca en boca o en revistas, panfletos mas pequenios.

Por ultimo, ¢como se puede notar la importancia de los periddicos? Por el
volumen. Uno de los grandes descubrimientos de esta investigacion justamente es
todo el trabajo de los periddicos. La revision de los diarios por temas de tiempo
termind siendo una revision exhaustiva de El Peruano y una revision puntual de
otros periddicos. Este cambio en la investigacion fue debido a que fue una sorpresa
ver la cantidad de notoriedad que se le daba al arte y temas culturales en las
ediciones diarias del diario. Comparativamente, con los meses que se revisaron
cada edicion de los meses de agosto a diciembre del afio 71 de todos los periddicos
el flujo de noticias informativas y difusion de la cartelera entre El Peruano y otros
diarios es significativa.

Pero mas significativa es la diferencia entre los meses del mismo periddico
segun va evolucionando el GRFA-V. Es decir, la cantidad de noticias durante el 72 y
el 73, el decrecimiento durante el 74 y como muestra de que era algo efectivamente
de este gobierno, el notorio cambio que ocurre con la llegada al poder de Morales
Bermudez. De varias noticias diarias sobre arte y mas de una noticia a la semana
sobre teatro especificamente pasa a haber cero noticias en diciembre del ano 75.

El tipo de noticias respecto al teatro eran principalmente invitaciones y notas
sobre las presentaciones pasadas y futuras a las obras; mayoritariamente sobre el
TUSM. Noticias sobre las actividades del TUSM. Convocatorias a concursos, cursos
y premios. Noticias sobre publicaciones sobre teatro. Alguna noticia, mas ocasional
(salvo temporadas), sobre elencos extranjeros o independientes.
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3.4. Nuevos escenarios: creacion y uso de publicos y espacios

Una pregunta interesante es ;se llegd a crear publicos? Para responder esto

seria necesario evaluar cada caso de cada grupo de teatro. Sin embargo, se puede

postular un analisis a manera general. Se puede rescatar que el teatro de difusion

motivo a través del uso de diversos espacios no solo la practica sino también, y por

lo mismo, un consumo teatral diversificado y descentralizado. Ademas, que incluyé a

publicos antes ignorados, siendo los pueblos jovenes en las ciudades los principales

nuevos publicos.

Sobre el teatro politico y el teatro popular, uno de los ejemplos a nivel mundial

era el Teatro Nacional de Francia. Su director, Vilar, sefialé lo siguiente al ser

preguntado sobre el teatro y las masas populares:

Fragmento del teatro popular de Vilar (Teatro Nacional Popular de Francia)

“El teatro y las masas

¢, qué razones tiene para creer que las masas populares se desinteresan por

el teatro?

a)

b)

La arbitraria division de las salas actuales en categorias sociales hiere
los sentimientos de las masas populares. En lugar de unir, la
arquitectura actual de las salas en un factor de desunién. Es necesario
darse cuenta de que el teatro no es solo un entretenimiento, ni un
objeto de lujo, sino una necesidad imperiosa de todo hombre y de toda
mujer.

Oftra razon: las masas populares de la regién parisina habitan en el
suburbio. Asistir al teatro en Paris, representa para ellas un viaje
formal.

El precio de las localidades demasiado elevado es también una razén.
Sin embargo, los seres humanos lo sacrifican todo por su pasion.
Felizmente. Observe el precio de las localidades para las corridas de
toros en el Mediodia de Francia: de 800 francos a 3.000 francos. No
obstante lo cual, las tres cuartas partes de las diez mil personas que
alli asisten son pobres o incluso muy pobres. Se trata, pues, de obrar
de suerte que el teatro vuelva a convertirse en nuestros dias en una

pasion.

[...] ¢ Por qué medios piensa usted llegar a ello? (llegar a espectadores de

estratos populares) Técnicos? ¢ Econdmicos? ¢ Publicitarios? ¢En qué se

diferencian ustedes de los teatros corrientes de nuestros

contemporaneos?
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3) Técnicos: el mas grave de los problemas a resolver es el de la
arquitectura. Es preciso construir salas en medio de los
conglomerados urbanos populares y salas que unan al publico en
lugar de dividirlo.

Hemos obtenido ya algunos buenos resultados transformando los
escenarios en los cuales representamos. Desde ahora, los actores
representan fuera del cuadro de la escena. Y hemos suprimido el telén y
la rampa que separan artificialmente el publico del juego escénico.
b) Econdmicos: el precio de nuestras localidades oscila entre 150 y 400
francos lo que, practicamente, esta al alcance de casi todos los bolsillos.
¢) Publicitarios: tenemos la intencion de desarrollar los contactos que
hemos establecido ya con los organismos sindicales, los comités de
empresa y los movimientos juveniles. La prensa, cualquiera que sea su
tendencia, deberia ayudarnos en esta tarea nacional.

Pensamos que debe entenderse por Teatro Popular, un teatro abierto a

todos, sin ninguna restriccién. Se trata, ante todo, de presentar las mas

bellas de las obras maestras.” (Vilar, 1956, pp. 147-149)

De lo anterior rescatar los siguientes factores sobre el desinterés en el teatro:
la distribucion de las salas, la ubicacion de estas, el precio. Sobre las medidas a
tomar sefala tres: técnicas, publicitarias y el costo de las entradas. ¢ Qué tiene que
ver esto con el caso peruano? Que pese a ser realidades distintas los factores que
sefala Jean Vilar son pertinentes y se aplican a la realidad peruana.

El teatro de difusidon practicado en aquella época responde a mucho de estos
fatores. Especialmente el teatro de difusion practicado por los casos seleccionados.

Lo importante a senalar aqui es que esta respuesta del teatro de difusién a las
problematicas no es aislada a la época y su proyecto politico. En otras palabras, a
través del teatro también se apuesta por un cambio social. El dinero y la ubicacién
no es un tema solo de que mas publico vea la obra; es critica de las desigualdades
sociales. Por ello, la labor teatral de los grupos apunta a acercar y repensar la
ciudadania.

También se puede hablar sobre el elemento de la “difusion” para analizar el

espacio desde un analisis semioético®’. Desde la semiologia teatral y la propuesta de

57 Un estudio del texto dramatico no es suficiente para explicar el <<<teatro», debe continuarse con
un estudio de la puesta en escena. y esto es precisamente lo que intenta una semiologia del teatro:
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los trece sistemas de signos se resalta la importancia del espacio. El espacio como
uno de los signos y también como un elemento importante para la recepcion. Dos
cosas importantes. Primero, los nuevos escenarios que forman parte de la
cotidianidad y tienen otros usos practicos pero se acomodan y adoptan el uso
teatral. Esto también significa, en el caso peruano y especificamente en los dos
casos de estudio, a. un acercamiento e inclusién de diversos estratos sociales b. las
barriadas, como nuevos agentes sociales c. una critica a la elitizacion d. ruptura de
las barreras. El tema de la ubicacidn de las salas de teatro es algo que se arrastra
hasta el dia de hoy (Vilar, 1956).

Segundo, la disposicion del espacio; no solo eran nuevos escenarios, cOmo
se distribuia. Se entabla una dinamica entre el escenario y el publico a raiz de la
distribucion del espacio. Ya existian criticas sobre la elitizacién (salas con precios
muy diferenciados). Entonces, desde los casos de estudio se observa que también
hay un intento por romper con estos antiguos moldes. No es algo solo del envase
sino, gracias al analisis semiotico, es parte importante del hecho teatral, es un
elemento vital mas. Esto condiciona no solo la recepcion sino también la interaccion.
Es decir, resalta la importancia del dialogo entre Actor y Espectador.

Permite analizar mas esta relacion; de nuevo, el hecho teatral no es solo el
texto, no es solo la representacion/performance y no es solo recepcion pasiva®e.

Existe una importancia en el teatro de hablar al publico y responder a él. La

estudiar el fendmeno teatral en dos partes, una gramatica del texto teatral y una gramatica de la
representacion teatral, aplicando en cada caso el método adecuado a la naturaleza de los signos que
sirven de forma literaria y de forma «<representativa»” (Bobes, 1988, p. 14)

58 “3.2.3. El espectador: la recepcion teatral:

El lector de la obra literaria en general (como receptor), mantiene con ella unas relaciones que
pueden y deben ser objeto de un estudio semiotico. C. Segre opina que el lector tiende hacia el polo
de la comprension tomando la misma actitud que el critico, y que lo mismo que puede caracterizarse
un autor implicito, puede identificarse un lector implicito, es decir, el tipo de lector que la obra implica,
y del que los lectores reales difieren poco o mucho.

Sostiene G. Mounin, al examinar la relacion de la representacion con los espectadores que asisten a
ella, que en el caso del teatro habia que hablar mejor en términos de estimulacién que de
comunicacioén, porque: "Autor y di rector, decorador y actores, figurinista, escendgrafo entran en
accion no para decir algo a los espectadores (...) sino para actuar sobre los espectadores. El circuito
que va del escenario a la sala es esencialmente un circuito muy complejo del tipo estimulo-respuesta.
Se actua sobre los espectadores, al menos eso es lo que se busca".

Pero la realidad es que el teatro, el hecho teatral en su conjunto, actda no sélo sobre los sentimientos
de los espectadores (aunque en algunas obras dramaticas predomine esta funcion), sino también
sobre la razon. Deberiamos entonces hablar de comunicacion al espectador acompafiada de
estimulacién dirigida, a través de sus sentidos corporales (especialmente la vista y el oido), a sus
sentimientos. En esta misma linea se coloca Molero Manglano, cuando afirma: "Creo que el teatro
nunca debe olvidarse de la técnica que le es propia. Arte que debe entrar por el oido al corazén y al
pensamiento. Por el oido no por la vista, ni, como pretenden algunos avanzados, por el olfato".
(Gutierrez, 1993, pp. 323-325)
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comunicacion en doble via en las obras. 1. jLa obra cambia segun el publico
cambia? El teatro no solo te permite hablar sino escuchar y conversar. Entonces el
publico (espectador) es un elemento no solo oyente sino como sujeto dinamico
protagonista. Es necesario comprender este engranaje, del espacio como signo,
para entender la importancia y por qué resuena tanto.

Esto es rescatable porque entonces, al incluir, buscar, incorporar nuevos
escenarios es también un ejercicio de inclusion de nuevos publicos. Ademas, en los
casos de estudio en las entrevistas los grupos de teatro comentaron que en las
obras realizadas durante el tiempo estudiado se realizaban conversatorios y
espacios de compartir luego de la puesta en escena. Este es mas evidente, tener un
espacio de dialogo, si. Pero con la sola obra ya existia un dialogo. Por ultimo, todo lo
expuesto responde también a una idea de democratizacion y acceso. Incluso, sobre

reapropiacion del espacio publico.

3.5. De la difusién a la inclusiéon

Luego de la exposicidn anterior, tomando en cuenta la particularidad del
momento revolucionario manifestado por parte del GRFA-V en el proyecto politico
revolucionario y también resaltando el quehacer teatral con puntos en comun y
diferenciados de los casos de estudio considero que existe un descubrimiento
interesante.

Cuando en la entrevista a Miguel Rubio de Yuyachkani (2022) se hablé sobre
la denominacién de “difusion” él se mostré completamente en contra de esta etiqueta
pues explicd que un teatro de difusion es entendido como una muestra gratis, como
un teatro de menor calidad que te invito un poco para que pruebes y luego vayas a
la sala de teatro a consumir un ‘teatro de calidad’ (Entrevista a Rubio, 2022). En el
capitulo dos se incluyé esta problematica y por eso se menciona a lo largo del texto
que el teatro de difusidon es un concepto complejo y debatible. Esta investigaciéon
defiende su uso, no obstante, resignificando la caracteristica de “difusién” como el
teatro que se ejecuta en cualquier lugar que no es una sala de teatro tradicional. Sin
embargo se propone ir mas alla.

El descubrimiento, y propuesta, es que la labor de los casos de estudios de
aquellos afios va mas alla de la difusién. Y en esto se explica también su
mantenimiento en el tiempo. Se postula que se pasa de la difusion a la inclusion.

Inclusion de nuevos publicos que son también nuevos actores sociales. Conquista
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de nuevos espacios. Ademas, es necesario destacar la importancia del teatro en
este tema. Se ha estudiado ampliamente desde la teoria hasta los casos practicos
sobre el teatro y la ciudadania, mas especificamente sobre el impacto del teatro en
la esfera politica y social de la persona y en ese sentido el impacto en la
construcciéon de ciudadania®® (Castri 1978; CNCA 2010; Cordero 2015; Hernandez
2012; Lopez 2020; Maccioni 2000; Pereira 2015; Pérez 2013; Vieites 2019). Un
teatro politico (Castri, 1978) que también se puede leer como un uso politico del
teatro.

Entonces, en el caso estudiado, se corta con un discurso jerarquico de “llevar
cultura” porque se pasa de ser una caja de resonancia a amplificar el espectro de
didlogo. Y este transito a la inclusion, a la participaciéon de nuevos actores sociales
reconocidos como ciudadanas y ciudadanos, responde justamente al proyecto del
hombre nuevo. Al final del dia, se conquista el reconocimiento desde la igualdad y se
rompe con la cultura de subordinacion presente en el sistema oligarquico. Y esa, es

la gran victoria.

3.6. CoOmo se acabd todo

“Siempre, ademas, los mensajes de 28 de Julio debian proyectar un impulso y
anunciar un siguiente paso. El pasado y el mafana llegaban a entremezclarse en
una visién de dos afos, uno hacia atras y el otro hacia adelante. Muchos hombres
analizan su vida y la programan en el punto de confluencia del afio que se va y el
afio que viene. Pero el General Velasco también en esto era especial. El lo hacia en
Julio, el 28 de Julio, la mas grande fecha nacional. Para esa ocasién su mente se
preparaba con verdadera disciplina.

Pero este mes de Junio, en que volveria a tener largas horas con él, todo era
distinto. No tenia ministros, ni edecanes, ni embajadores y sus amigos eran muy
pocos. No era un mes de homenajes sino de insultos. Y el Presidente que ha
conducido la marcha del pais es un General en su casa, todavia reponiéndose de la
ultima batalla por su vida, libra da en Washington en julio de 1976.” (Zimmermann,
1978, p. 11)

La primera fase del GRFA va desde el golpe del 3 de octubre de 1968 al 29

de agosto de 1975 cuando ocurre un nuevo golpe dentro de la Junta Militar que

59 Esto se complementa también con los estudios sobre la importancia del arte tanto desde un tema
de industrias culturales como desde un andlisis desde la sociologia del arte (Carrasco 2011; Facuse
2010; Nivon 2013; Olmos 2008; Rey 2009; Rodriguez, A. 2012).
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destituye al general Velasco asumiendo el poder el General Morales Bermudez®.
Esta segunda fase, que dura hasta diciembre de 1980 y da pase al retorno de la
democracia, incluyo a algunos de los militares que encabezaron la primera fase. No
obstante, como se desarrollara mas adelante, el Gobierno Militar era un espacio de
pugna donde se pueden observar al menos dos grupos; un ala mas progresista y
otra mas conservadora®' (Aguirre & Drinot 2018; Béjar 2021; Entrevistas a Alvarez
2022; Béjar 2022).

De esta forma, el Gobierno de Morales Bermudez que prometia ser una
continuacion de los planes revolucionarios significo en realidad un cambio. Se
podria interpretar que el ala mas conservadora se impuso y, acorde con quienes
participaron de la primera fase, la revolucion se truncé (Aguirre & Drinot 2018;
entrevista a Béjar 2022). Entonces, aunque dijeron ser una continuacién y una
transicion que apoyaba a Velasco aparecieron percepciones de traicion
(Zimmermann, 1978). La segunda fase demostré no tener las mismas motivaciones
e ideales que la primera fase. Habia ganado el conservadurismo y se habia truncado
la revolucién. Pero, cabe preguntarse ¢ solo se truncé por eso? ¢ Fue tan repentino?
¢, Si el general Velasco seguia en el poder acaso iba a completarse la revolucién en
los términos que proponian? Son interrogantes amplias de responder, pero es
necesario repasar algunos factores que indican que no.

En primer lugar, Velasco ya no era el lider del inicio que logré aunar militares
y civiles en pro de un proyecto revolucionario. Los problemas de salud del general

propiciaron desde el 73 las conversaciones sobre la sucesién y los esfuerzos por

60 “E| 29 de agosto de 1975 Velasco fue depuesto y reemplazado por el general Francisco Morales
Bermudez, que se desempefiaba como primer ministro y ministro de Guerra, a través de un golpe de
Estado institucional. Los problemas de salud del Presidente y la creciente «infiltracion comunista» en
el gobierno fueron invocados para justificar el cambio. Aunque Morales Bermudez anuncié que
continuaria y aun profundizaria las reformas estructurales» iniciadas en octubre de 1968, lo cierto es
que la «segunda fase de la revolucidon peruana» empez6 rapidamente a desmantelar o detener la
mayoria de dichas reformas, adopté una agenda claramente anticomunista e inici6 un proceso
gradual de transferencia del poder a los civiles.” (Aguirre & Drinot, 2018, p. 15).

61 “Internamente, el régimen de Velasco también enfrentd una serie de desafios. La junta que él
presidia representaba las tres Fuerzas Armadas -el Ejército, la Fuerza Aérea y la Marina-pero ellas no
siempre marchaban al mismo compas. Como era de esperarse, los oficiales tenian desacuerdos
sobre la naturaleza, ritmo y profundidad de las reformas sociales, lo que derivé en la formacion de
varios grupos o facciones dentro del gobierno y en cambios sucesivos de personal que reflejaban las
luchas internas. Como explica George Philip en su contribucion a este volumen, los generales
nacionalistas leales a Velasco eran la minoria, lo que obligaba a que el éxito del proyecto
dependiera, en gran medida, de su liderazgo y capacidad para mantener unificadas a todas las
facciones. Los sectores conservadores de las Fuerzas Armadas se opusieron a las medidas mas
radicales, pero también a la incorporacién al proceso de intelectuales y militantes izquierdistas.”
(Aguirre & Drinot, 2018, p. 14).
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demostrar unidad (Aguirre & Drinot 2018; Zapata 2018). El presidente Velasco era
consciente de la problematica que representaba su salud. Para el afio 75, él mismo
estaba pensando dar un paso al costado y trazar una verdadera transicion dentro de
la revolucion que continuara lo que se empezo (Zimmermann, 1978).

En segundo lugar esta la heterogeneidad y desorden del proceso. El proyecto
de revolucion del GRFA-V fue desde el dia cero un espacio de disputa. El desarrollo
del GRFA-V mismo no fue lineal. Se pueden distinguir hasta tres fases marcadas; el
desorden de los primeros dos afos; una etapa de expansion, consolidacion del
proyecto popular (aqui coincide con el desarrollo del proyecto politico cultural); y
desde el 74 un mayor control y verticalidad que da paso a la crisis (Entrevista a
Alvarez, 2022). El perfil de los actores participantes del GRFA-V también guarda
relacion con esta fase. Las facciones anteriormente mencionadas podian compartir
la meta de “revolucidon” pero como hacerla y en qué términos estaba en
cuestionamiento constante.

Se puede recordar a Gramsci (2016) que explica lo dificil que es cambiar un
sistema politico y que no es solo cambio de gobierno y nuevas leyes. Para el autor
los cambios demoran y los cambios no pueden ignorar el componente cultural.
Desde su teoria el orden politico y la hegemonia regente no son elementos estaticos
y hay una pugna constante de poderes por la validacion de aquello que gobierna.
Gramsci (2016) hace mencion de la guerra de posiciones donde, a diferencia de la
guerra de movimientos donde el poder podia cambiar de manos después de una
sola batalla, en la actualidad debido a los cambios acentuados por la modernidad los
cambios son pausados y pequenos; por lo que requieren de constancia para
observar sus logros. Entonces, como se ha desarrollado ya, la cultura guarda mucha
importancia.

La importancia de la cultura; no solo entendida como aquella marcada por la
hegemonia regente, sino también a las practicas de la contra hegemonia o los
diferentes poderes que pugnan contra ella por los espacios. Esto abarca tanto a los
conceptos como lo nacional — cultural que buscan entender las practicas y
construcciones identitarias de una nacion, a lo que apuntaba discursivamente el
GRFA-V, y al consumo cultural y artistico de la época. Como se recuerda,
justamente se pretendia esto desde la politica cultural y los intentos de una reforma
cultural. Pero ¢ se intentd realmente? La crisis del GRFA-V significo también la crisis

del arte. Cual castillo de naipes se cayd. El gobierno de Velasco presentd un
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escenario de tension y pugnas sobre qué se quiere, por qué y como se quiere hacer.
Ante estas pugnas; sobrevivieron reformas significativas con un gran impacto
cultural, como la reforma agraria. Sin embargo, las acciones de la politica cultural no
corrieron esta suerte y fueron desmanteladas. Por lo mismo, el paraguas cultural
también se cerro.

Lo que se tiene es un momento. Por eso la hipotesis es que el Gobierno
Revolucionario es uno de los factores que influye y como a través de su discurso y
su obra; el llamado a hacer por parte de la junta de Militares y esos afios (del 71 al
73) donde parecia que podian inclinar la balanza a su favor (del ala progresista,
tanto militares que apoyaban como los civiles que se plegaron).

Entonces por parte del gobierno esta toda esta apertura e interés e intencion.
La palabra clave es intencion. Porque ademas le era util, les servia. Entonces hasta
el ala conservadora al inicio no present6 tantas trabas, el mensaje fue “pasen porque
sirve y funciona y te doy luz verde y una carta en blanco” pero luego resulta que
“mejor no, mejor contralarlo” y sale a la luz la disputa y dentro del Gobierno ganan
fuerza las posiciones que buscaban un mayor control y un mayor conservadurismo.
Asi llega el golpe del 29 de agosto; pero desde antes, mediados del 74, ya estaba
cambiando porque en el Gobierno habia posturas mas conservadoras, autoritarias y
que buscaban un mayor control. Con el golpe del 29 de agosto culmina este proceso
de balanza inclinada. A esto sumarle la debilidad del liderazgo de Velasco por su
enfermedad.

En el 75 todavia hay tension y escepticismo por lo que vendra con Morales
Bermudez, pero pronto las medidas tomadas pintaron el escenario y muchos de los
artistas e intelectuales protagonistas de las politicas que se ejecutaron afios antes
abandonan el barco. Para el 77 esta mas claro todo y casi nadie sobrevivia. Pero
igual la gente va sospechando, a los artistas no les esta gustando, se sienten mas
reprimidos y también cambian otros factores.

En el caso del teatro estan los encuentros y festivales internacionales con
nuevas propuestas que invitan a menos difusion, menos masas, menos politico,
menos abierto. A todo esto el contexto latinoamericano también ha cambiado. El
punto es que el Estado tenia interés pero estaba en pugna, y en dos afos no se
hace mucho y la “estructura” que crearon y los intentos de institucionalizar no fueron

tan fuertes. Si, la revolucion cincuenta afios después se observa y aun cuando
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pregunto si hubo responden que si, que era un momento revolucionario. Pero
momento, momento que ademas no logro lo que se propuso.

Lo que se busca decir es que es un castillo de naipes porque en algunos
momentos era muy personalista. Entonces las personas se van, los grandes
nombres que mas que nombres eran personas interesadas en sacar adelante el
proyecto, pierden la ilusion y la confianza y se retiran y con ellos todo se va
derrumbando. Al final, no habia mucho que rescatar en cuanto a ¢cosas materiales
institucionales? ¢de qué sirven esas bases de politica cultural si no se usaron y no
impulsaron nada mas? El paraguas cultural que se explicé en el primer capitulo se
cerro y el gobierno, que ya no tenia interés ni acciones dirigidas a una revolucion,
dejaron de ser una variable activa del clima cultural.

Se puede decir que se regresa a un Estado con quien ya no se conversa de la
manera prolifica como ocurrié durante el GRFA-V con todas las limitaciones de este
y que el momento revolucionario se ha extinguido. Sobrevivira lo aprendido, pero
como actor, el Estado pierde importancia y ya no comparte los reflectores.

“.Qué significa la vuelta a la democracia para los grupos de creacion
colectiva? A nuestro entender, bastante, porque el teatro dej6é de tener sentido para
los partidos de izquierda, al ser legalizados y comenzar a tener acceso a los medios
de comunicacién y representacién politica en el Parlamento. Es asi que los grupos
de teatro de creacion colectiva tuvieron que reformular su identidad y comprender
que el teatro es un arte en si mismo, sin la obligacién de perder su compromiso con
determinada corriente ideoldgica. Otro factor importante, en 1978 se realiza en la
ciudad de Ayacucho el Encuentro Internacional de Teatro de Grupo, con la presencia
de Eugenio Barba, director e investigador teatral, impulsor de la antropologia teatral,
del tercer teatro y discipulo de Grotowski. Este Encuentro influye en los grupos
peruanos, que pasaban por un momento de transicidn y los reagrupa bajo una nueva
mistica: El Teatro de Grupo. Inmerso en este concepto de Teatro de Grupo, el
movimiento de creacidn colectiva se revitaliza teniendo como caracteristica la
investigacion teatral, que, a diferencia de antes, se centra en problemas
metodolégicos referentes a la creacién, y aparecen conceptos como el entrenamiento
y dramaturgia del actor. En los afios 80, el momento se distingue por el intercambio y

la confrontacion metodolégica” (Lazaro de Ortecho & Panfichi, 1992).

En el panorama especifico de las nuevas formas de teatro, esta reflexion de

Lazaro de Ortecho y Panfichi grafica codmo se vivio el cambio de gobierno. Como se
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ha descrito bajo la figura del paraguas cultural, el GRFA-V no era la unica variable
que afectaba el clima cultural pero si era muy relevante al momento de agitar las
aguas. La ebullicion del panorama teatral en el Peru responde al momento
revolucionario que se vivia; de ahi parte la relacion ya sea de cooperacion o de
conflicto. Al extinguirse el momento revolucionario, que ademas era uno de los
ultimos de la regidn, se pierde ese interés y ganan espacios nuevas practicas que
resaltan mas la investigacion y, especialmente, voltear la mirada hacia adentro. En
ese sentido, si bien se sigue apostando por incluir por parte de los casos estudiados,

la difusion como fendmeno masivo se acaba.
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Conclusiones

Esta tesis se planted comprender ;como se relacionaron los grupos
independientes de teatro de difusion con el GRFA-V en el marco de un proyecto
politico — cultural revolucionario, durante los afos 1971 — 19757 En esta tarea, se
busco analizar una relacion poco conocida. Mas delimitado, el objetivo general fue
analizar la relacion entre dos de los grupos independientes de teatro de difusion
(Cuatrotablas y Yuyachkani) y el GRFA-V para poder tener unos primeros indicios
para un analisis del uso politico del teatro de difusion.

A lo largo de tres capitulos se buscé responder esta pregunta. Para ello esta
tesis se apoyo en tres preguntas especificas que guiaron cada capitulo: 1. jcual era
el proyecto politico — cultural de revolucion del gobierno? 2. ;quiénes eran los
grupos independientes de teatro de difusién? y 3. ;cdémo se desarrollaron las
cercanias y convenios, y las lejanias y criticas por parte de los grupos de teatro
independiente? Para mayor orden en las conclusiones, se seguira esta secuencia.

Empezando por la primera pregunta especifica; se establecié que el proyecto
politico cultural de revolucién hacia referencia al aspecto cultural del proyecto
politico. Este aspecto cultural se podia entender mejor bajo la figura de clima cultural
que incluye los intentos de politica cultural por parte del GRFA-V y el paraguas
cultural, cuyos elementos son el GRFA-V, el propio desarrollo artistico, el contexto
internacional y los convenios e intercambios culturales con otros paises.

Sobre el clima cultural se podria hacer un repaso de la coincidencia entre
artistas, académicos y militares en ciertos puntos que permiti6 aprovechar un
momento muy particular. Esto no respondia a ningun plan tan ordenado sino fueron

mas coincidencias que se potenciaron.

“¢ Es posible la existencia de desarrollo cultural amplio y abierto en un régimen
revolucionario?

No solamente posible. Yo diria que un "desarrollo cultural amplio y abierto", vale
decir, un desarrollo cultural en funcién de los derechos y necesidades de todo un
pueblo, sélo es posible en un régimen revolucionario, o sea, en un régimen que
representa los intereses de las grandes mayorias de una nacién. De la misma

manera que soélo existe la libertad cuando se erradican la explotacion y la injusticia,
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asi también sélo existe desarrollo cultural libre y verdadero cuando a él tienen acceso
los grandes sectores sociales tradicionalmente marginados.”

Entrevista de P. F. Gastal (Correio do Povo) al General Velasco (Velasco, 1973, p.
56).

Entonces, se puede concluir que habia cierta claridad de lo que los diferentes
actores dentro del Gobierno Revolucionario, militares y civiles querian lograr en
cuanto al norte revolucionario. Sin embargo, estas ideas no eran las mismas y no
siempre congeniaban y, aunque habia un ideal que se queria alcanzar, las mayores
disputas dentro del ambito cultural estaban sobre cémo alcanzarlas.

Respecto al arte y el proyecto nacionalista®® hay dos principales puntos. El
primero, el correlato cultural que potencia el nacionalismo® y se ve apoyado en el
arte. Aqui, un caso interesante es el de las celebraciones del Sesquicentenario. El
segundo, el arte como industria. Aqui un caso interesante es el de la artesania y su
revaloracion y validacion como producto artistico. También, se puede analizar aqui
la ley del artista, que justamente respondié a una mirada del artista dentro de la
industria cultural. El trabajo de SINAMOS con sindicatos artesanos y artisticos
también puede dialogar con este segundo punto.

Es necesario volver a resaltar la importancia del clima cultural para el
Gobierno Revolucionario. Desde la teoria de Gramsci (2016), el rol de la cultura es
central al momento de pensar un cambio en la hegemonia. En el caso del Gobierno
Revolucionario uno de sus mayores aportes en la creacion de nuevos sentidos es la
resignificacion de actores sociales histéricamente relegados en la logica de una
sociedad oligarquica. Es decir, la creacion del campesino como categoria social; los
pueblos jovenes en las urbes que reemplazaban al concepto de barriada. Ademas,
la utopia del “hombre nuevo” de la mano de los proyectos principalmente de la
reforma educativa. En estos casos, el Gobierno Revolucionario echo mano de la

cultura. Pero ademas; inspird a otros actores sociales, los artistas y académicos y

62 “E| Estado empezd a jugar un papel central en la economia, se multiplicd la nacionalizacién de empresas
extranjeras, se anuncio la promocion y proteccién de la cultura y poblaciones indigenas, una fuerte retdrica
nacionalista invadié el discurso oficial y un vasto aparato de propaganda -a través de medios escritos, radiales y
televisivos, afiches, canciones y festivales- acompafié el ambicioso «experimento peruano», como empezd a
llamarsele” (Aguirre & Drinot, 2018, p. 13)

83 Sobre el nacionalismo cultural como término Rojas menciona lo siguiente: El gobierno velasquista supuso
una revolucién cultural e identitaria. Si bien no hubo un aparato centralizado y coherente de propaganda
politico-cultural, el régimen militar desarrollé un fuerte discurso nacionalista y campesinista que reivindicd el
legado andino y popular como el componente central de la nacion peruana (Rojas, 2021, p. 185).
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pensadores por ejemplo, que se encontraban fuera de su direccién pero que también
apostaban por un cambio. Asi, la dimensién cultural fue parte de un proyecto politica
que buscaba un cambio en la sociedad peruana: la democracia de participacion
plena y el hombre nuevo que la conformaria. Un proyecto que resond y coincidio
fuera del actuar del Estado. Entre los cambios que se lograron, sobre todo a nivel
social, la cultura y el arte tuvieron un rol importante.

Sobre la difusion, este término también era empleado por el Gobierno
Revolucionario en el contexto artistico y de teatro. La forma en la que se da, asi
como la mencion dentro de especiales conmemorativos del aniversario de la
Revolucién dentro de las principales obras de esta, permiten reafirmar la postura de
que el Gobierno Revolucionario no era ajeno a la existencia y desarrollo de estas
nuevas formas de arte y que las utilizaba en la medida que le convenian. Sin
embargo, como se ha mencionado, es un término y una practica que se presta a
debate. ;Qué se entiende por difusién? ;se quedo solo en “difundir’? ¢ por qué no
sobrevivio?

Respecto al paraguas cultural; si bien hay diversos factores que influyen en la
consolidacion del teatro de difusién, el Gobierno Revolucionario funciona como
catalizador y otorga un paraguas cultural. La influencia de la revoluciéon cubana, los
aires de revolucion, el compromiso politico, las corrientes artisticas latinoamericanas
y europeas que pugnaban por un mayor compromiso politico y social para el teatro
tenian afnos. Pero qué hace que del 70 al 75 el teatro de difusidon se convierta en la
pauta dentro del teatro nacional y que elencos gubernamentales e independientes
realicen difusién, en la amplitud del término entendido como teatro en espacios
distintos a una sala de teatro y especialmente en el espacio publico. Pues es un
fendbmeno que esta respondiendo a todo lo descrito anteriormente y también, en
especial, al Gobierno Revolucionario y, por ende, al momento revolucionario que se
esta viviendo en el pais.

No son solamente los esfuerzos por parte del GRFA-V, que existieron, sino la
fe revolucionaria de la que tanto hablaban los discursos oficiales. Era quiza la ultima
ventana oportunidad para aprovechar. Por eso que hay tanto que decir, ya sea
unirse y cooperar con el GRFA-V o criticarlo en busca de la verdadera revolucion. Es
decir, conservando su autonomia al ser grupos independientes al Gobierno
Revolucionario, manteniendo una relacion con el GRFA-V que se expresa desde la

colaboracion y la resistencia.
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Si bien la participacion del Gobierno Revolucionario es innegable en el
fenémeno del teatro de difusion durante los afios 70 en el Peru, en las entrevistas se
llegé a una conclusion adicional: el Gobierno Revolucionario de la Fuerza Armada
liderado por el general Velasco fue el ultimo, algunos incluso sefialaron unico,
momento donde el Estado se preocupd notoriamente e involucré activamente en el
panorama artistico del pais. Un momento de intentar articular, de dotar de
institucionalidad (el INC que se cre6 en esos afnos fue el unico aparato burocratico
cultural con que conto el pais hasta la creacion tardia® del Ministerio de Cultura).

Aquellos afios, 1971-1975, influenciaron hasta ahora la forma en la que se
hace teatro en el pais; especialmente el teatro de autogestion. Marcaron también la
relacion que se tendria con el Estado desde entonces, significando un divorcio y
desinterés. Existen actualmente medidas y propuestas de politicas, pero
insuficientes. El punto de saturaciéon en las entrevistas es innegable; el Gobierno
Revolucionario de Velasco no solo inspird sino fue el ultimo que se preocupd con

tanta profundidad.

Otra conclusion importante de esta tesis es la propuesta: de la difusién a la
inclusion. Como se recuerda, la segunda pregunta especifica era sobre quiénes
hacian teatro de difusion; que coincide con la tematica del segundo capitulo sobre
teatro. Un elemento interesante que sali6 en las entrevistas es la negativa de Miguel
Rubio (entrevista, 2022) de considerarse a Yuyachkani como teatro de difusion. Esto
es un punto clave que lleva a preguntarse ;entonces de qué se esta hablando en
esta tesis? La investigacion, no obstante, defiende el uso del término desde un
reenfoque. Tal como se ha ampliado en el capitulo 2 y 3, la difusién es un término
muy empleado en la época estudiada que, sin embargo, presenta un debate sobre
qué es.

Esta tesis definio la difusion, en el teatro, como la puesta en escena en un
lugar distinto a una sala de teatro. Como se analizé en el capitulo 3, tanto el lugar
asi como la disposicion del espacio donde se realiza la obra y donde se encuentra el

publico son elementos importantisimos en el teatro. Desde un enfoque semidtico, el

64 Tardia por la demora desde la creacidon del INC, que se llegd a enfriar, hasta la creacion del Ministerio que
recién cumplird doce afos el proximo mes. Ademas, si se compara con otros paises de la regién, se puede
observar que Peru pertenece al grupo de paises con Ministerios relativamente recientes (se puede distinguir
tres grupos: aquellos con Ministerios antiguos, como Argentina-73; aquellos de ministerios recientes y aquellos
gue aun no tienen un ministerio para la cultura.
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texto y la puesta en escena no son compuestos aislados sino son necesarios
analizar en conjunto. Es asi, que la diferencia entre realizar una funcién en una plaza
publica, en la carcel, en el patio de un colegio o en una sala de teatro acondicionada
tiene mucha relevancia. Es por esto también que es importante el estudio que se
esta realizando.

Entonces, desde un entendimiento mas amplio de la difusion se defiende que,
entre las caracteristicas de la creacién colectiva que practica Yuyachkani, por
ejemplo, se realiza teatro de difusion en estos términos. Sin embargo, no se puede
ser ajeno a las criticas que existen sobre la difusibn como parte de una logica
paternalista y elitista de “llevar cultura” (la cual se criticaba justamente). Es por eso,
y motivado en las lecturas sobre teatro, politica cultural y ciudadania, que se
profundiza el analisis y se amplia la propuesta: un término mas preciso que la
difusion, luego de todo lo expuesto, es inclusion. Este cambio es mas una conclusion
que la necesidad de un replanteamiento inicial; puesto que si se plantease desde un
inicio se perderia parte de la conversacién importante sobre la difusion que,
nuevamente, como tal fue importante en su época.

La lectura de la inclusion permite también observar de manera mas clara la
relacion del teatro realizado por los casos estudiados y el proyecto politico — cultural
de revolucion. Aquel proyecto que mas que una lista detallada era un norte
revolucionario al que las personas involucradas en el GRFA-V brindaban distintos
alcances. Pero que tenia la meta del nuevo hombre: creativo, libre, reconocido. Se
vuelve entonces a la meta anti oligarquica y a la propuesta de cambio del sistema de
dominacion previo a la revolucion. Desde la politica cultural, o intentos de esta, del
GRFA-V se buscaba proponer justamente la dimension cultural como elemento del
cambio del sistema oligarquico. Y aunque como se ha visto los proyectos y
documentos de una politica cultural quiza no se asentaron; los esfuerzos y acciones
que dieron forma al clima cultural si lograron un impacto. Una muestra, la mas
notoria, es como la Reforma Agraria significd una reforma cultural mas que solo una
reforma laboral — econémica.

Antes del 3 de octubre se vivia un sistema oligarquico de subordinaciéon. Se
ha cuestionado ya que este sistema tuviese siquiera los minimos democraticos. Lo
que se buscd con el proyecto politico de revolucion, con la dimension cultural de
este y con la meta mas grafica del hombre nuevo era justamente romper el sistema

de subordinacion y dotar de ciudadania a las miles de personas a quienes hasta ese
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momento no se tenia consideracion. Era una lucha por la independencia. Incluso el
GRFA-V mismo alude a una “segunda independencia”. En este panorama el clima
cultural demostré ser relevante e influir activamente en la escena cultural.

En el caso del teatro, se respondia a esto. La difusidén, incluso en su
interpretacion mas problematica sobre “llevar cultura”, dialogaba con la idea de
acercarse a los nuevos actores sociales y abrir el panorama. Ahora con la lectura
desde la inclusion, se observa mejor como se replica este mensaje mas moderno de
la persona como ciudadana que ya no depende de un patron. Sigue la misma légica
del hombre nuevo y el nucleo del asunto es buscar una propuesta de cambio al
estado previo de subordinacién. La apropiacion (se podria decir también
reapropiacion) del espacio publico como espacio de dialogo y de presencia. Al ser
un teatro de salida, de ir en busqueda®®, permite ampliar no solo los publicos sino
también quién hace teatro.

Esta accion por parte de los grupos de teatro independientes sobrevive al
cambio de gobierno justamente por la caracteristica de independencia de los casos
estudiados. ¢ Y por qué se emplea el término “uso politico”? Pues con uso politico, o
teatro politico, se hace referencia justamente a “aquel teatro que quiere participar
con sus propios medios especificos en el esfuerzo general y en el proceso de
transformacién de la realidad social” (Castri, 1978). Es decir, un teatro comprometido
politicamente que aporta no como caja de resonancia vacia de personalidad sino
desde su misma particularidad de arte teatral, las implicancias de este y su
autonomia.

Dicho todo esto se regresa a la pregunta principal para corroborar la hipotesis.
La hipotesis postulaba que los grupos de teatro independientes del gobierno no
fueron indiferentes al Gobierno Revolucionario y viceversa, desarrollando una
relacion entre ambos. Esta relacién podia ser de cooperacion o de conflicto. Es
decir, esta pudo mostrarse ya sea mediante la cercania y los convenios; o mediante
la critica directa al proyecto y las practicas politicas del GRFA-V. Esto ya se ha
corroborado aportando el analisis el hecho de que estas relaciones varian en
intensidad y no son excluyentes entre si sino que se desarrollan en distintos

momentos. Es decir, existen matices.

65 Algo que ejemplifica muy bien este punto es la actitud de investigacién de Yuyachkani que va y
entrevista, dialoga, aprende, incorpora e incluye en el proceso de creacién a las poblaciones,
comunidades o grupos.
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La hipdtesis mencionaba también que en esta época existe un vinculo con el
gobierno y por mas independientes y criticos que puedan decirse los grupos de
teatro no son ajenos al paraguas cultural de este. En otras palabras; el proyecto
politico cultural de revolucién influy6 en la escena cultural artistica y la escena teatral
y las nuevas formas de hacer teatro. Esto también se ha corroborado siendo un
elemento nuclear la propuesta de romper con el sistema de subordinacién que se
vivia en el Estado Oligarquico.

Para terminar, volver a mencionar una reflexion que ya se ha abordado en la
tesis: ¢ por qué la época del gobierno de Velasco sigue siendo tabu? Si bien en los
ultimos afios a raiz del aniversario numero 50 del inicio del GRFA-V han surgido
diversos trabajos (libros, documentales) y se ha vuelto a poner el tema en agenda;
sigue existiendo un tabu. Por ello es por lo que sigue siendo una época brumosa con
mucho por explorar. Y aunque aun nebuloso, ante la opinion publica el mensaje que
mas sobresale de esta época (resonado y difundido por los grupos de poder que se
vieron afectados con las reformas) es de un autoritarismo rigido. Sin embargo, como
se ha observado a lo largo de esta tesis, no fue un gobierno castrense cerrado sino
existi6 apertura, desorden y disputa. Se termina esta tesis, entonces, con la

reiteracion de la invitacion a seguir investigando y cuestionando.
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Anexos:

Anexo A: Bases para una politica cultural del Estado peruano — 1

Politica Cultural del Estado Peruano
1970

Meta

La Politica Cultural del Estado Peruano debe tener por meta alcanzar el libre y pleno
desenvolvimiento de la capacidad creativa y critica del hombre peruano, en la
construccion de una auténtica cultura nacional, moderna y universal.

Condiciones
(para la plena
adecuacion
entre la
cultura
nacional y las
formas
sociales
modernas que
se pretende

Sociales

El incremento gradual de la participacion de todos los sectores nacionales
y la reduccién sustantiva de los desniveles de estratificacion. Es decir, la
desaparicion de las profundas desigualdades sociales.

Culturales |c)

a) El desarrollo de una cultura firmemente cimentada en sus bases
populares y en condiciones de enriquecerse a través de una apertura
dialogante hacia lo universal.

b) La liquidacion de la marginalidad de la subcultura “culta” nacional
frente a la cultura universal, fomentando la coparticipacion en sus
procesos creativos en un plano igualitario y no alineado. Es este un
complemento necesario a todo acceso a lo popular que de no ser
equilibrado por una apertura simultanea hacia lo universal de la
cultura, conduciria a una provincializacion de ésta.

La cancelacién de la marginalidad informativa y cultural de las masas
populares y la consecuente difusién de los productos de la subcultura

fomentar) “culta® urbana a todos los niveles de la sociedad peruana. El
afianzamiento de la cultura nacional sobre sus bases populares seria
insuficiente e infecundo si no se produce una accion irradiadora que
ponga al alcance de las masas todo el acervo de la cultura universal.
Un peruano libre no solo en lo econémico y social sino también y sobre todo, en el
campo de los valores y el conocimiento, es lo que busca esta transformacién. Es decir,
Objetivo un hombre solidario con su sociedad, capaz de crear conscientemente y en conjunto
gracias al doble juego de participaciéon y comprension.
a) La desaparicién de la alienacién en todos los niveles y del peligro de la
provincializacion de la cultura
b) Elincremento de la calidad creativa y de la aptitud critica para el enriquecimiento
de la cultura.
c) El perfeccionamiento de la cultura popular y su elevacion al rango de cultura con
Efectos vocacion universal.

La depuracién de la autoimagen nacional, es decir, la vision que la sociedad tiene
de si misma, a través de su elaboracion y reflexién por parte de todos los niveles.

El reencauzamiento de la energia politica del sector intelectual hacia cauces
nacionalistas y no alineados.

f)

El aumento de la participacién politica econémica y social de las mayorias
anteriormente marginadas

Elaboracion propia con informacion de Ministerio de Educacion (1970).
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Anexo B: Bases para una politica cultural del Estado peruano — 2

Politica Cultural del Estado Peruano
1970

Recomendaciones

1)
2)

4)

5)

6)

7)

La creacién de un organismo nacional encargado de coordinar y ejecutar la

politica cultural del Estado;

La superacion de las barreras linguisticas en el pais para establecer un

sistema eficaz de comunicacion interna, por el fomento de la castellanizacion y

el simultaneo fomento de la lengua quechua;

La compatibilizacion de la reforma educativa mediante su simultanea

adecuacion a los patrones de la cultura universal contemporanea y a las

necesidades de articulacion con las tradiciones nacionales popular y culta a fin

de “capacitar” a los peruanos para el trabajo productivo y para el acceso a los

mas altos niveles cientificos y tecnoldgicos;

La desalienacion del proceso total de la comunicacion de masas por el

fomento de nuevos medios periodisticos, radiales, televisivos y

cinematograficos dedicados a la difusion cultural, y por la imposicion de

criterios minimos de calidad a los mensajes difundidos por lo ya existentes;

El establecimiento de las condiciones que permitan:

a. El acceso masivo a las creaciones culturales nacionales y universales, para
darles un sentido democrético

b. EIl mas facil acceso de los creadores y difusores de cultura a los medios e
instrumentos necesarios para su actividad.

La consolidacion de la independencia econdmica de los productos

especializados de cultura para asegurar la libertad de creacién desde sus

mismas bases;

El fomento de la creatividad especializada mediante:

a. |Institutos de ciencia y artes, academias, fundaciones, etc. del sector
privado coordinados con la politica cultural del Estado;

b. Legislacion alentadora de donaciones, estimulos econdémicos y de otra
indole, becas, etc. a los que puedan acogerse tanto las instituciones
culturales como los artistas y cientificos.

Elaboracion propia con informacién de Ministerio de Educacion (1970).
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Anexo C: Proyecto de bases para una politica cultural de la revolucién peruana — 1

Politica Cultural Revolucionaria Peruana
1975

Propdsito de la
Politica Cultural.
Concepto
Revolucionario
de Cultura

El nuevo papel que asume el Estado Revolucionario y los nacientes organismos
sociales de base, de esencia participatoria, requiere la formulacion de una politica
cultural humanista-revolucionaria capaz de constituirse en la expresién de lo
anteriormente disperso y oprimido.

La Revolucion Peruana, que postula una democracia social de participacion, al
concebir su politica cultural, se traza el propésito de estructurar un camino que
permita al hombre y la mujer peruanos el ejercicio de su conciencia critica y de su
capacidad creadora, a fin de sus expresiones culturales sean claro reflejo de una
auténtica personalidad nacional.

Criterios
errados sobre
coémo se
consider6 la
vida cultural

Como un lujo ubicado en los niveles superfluos excedentes de la actividad
individual y social, entendido como un quehacer plausible, en cuanto sano
entretenimiento y descanso, y aconsejable, después de otras tareas prioritarias
para la realizacion del hombre. No se percibia la trascendencia de la cultura,
medular para el desarrollo de la persona y de la comunidad;

h)

Como una actividad propia de élites especialmente dotadas en determinados
campos de la intelectualidad, el arte y la ciencia, e inaccesible, por tanto para las
mayorias;

Como una actividad que era justo auspiciador en su atinada y lucrativa
comercializacién para producir mercancias culturales que podian circular en la
sociedad de consumo;

En algunos casos, como una actividad de contenido tendencioso, o aun
definitivamente subversivo, que era necesario detener y erradicar cuando no
sancionar drasticamente.

Planteamientos
basicos

2)

4)

5)

Descolonizacién de la cultura. La politica cultural antimperialista y descolonizadora
ha de combinar el rechazo a los valores culturales externos inadecuados, con el
establecimiento de modelos propios y enriquecidos con los aportes foraneos que
sean fruto de un intercambio equitativo y libre

Revalorizacién de la cultura popular. Es indispensable diferenciar entre una cultura
popular (es el acervo cultural, jamas puro pero basicamente auténtico de los
diversos sectores de la poblacion nacional, supone una identificacién entre el ser
del pueblo y su quehacer creador) y cultura de masa (es el subproducto impuesto
a estos sectores por quienes desde dentro o fuera del pais han venido ejerciendo
su dominacion econdmica, social, politica y cultural).

Desarrollo de la conciencia critica. El planteamiento revolucionario de la politica
cultural sélo puede realizarse respetando y promoviendo la conciencia critica de la
persona. La conciencia critica del nuevo hombre debera entender Ilos
condicionamientos que determinan la carga ideoldgica de los productos culturales
Democracia cultural de participacién. El objetivo de wuna politica cultural
revolucionaria y humanista no puede ser sino la socializacion de la actividad
cultural. Se entiende por democracia cultural la supresion de los obstaculos que
impiden o restrinjan la participacion de cada peruano, ya como actor o espectador
en todos los tipos de actividad creativa, interpretativa y analitica.

Afirmacién nacional de cultura. En un proceso nacionalista como el peruano, la
politica cultural expresa conscientemente los valores autéctonos, a los que brinda
un apoyo especial

Elaboracion propia con informacién de INC (1975).
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Anexo D: Proyecto de Bases para una Politica Cultural de la Revolucion Peruana — 2

Politica Cultural Revolucionaria Peruana
1975

Distribucién de
Roles en la
Accién Cultural

Rol del Estado
a. Papel desencadenante de la accion del Estado en la vida cultural
b. Responsabilidad de las entidades publicas relacionadas con la cultura
c. Planificacién de la accion cultural del Estado

2) Rol de los medios de comunicacion colectiva
3) Rol de la comunidad
4) Replanteamiento del rol de los intelectuales
a) Investigacion de la realidad cultural
Elementos b) El intercambio interno
permanentes
de la accion c) Elestimulo a la creatividad
cultural d) La proyeccién de la imagen cultural

Elaboracion propia con informacion de INC (1975).
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Anexo E: Cuadro comparativo de la relacién de obras y trayectoria de ambos grupos

Cuatrotablas

Yuyachkani

1971 Tu Pais esta feliz Pufio de Cobre
1972 Oye
1974 El sol bajo las patas de los caballos La Madre
1975 La Noche Larga
1977 Encuentro
1978 Allpa Rayku
1979 Equilibrio
1980 Los Cdomicos
1981 Oh menaje a los poetas Los Hijos de Sandino
- LaAgoniay la Fiesta
1982
- Oye De la Nostalgia
- Flor de Primavera
1983 Los Musicos Ambulantes
- Oye Nuevamente
- La Madriguera
1984 Simple Cancion - Pasacalle Quinua
- Un Dia en Perfecta Paz
- Baladas del bien-estar
Aqui no hay Broadway - Encuentro de Zorros
1985 - Contraelviento
1986 Duelo de Soledad
1987 La Cuestion del pan Son de los Diablos
1988 Los Cléasicos
- Flora Tristan
- Ifigenia Cruel
1989 - La Orquestita Contraelviento
- Considerando En Frio,
Imparcialmente
- No me toquen ese Valse
1990
- - Adioés Ayacucho
1991 Entremeses y Entremesas
Fuenteovejuna
1992 Yuyachkani en concierto
El Pueblo que no podia dormir
1994 Cuando el sol se apaga Hasta cuando corazén
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1995 Serenata
- Oye, Version Completa
1996 - Las Tres Marias - LaPrimera Cena
- A Escondidas Para Siempre - Retorno
- Los Amantes, Los Angeles y El
Destino
1997 _ Las Bodas de EI Dugue Primor Pukllay
- El Diablo en el Mercado
- Banquete De Cuatrotablas
- Agamenon - Cambio de Hora
1998
- Con-Ciertos-Hombres - Persistencia de la Memoria
- El retorno sangriento de Arturo Ul
1999 La noche de los asesinos De José De Yuyachkani en Fiesta
Triana
- Santiago
2000 La Noche de Concreto
- Antigona
- Usted Mato Una Gaviota
2001 - La Nave de la memoria Hecho en el Peru, V|tr|nas_para un Museo
de la Memoria
- Qye, ¢qué es el congreso?
- Rosa Cuchillo
2002
- ElIBus de la Fuga
2003 El camino de los pasos peligrosos
2004 Sin Titulo, Técnica Mixta
- Arguedas, el suicidio de un pais
2006 - Sacrosanto Pasolini
- Con Amor A Brecht
2007 Kay Punku
2008 El Ultimo Ensayo
2010 Con-Cierto Olvido
2013 Confesiones
- Cartas de Chimbote
2015 - Sin Titulo (Revisado)
- Pedro Huilca ¢, Por qué matar a
un obrero en el Peru?
2017 Discurso de Promocion

Elaboracion propia basado en Figueroa (2019) y Artes Vivas y Artes Escénicas. Archivo Cuatrotablas.
En: http://archivoartea.uclm.es/artistas/cuatrotablas/
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