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Sujeto, identidad y transnacionalidad:  

tres hipótesis sobre el teatro latino de 

Chicago 
 

José Castro Urioste 

Purdue University Calumet 

 

Consideraciones generales 

El desarrollo del teatro latino en Estados Unidos se ha venido 

produciendo tanto en español como en inglés.1 En ambas vertientes 

se  representan imágenes y tópicos comunes: la visión sobre el 

territorio que se dejó, la cuestión de la migración, el conflicto entre 

culturas. De ese modo se busca construir en ambas lenguas una 

identidad latina en Estados Unidos que más que estar definida, 

parece encontrarse en proceso de gestación.2  

No se puede afirmar, sin embargo, que las dos vertientes 

funcionen de manera similar. Entre las diferencias que se pueden 

establecer, existe una que me interesa enfatizar. El teatro hecho en 

español en Estados Unidos, precisamente por razones lingüísticas, 

queda en los márgenes (o completamente fuera) del desarrollo 

teatral  norteamericano: no se encuentra en antologías, no es 

candidato a reconocimientos (premios, o menciones honoríficas, 

por ejemplo), ni es estudiado en los departamentos de teatro. Es 

más, por estar hecho en otra lengua, en ciertas ocasiones es visto 

con determinado recelo a nivel estético. De todo lado, es poco lo 

que se conoce de este teatro en los países de habla hispana. En el 

caso del teatro latino en inglés, éste parece tener la posibilidad de 

incorporarse al canon norteamericano, y al obtener un lugar refuerza 

la imagen ðfomentada  por ciertos grupos- que  la sociedad 

estadounidense es una de carácter multicultural y que en ella hay 

                                                             
1  {ƻōǊŜ ǳƴ ŀƴłƭƛǎƛǎ ŘŜ ƭƻǎ ǘŞǊƳƛƴƻǎ άƭŀǘƛƴƻέ Ŝ άƘƛǎǇŀƴƻέ ȅ ǎƻōǊŜ ƭŀ ƛƳǇƻǎƛōƛƭƛŘŀŘ ŘŜ ƭƭŜƎŀǊ ŀ 

una concenso, véase el trabajo de John Barry. En esta investigación he optado, arbitrariamente, por el 
término latino. 

2  Los estudios sobre el teatro latino de los Estados Unidos se han incrementado en los último 
años. Los trabajos de Kanellos y Rizk son pionero al respecto. No deja de existir, sin embargo, una 
carencia de investigaciones sobre el teatro latino de Chicago. Asimismo, tesis como las de Gray, Mayer 
y Sherman, dedicadas al teatro de Chicago, tampoco se refieren a lo latino. 

José Castro Urioste es 

dramaturgo, narrador y crítico 

nacido en Uruguay, educado en 

Perú y residente en los Estados 

Unidos. Co-editor de 
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neoliberalismo: escritura y 
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(Latinoamericana, 2006). Su 
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Sudamericana en 2006.  
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cabida a todas las voces sin  ninguna restricción. 

 En el caso específico del teatro latino de Chicago hay que anotar que éste se viene 

desarrollando dentro del contexto de latinización de la ciudad. En efecto, en las últimas 

décadas Chicago se ha transformado en una de las ciudades norteamericanas con gran 

población latina  El censo de 2000 indica que en el condado de County ðque abarca la 

ciudad de Chicago y sus alrededores- el 19.99% de la población es latina. La comunidad 

latina más numerosa es la mexicana (14.6 % de la población total de la ciudad). A ésta le 

sigue la puertorriqueña (2.4%), la cubana (0.2%), y un 2.6% compuesto por inmigrantes 

latinoamericanos de otras regiones.3. Como consecuencia de este proceso migratorio se 

han organizado  actividades y espacios culturales. Entre otros ejemplos se puede citar la 

intensa agenda del Museo Mexicano de Bellas Artes ðubicado en Pilsen, uno de los 

barrios mexicanos-, el Centro Cultural Latino de Chicago4 , la agenda del Instituto 

Cervantes, la circulación de varios periódicos en castellano ðEl Éxito (transformado en  el 

diario Hoy), El Otro, La Raza y su semanario cultural Arena-,  la publicación de una serie 

de revistas literarias y culturales  como Tres Américas, Fe de erratas, El coyote, Tropel, 

Contratiempo, entre otras-, la presencia de  radio y televisión en español, la publicación de 

antologías como las de John Barry en las que se recogen a narradores latinoamericanos 

radicados en Chicago5, la aparición de numerosas bandas de rock compuestas por jóvenes 

nacidos en Estados Unidos pero con herencia latinoamericana que prefieren cantar en 

español. Cabe indicar, que tal proceso de latinización no implica una posición ideológica 

homogénea. Muy por el contrario, en determinados casos se plantean perspectivas 

completamente enfrentadas:6 un ejemplo se encuentra en la posición de crítica a la guerra 

                                                             
3  Asimismo, el censo de 2000 indica 21.7% de los habitantes de la ciudad de Chicago no son nacidos en 

Estados Unidos; de este grupo 56.3% proviene de América Latina. Finalmente, en el estado Illinois la población se 
incrementó en 4.4% de 1990 a 2000. Según el censo de 1990 7.9% de los habitantes de Illinois eran latinos; el 
censo de 2000 indica 12.3% de los habitantes de este estado son latinos.  

4  Además de patrocinar eventos culturales latinoamericanos, el Centro Cultural Latino de Chicago 
organiza anualmente el festival de cine latinoamericano de mayor envergadura de Estados Unidos.  

5  Según Zimmerman se pueden distinguir tres grupos en lŀ ƭƛǘŜǊŀǘǳǊŀ ƭŀǘƛƴŀ ŘŜ /ƘƛŎŀƎƻΥ άмύ ƭŀ ŜȄǇǊŜǎƛƽƴ 
pionera mexicana, que se valió de la literatura popular (corridos, poesía declamatorioa, etc.); 2) la expresión 
literaria de los hijos, que se da principalmente en inglés y desde la perspectiva que se reconoce como una minoría 
de los Estados Unidos y como parte de la clase trabajadora; en este grupo se encuentran los escritores más 
famosos, Sandra Cisneros, entre ellos; 3) la expresión de los inmigrantes que han estado llegando desde la década 
de los setenta y que son parte del Ψbrain drainΩ, es decir, de la migración expandida debido a la crisis económica 
ƎŜƴŜǊŀŘŀ ǇƻǊ ƭŀ ƎƭƻōŀƭƛȊŀŎƛƽƴ ŀǎƝ ŎƻƳƻ ƭŀ ƛƳǇƭŀƴǘŀŎƛƽƴ ŘŜ ǇƻƭƝǘƛŎŀǎ ƴŜƻƭƛōŜǊŀƭŜǎέΦ ά[ŀ ƭƛǘŜǊŀǘǳǊŀ Ŝƴ ŜǎǇŀƷƻƭ Ŝƴ 
ŜǎǇŀƷƻƭ Ŝƴ /ƘƛŎŀƎƻέΦ млΦ9ƴ ƭŀ ŀƴǘƻƭƻƎƝŀ ŘŜ Wohn Barry se recoge a los escritores de este último grupo. 

6  Zimmerman afirma que en el caso de Chicago determinados artistas latinos rechazan el proyecto del 
Museo Mexicano de Bellas Artes (como todo tipo de apoyo financiero de las fundaciones), optando por una 
ǇƻǎƛŎƛƽƴ ƳǳŎƘƻ Ƴłǎ ǊŀŘƛŎŀƭΦ άałǎ ŀƭƭł ŘŜƭ Ŧƛƴ ŘŜ ƭŀ ƘƛǎǘƻǊƛŀΥ ǳƴŀ ŎƻƴǾŜǊǎŀŎƛƽƴ Ŏƻƴ aŀǊŎ ½ƛƳƳŜǊƳŀƴέ Pie de página 
1 (2002) 4. 
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de Irak que planteó la revista Contratiempo, que difiere radicalmente de la expresaron los 

medios televisivos en español.7 

En los últimos años, especialmente a partir de los noventa,  ha surgido en Chicago 

una serie de grupos teatrales: Teatro Aguijón, Teatro Vista, Teatro Luna, Cuerda Floja, 

Repertorio Latino, entre otros, que son parte del proceso de latinización de la ciudad. 

Analizar este teatro implica comprender una doble relación: por un lado, se refleja en 

estos grupos ðcon mayor o menor grado- el deseo de vincularse con una tradición teatral 

latinoamericana; y por otro, existe la voluntad de incorporarse en el movimiento teatral 

que se desarrolla en Chicago. En este sentido, mi propósito es plantear tres hipótesis 

sobre el teatro latino de esa ciudad  producido desde los años 90 hasta el presente: 

primero, en determinadas obras de ese período se representa un sujeto cuya voz  es 

negada pero que insiste en ser escuchado, y tal tipo representación puede expresar el rol 

que posee el teatro latino en el desarrollo teatral de Chicago; segundo,  en estos montajes 

se elaboran personajes y situaciones que son asumidas como típicas y como parte de la 

tradición latina, con el propósito de referirse (y buscar construir) una identidad latina; y 

tercero, el texto teatral, es decir la puesta en escena, se transforma en un laboratorio de lo 

transnacional donde se genera una identidad panétnica (o también llamada panlatina), 

debido a que en el montaje participan trabajadores teatrales de diversos orígenes 

latinoamericanos. 

 

Primera incisión 

En esta primera hipótesis  planteo, como bien se esbozó líneas arriba,  que en los 

montajes del teatro latino de Chicago se representa a un sujeto cuya voz es negada, pero al 

mismo tiempo, este sujeto insiste en ser oído con el propósito de demostrar su existencia. 

Este tipo de representación podría estar relacionado con el lugar que el teatro latino 

ocupa dentro del contexto del teatro de Chicago: en otras palabras, como una voz que es 

ignorada (o limitada al estereotipo de lo latino) pero que exige un lugar (y por 

consiguiente la existencia) en el desarrollo del teatro de esta ciudad8. Con el propósito de 

                                                             
7  Véanse especialmente los números 1 y 16 de la revista Contratiempo. Toda la colección se encuentra en 

www.revistacontratiempo.com 

8  Tengo la impresión que este deseo del teatro latino de Chicago a ser considerado como parte integrante 
del desarrollo teatral de la ciudad, se puede relacionar con otros fenómenos y tensiones extra-teatrales. Me 
refiero a que parte de la historia de Estados Unidos ha sido (y está siendo) vivida en español y hoy en día se exige 
un reconocimiento de este fenómeno ante los grupos de poder. Un ejemplo de esta exigencia es la propuesta de 
dos jefes de departamento de lenguas modernas ςEduardo Cabrera y José Suárez- ante Associotion of 
Departments of Foreign Languages para que se reconozca que el español no es una lengua extranejera en Estados 
Unidos. Asimismo, los trabajos recientes trabajos de Huntington como la defensa de English only, son reacciones y 
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demostrar esta hipótesis analizaré ciertas producciones del Teatro Vista, el Teatro 

Aguijón, el Teatro Luna, y Cuerda Floja que se llevaron entre 1999 y 2003. 

En 1999 Teatro Vista produjo òAuroraõs motiveó escrita por Jaime Pachino y 

dirigida por Edward Torres9. La obra se desarrolla en España a finales del siglo XIX y 

principios del XX y se basa en la historia real de Aurora Rodríguez. Aurora, quien cree en 

una nueva sociedad, se enfrenta a las reglas represivas de una sociedad machista. Su 

objetivo será dar a luz a una niña y educarla como líder. En tal sentido, ella transgrede las 

normas de su época  al abandonar a su padre y quedar embarazada sin la necesidad de 

casarse. Todo esto permite que Aurora, inicialmente, sea vista como un símbolo de 

rebelión. Sin embargo, existe una paradoja en la protagonista. La preocupación de Aurora  

por la educación de su hija Hildegart hace que aquélla construya un conjunto de reglas 

represivas. De ese modo, como madre, se convierte en un sujeto tan castrador como las 

figuras masculinas de su juventud. La obra expresa, por tanto, que la elaboración de un 

orden represivo no es exclusivo de un género. 

 òAuroraõs motiveó puede interpretarse como una historia de voces silenciadas que 

pelean por ser oídas. Aurora, cuando joven,  tiene el derecho a hablar en un espacio 

privado, pero no en los públicos. Desde la perspectiva masculina/represiva la voz de 

Aurora ða pesar de su saber- debe limitarse a ser parte del entretenimiento para los 

hombres. La protagonista no aceptará esta limitación y luchará para que su voz sea oída 

en público. Ella cree que al ser escuchada por toda la sociedad, su existencia será plena. 

 El caso de la hija, Hildegart, difiere del de Aurora. Hildegart se convierte en lidereza 

desde su adolescencia y muchos le prestan atención tanto a lo que dice como a lo que 

escribe. Sin embargo, cuando empieza a hablar sobre sus sentimientos y a expresar 

opiniones distintas a las de su madre, ésta la censura. Y definitivamente, negarle a la hija 

su capacidad de hablar, es negarle una existencia plena. 

En febrero y marzo de 2000 el grupo Cuerda Floja presentó en el local del Teatro 

Aguij·n òHoras de encuentroó, del mexicano Emilio Huerta y bajo la direcci·n de 

Eduardo Von.  òHoras de encuentroó se inicia cuando un criminal ðRiego, interpretado 

por el mismo Von- rompe una ventana y entra en la casa de Laura, una mujer de la clase 

                                                                                                                                                                                                    
temores del sector conservador a que determinado grupo en Estados Unidos viva (y transmita) la historia de ese 
país, o parte de ella, en español.  

9   Teatro Vista fue fundado en 1989 por Henry Godinez y Edward Torres. Lo que los motivó a crear este 
grupo fue, por un lado, romper con el hecho que los actores latinos estuvieran  limitados a estereotipos, y por 
otro, la búsqueda de un puente con una audiencia latina y con una de otras raíces étnicas. Definitivamente, detrás 
de este deseo de dirigirse a dos tipos de audiencias, se instala la voluntad de tener un rol en la comunidad hispana, 
como también en el contexto del teatro de Chicago. Asimismo, Godinez organizó en 2003, 2004 y 2006 el Festival 
de Teatro Latino que se llevó a cabo en el Goodman Theater, ubicado en el centro de Chicago. 
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alta. La relación entre ambos está caracterizada por la violencia. La economía en cuanto a 

la escenografía ðsólo una silla- enfatiza las circunstancias de soledad y la imposibilidad de 

Laura de conseguir ayuda. Esto, por supuesto, hace que la violencia de la obra sea mucho 

más aguda, y mucho más perturbadora para la audiencia. 

òHoras de encuentroó tambi®n refleja la transgresi·n de las normas. Riego, el 

criminal, es un personaje quien bajo òcircunstancias normalesó no ser²a escuchado por 

Laura (es decir, por la clase alta autoritaria). De hecho, él es descrito como un sujeto que 

no tiene voz en la sociedad. òHoras de encuentroó, sin embargo, narra un breve momento 

en el que todas las reglas son infringidas. Riego invade el espacio que no le pertenece, y 

por medio de la violencia, lo controla. Solamente bajo esa coyuntura su voz puede ser 

oída por la clase alta. 

Por su parte, Laura también transgrede las normas. Al principio de la obra, ella se 

encuentra amordazada. Posteriormente recobra su voz lo cual le permite tener la 

capacidad de negociar con Riego y de transformarlo en un aliado. En otras palabras, 

ambos personajes llegan a poseer la posibilidad de hablar en un espacio controlado 

temporalmente por reglas que est§n fuera de la ònormalidadó. En sta situaci·n temporal  

los dos personajes pueden hablar sin ninguna censura: a fin de cuentas durante esas horas 

la casa no es controlada por el esposo de Laura. Esto permite que ambos revelen sus 

verdaderas historias (ella, por ejemplo, confiesa las condiciones en que se encuentra su 

matrimonio) y que, posteriormente, elaboren  un plan común. La obra finaliza cuando el 

esposo regresa a casa y Riego, influenciado por Laura, planea asesinarlo. Aquél se percata 

que matarlo significaría un beneficio para Laura ðpara un sector de la clase alta-, pero no 

le ofrece a él la posibilidad de mantener su derecho a hablar. Así que abandona la casa 

dejando a la pareja: a fin de cuentas, todas las reglas ya se habían transgredido y toda la 

verdad se había contado. 

 En los meses de junio y julio de 2002 el TeatroAguijón produjo el díptico compuesto 

por òEl rescateó del colombiano Jairo An²bal Ni¶o y òUn misterioso pactoó del mexicano 

Oscar Liera (1946-1990). Antes de analizar estas obras quisiera referirme brevemente a la 

trayectoria del Teatro Aguijón. En 1989 Rosario Vargas ðactriz y directora colombiana- y 

Augusto Yanacopulos ðactor chileno- fundaron el Teatro Aguijón10. La primera obra que 

presentaron fue un homenaje a Sor Juana Inés de la Cruz, basada en El eterno femenino de 

Rosario Castellanos, y realizada en julio de 1989 en el Museo Mexicano de Bellas Artes. 

Desde 1991 hasta 1999,  la compañía estuvo ubicada en las instalaciones del Harry 

Truman College, en el centro de la zona norte de Chicago.  En octubre de 1999, la 

compañía se trasladó a su propio teatro. El Teatro Aguijón  implica la creación de un 

lugar ðno sólo físico- en el que se desarrollan producciones teatrales y eventos culturales 

                                                             
10  El 29 de octubre de 2003, Rosario Vargas fue galardonada por el Museo de Bellas Artes Mexicano de 

Chicago con el premio Sor Juana Inés de la Cruz debido a su labor en el teatro latino. 
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en español. Además de los montajes, el Teatro Aguijón organiza recitales de poesía y de 

música, presentaciones de libros, charlas sobre teatro, en las que participan intelectuales y 

artistas latinoamericanos. 

Uno de los propósitos del Teatro Aguijón es producir obras  escritas por 

dramaturgos contemporáneos de América Latina. En tal sentido, se entiende el montaje 

del díptico compuesto por "El rescate"  y "Un misterioso pacto" bajo la dirección de 

Roma Díaz11. Definitivamente, existen ciertas características comunes entre las dos obras 

que hacen que este espectáculo posea unidad. En ambos textos, se relatan encuentros 

entre dos personajes cuyo desenlace siempre resulta violento. En ambos, la acción se 

desarrolla en espacios privados -la habitación de Polo en "El rescate", la Samuel en "Un 

misterioso pacto"- completamente aislados de las reglas de la sociedad y en los que se 

establecen nuevas relaciones de poder. Por último, en las dos obras se representan 

personajes marginales y, sobre todo en "El rescate", se trata de un sujeto ðal igual que la 

protagonista de òAuroraõs motiveó, o de Hildegart en su etapa final, o de Riego en òHoras 

de encuentroó- a quien se le ha negado la voz (y por tanto el derecho) pero durante un 

momento, el tiempo que dura la obra, expresa su historia ante quien lo ha dominado. 

Asimismo, cada una de las dos obras que constituyen este espectáculo reúne 

características específicas. "El rescate" se inicia cuando un hombre poderoso, el doctor 

Botero (Alfonso Seiva), aparece raptado por un sujeto marginal Polo (Lauro López). 

Aparentemente, la obra expresa un acto de revancha. Y lo es. Pero también expresa la 

oportunidad de Polo de contarle su vida (o parte de ella) a ese hombre de clase alta. De 

allí que la obra retome el pasado de aquel personaje con cierta frecuencia; de allí, que sea 

necesario atar y amordazar al doctor Botero porque sólo de ese modo escuchará a un 

sujeto marginal. Ahora bien, la dirección de Roma Díaz hace que  la obra sea más 

dinámica. Los cambios de música -de ópera a fandango, por ejemplo-, el uso del sonido 

(la lluvia, las sirenas), la congelación de personajes, la dramatización de escenas que 

originalmente son sólo contadas verbalmente, hacen que la puesta en escena se 

enriquezca. A ello habría que agregar la incorporación de un personaje -Edelmira, la 

esposa de Polo, interpretado por Carmen Cenko-, con lo cual no sólo se busca dar mayor 

profundidad psicológica a los otros dos personajes, sino que posee un efecto visual. 

 Un misterioso pacto relata también el encuentro entre dos desconocidos: Samuel, un 

homosexual de mediana edad interpretado por Roma Díaz, y un joven delincuente 

(Nicholas Guzmán). Aparentemente, esta obra de Oscar Liera retrata la seducción fallida 

de Samuel, y el asalto del joven delincuente. Detrás de ello se refleja la condición humana 

                                                             
11  Después que Roma Díaz, de origen mexicano, participó en varias producciones del Teatro Aguijón (ya 

sea como director, actor, y escenógrafo) ha venido realizando una serie de obras en distintos centros comunitarios 
ubicados en Pilsen, el barrio mexicano más importante de Chicago.  
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de ambos sujetos caracterizada por la marginalidad, por voces e historias que son 

censuradas. El personaje más joven, por ejemplo, manifiesta su marginalidad no sólo por 

su soledad y la carencia de una familia durante toda su vida sino cuando dice: "El mundo 

se me adelanta [...], y yo, yo me quedo, buey, me quedo y no alcanzo nada". Por eso, en 

ciertos momentos envidia a Samuel por su situación económica y porque él afirma tener 

un hermano. Samuel, por su parte, es también representado como un personaje marginal 

y solitario: la historia de la existencia de un hermano resulta falsa, cuando tuvo una novia 

ésta nunca le prestó atención, y en última instancia, se ve obligado a invitar a un 

desconocido a su casa para tener relaciones sexuales.  

 En Un misterioso pacto, al igual que en El rescate, se desarrolla en un espacio aislado de 

las normas de la sociedad. En este espacio se elaboran específicas relaciones de poder 

entre los personajes que se enfatizan tanto por el movimiento corporal como por el tono 

de voz de los actores.  

En 2002 el Teatro Aguijón produjo La casa de Bernarda Alba. Como bien se sabe 

después de varios años del fallecimiento del poeta y dramaturgo español Federico García 

Lorca (1898-1936), se estrenó su obra de teatro La casa de Bernarda Alba en la ciudad de 

Buenos Aires. Desde entonces la obra ha recorrido diversos escenarios convirtiéndose en 

uno de los textos fundamentales no sólo de la dramaturgia de García Lorca sino de la 

escrita en nuestra lengua, y una de las más representadas en español en Estados Unidos. 

Tal reconocimiento se debe a la  riqueza formal y de contenido que permiten que lo 

expresado por el dramaturgo español hace ya varias décadas, no deje de ser 

contemporáneo y pertinente a nuestros tiempos. Es precisamente debido a esta condición 

contemporaneidad  que la Compañía de Teatro Aguijón recogió en el montaje dirigido 

por Marcela Muñoz. 

 Resulta conveniente preguntarse cuáles son los temas que trascienden el contexto 

histórico en que García Lorca escribió esta obra que no dejan de afectar a nuestra 

circunstancia y nuestra sensibilidad. En este caso, quisiera referirme a uno de ellos: la 

imposición de un poder absoluto que encarna Bernarda, cuya consecuencia final será 

producir  acontecimientos que terminan siendo trágicos: la muerte de la hija menor, 

Adela. Tal autoritarismo obliga a que las hijas (especialmente Martirio y Adela)  no 

expresen sus sentimientos libremente. Sus voces, en ese espacio, son censuradas aunque 

Adela va a insistir en proclamar su derecho a amar. Asimismo, esas voces reprimidas 

contrastan con la de la abuela desquiciada (bajo la intrepretación de por Carmen Cenko). 

La locura de ésta le permite no tener miedo a las normas de Bernarda y transgredirlas 

abiertamente. La abuela dice lo que las hijas sienten y reprimen. 

 La segunda pregunta que resulta necesaria es cómo este tópicos se plasma en la  

producción del Teatro Aguijón. En tal sentido, Marcela Muñoz y su elenco construyen un 

discurso escénico que captura al espectador desde el inicio y lo mantiene atento hasta el 
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trágico final de la obra. Este discurso escénico se instala por momentos dentro de una 

propuesta realista, y por otros se aleja ella ðsin que esto resulte una inconsistencia- 

creando imágenes de orden simbólico. Un ejemplo es la escenografía, a cargo de Augusto 

Yanacopulos y Roma Díaz,  en la que se representan las habitaciones de las hijas, a 

manera de ciertos cuadros de Salvador Dalí, como si fueran   cavernas (o celdas de un 

monasterio también) en las que los personajes no sólo están  aislados unos de otros, sino 

que expresan lo más íntimo de su ser no a través de la palabra sino movimientos 

corporales. Así sucede tanto con las hijas mayores -Angustias (Clara Beatriz Jaramillo),  o 

Magdalena (Charin Alvarez)-, como también con las menores ð Martirio (Tanya Saracho), 

Amelia (Maritza Cervantes), y por supuesto, Adela (Ursula Malaga)-. Asimismo, en el 

escenario se usa solamente un color, el blanco, lo cual contrasta con los trajes de luto que 

llevan los personajes, y  expresa una virginidad (y por tanto, ciertas normas sobre el rol de 

la mujer) impuesta por el  territorio donde se habita. 

 Otro elemento de este discurso escénico está en el acto de cubrir el cuerpo como 

signo de la represión sobre las hijas de Bernarda Alba. En efecto, éstas llevan largos 

vestido que prácticamente esconden el cuerpo en su totalidad. Además, cuando hablan 

con  su madre se cubren también la cabeza, y sólo en los momentos de rebeldía ðla escena 

final, o el enfrentamiento de Martirio con su madre- los personajes se descubren y se 

muestran tales cuales quebrando así las normas represivas. 

El movimiento de escena resulta fundamental en la construcción del discurso 

escénico que realizan Marcela Muñoz y su elenco. La obra expresa  constantemente y sin 

ninguna tregua el enfrentamiento entre personajes ðPoncia (Claudia Rentería) y Bernarda 

(Rosario Vargas), Bernarda y sus hijas, o las rivalidades entre las hermanas-. Estos 

enfrentamientos son representados en el centro del escenario y mientras que los 

personajes que son testigos de los conflictos circunstanciales, se ubican  de preferencia en 

los alrededores del espacio. Destacan así  dos escenas cuya resolución se da precisamente 

en el centro del escenario: el enfrentamiento entre Martirio y Adela realizado con gran 

plasticidad por parte de las actrices; y por supuesto, la escena en que las mujeres cosen el 

mismo manto, que simboliza la condición común a todas ellas o la cadena que las ata a la 

casa de Bernarda Alba.  

 En marzo de 2003 Teatro Luna presentó Kita y Fernanda, obra escrita por 

Tanya Saracho y dirigida por Marcela Muñoz12. El punto de partida de esta obra fue una 

                                                             
12  Teatro Luna se compone en  su totalidad por actrices latinas. Su primer montaje,  Generic Latina, se 

estrenó el 2001 y al año siguiente volvió a producirse. En enero y febrero de 2002,  presentaron  Déjame contarte, 
dirigida por Alexandra López y las integrantes del grupo. La obra se compone por un conjunto de viñetas unidas 
por medio de un eje temático básico: ser jóvenes mujeres latinas que desarrollan sus vidas en los Estados Unidos. 
Tal condición es la de un sujeto que expresa una historia no contada, y por consiguiente, busca así dar cuenta de 
las características específicas de su existencia. 
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de las viñetas que se incluyen en una producción que el grupo había realizado 

anteriormente y que tituló como Dejame contarte. Kita y Fernanda narra la relación entre dos 

mujeres nacidas en América Latina pero criadas en los Estados Unidos: Fernanda (Tanya 

Saracho), es hija de una familia de clase media; Kita (Jasmín Cárdenas), es la hija de la 

sirvienta. Se conocen de niñas y comparten la misma casa. Son, inicialmente, amigas, pero 

el tiempo hará que sus vidas tomen rumbos diferentes. La acción dramática se reduce a 

òesperaró, lo cual, obviamente, invita a que se  recuerde a Esperando a Godot. Fernanda 

espera en un restaurante a Kita, con quien ha concertado una cita después de no verse por 

muchos años; Kita, en su dormitorio, duda si irá a esa cita. A partir de esa acción 

dramática se realiza un conjunto de flashbacks que dan el peso semántico a la obra. Se 

construye así una imagen sobre la comunidad latina como una entidad que no es 

homogénea. Muy por el contrario, en ella se reflejan las diferencias de clase, 

ejemplificadas en la relación entre Fernanda y Kita; diferencias, que a su vez,  se 

encuentran reforzadas por cuestión racial y por los distintos reclamos sobre quien es 

auténticamente latina  y quien ha perdido su identidad latina. Este último caso, se expresa 

claramente en el conflicto entre Fernanda y una amiga de Kita que es chicana (Beatriz 

Jamaica). Asimismo,  por medio de estos flashbacks se ve que el personaje de Kita ðal igual 

que otros personajes que se han visto en el teatro latino de Chicago- carece de una voz 

propia mientras vive en la casa de Fernanda, ya que está sometido a las reglas de ese 

espacio. De allí que Kita busque dejar esa casa y lo haga sin dar aviso en la primera 

oportunidad que se le presenta. Huir de esa casa es encontrar su voz, encontrar su 

verdadera existencia. De allí las dudas de Kita a asistir a la cita con Fernanda. Verla a ella, 

podría representar el temor a recordar las reglas que hacían que la hija de la sirvienta latina 

no tuviera ninguna voz, excepto la de la obediencia. 

Es claro que ciertas producciones del teatro latino han tenido una preferencia 

òinconscienteó: la representaci·n de sujetos a quienes no se le permite el decir. Así lo son 

Aurora y su hija,  Riego en Horas de encuentro, Polo  y el joven delincuente en las obras de 

Jairo Aníbal Niño y Oscar Liera respectivamente, las hijas de Bernarda Alba, Kita de 

Teatro Luna. Al mismo tiempo, son personajes que exigen ser escuchados con el 

prop·sito de tener una existencia plena en la sociedad. Esta preferencia òinconscienteó 

podría reflejar la situación del teatro latino de Chicago: como una voz que no ha sido 

escuchada debidamente pero que reclama un lugar tanto en la comunidad latina o como 

no-latina; una voz, en última instancia, que busca una relación con sus raíces 

latinoamericanas, y su vez, un lugar dentro del desarrollo del teatro de Chicago. 

Segunda incisión 

La siguiente hipótesis que quisiera mencionar se relaciona con la plasmación de 

determinados signos en el escenario,  que se realiza con el claro propósito de referirse a 



  

~ 13 ~  
 

una identidad latina13. Tales signos van desde la configuración de ciertos personajes, 

situaciones, modos de hablar hasta movimientos corporales que son asumidos por el 

emisor del discurso teatral como elementos constitutivos de una tradición cultural 

específica. Un ejemplo al que definitivamente debo referirme es  Zoot Suit,  obra de Luis 

Valdez considerada por la crítica como pieza fundamental de la dramaturgia del teatro 

latino en inglés de Estados Unidos. En ella,  por un lado,  se recrea la figura del pachuco 

asumiéndolo como un signo que representa a una cultura (a fin de cuentas el pachuco en 

Zoot Suit siempre es una voz inconsciente  que se dirige al protagonista indicándole 

determinados modos de conducta), y por otro, se recrea también una vestimenta típica, el 

zoot suit, como un elemento que da identidad a un grupo (ser desnudado a la fuerza, 

como le sucede a uno de los personajes, es agredir esa identidad).14  

Creo que Zoot Suit es un modelo en el que se representan determinados arquetipos 

delo latino para referirse a una identidad específica. Aunque con ciertas variantes, los tres 

montajes que analizaré ðJohnny Tenorio de Carlos Morton,  Anna in the Tropics de Nilo Cruz, 

y Electricidad de Luis Alfaro-  buscan construir (o referirse) una identidad latina  tal como 

lo hace Zoot Suit. 

En noviembre y diciembre de 2002 en el teatro Aguijón produjo en Chicago, una 

de las obras más conocidas del dramaturgo chicano Carlos Morton (1947), Johnny Tenorio. 

Johnny Tenorio retoma el mito del don Juan y lo relaciona con la celebración del día de los 

muertos. Asimismo, ubica ambas òtradicionesó ðsi podemos llamarlas así- dentro del 

contexto de la cultura latina que se desarrolla en los Estados Unidos y, definitivamente, la 

elección del nombre del protagonista y de la obra es prueba de esta contextualización. La 

obra se narra en un constante ir y venir del presente al pasado.  Este recurso no resulta 

gratuito ni mucho menos ya que la obra nos muestra que el pasado ðesas òtradicionesó- 

no sólo aún permanece,  sino que construye nuestro presente y nuestro futuro como 

sujetos latinos en los Estados Unidos. Es por eso que al final de la obra hay tanto una 

condena como una celebración al mito del don Juan ðcelebración porque es parte de 

nuestra identidad cultural-, aunque durante el desarrollo de la obra haya un énfasis en los 

defectos de Johnny ðfracasa como pareja, como amigo, como hijo- y una ausencia de 

                                                             
13

  Con el ánimo de no ser juez y parte al mismo tiempo, dejó fuera de este análisis mi obra Ceviche en 
Pittsburgh que en 2001 fue producida en Chicago en castellano por el Teatro Aguijón, bajo la dirección de Rosario 
Vargas. Simplemente me limito a indicar que  en esta obra, la preparación de la comida se transforma en un ritual 
y en una situación que da cuenta de una determinada identidad colectiva. 

14  Zoot Suit se produjo por primera vez en Chicago (y hasta el momento es la única producción) en 2000. 
Fue dirigida por Henry Godinez y se presentó en el Goodman Theatre. No dejar ser curioso en este caso ςal menos 
en la función a la que asistí- la ausencia de público latino. Ello contrasta, con la presencia mayoritaria de público 
afro-americano en la obra de Lorraine Hansberry, A Raisin in the Sun,  realizada en el mismo teatro.  La 
programación del III Festival de teatro latino organizado por el Goodman Theater en 2006 busca formar un público 
latino y por ello se incluye una obra para niños, Bichos do Brasil del grupo Pia Fraus.  
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virtudes. Podría afirmarse que la obra de Morton se inserta dentro de una tradición de 

discursos en los que se construye la identidad cultural a partir del predominio de 

elementos negativos ðpienso en los textos de Octavio Paz sobre la mexicanidad, o en el 

ensayo un tanto ya olvidado, El país de la cola de paja de Mario Benedetti sobre la identidad 

uruguaya, o en el mismo caso de Luis Valdez, para citar otros casos-.  

La dirección de Marcela Muñoz y la actuación del elenco, -Daniel Guzmán en el 

papel protagónico, Rosario Vargas como Big Berta, Franco Reins como Don Juan, Karla 

Galván como Ana Galván, y Oswaldo Calderón en el rol de Louie Mejía- construyen una 

puesta en escena que cautiva a la audiencia. El escenario, que  es un altar donde se rinde 

culto al mito del don Juan, se convierte en un caja de sorpresas en la que se abren otros 

espacios que conducen a momentos pasados del personaje que él podría considerar como 

de debilidad, y que por tanto deben mantenerse escondidos: por ejemplo, expresar el 

amor a una mujer, o sentirse humillado de niño por haber sido discriminado en el 

colegio.De allí que esos escenarios ðla casa de la niñez, la habitación donde Johnny 

declara su amor- aparezcan ocultos detrás del altar, y sólo se revelen en específicos 

momentos y luego se vuelvan a cerrar. 

La iluminación y las máscaras cumplen un rol fundamental en la puesta en escena 

de Johnny Tenorio. Predomina, en todo caso, una luz roja, así como predomina la pasión y 

la violencia en la vida del protagonista. La máscara, por su parte, puede poseer más de una 

función: en ciertos momentos, permite que don Juan ðel padre de Johnny- oculte su 

identidad; pero en otros, los personajes asumen el rostro marcado por sus tradiciones y, 

en el caso del mito del don Juan, ese rostro ðese destino finalmente- es la muerte 

En septiembre y octubre de 2003 se produjo Anna in the Tropics, obra escrita por el 

cubano Nilo Cruz y ganadora del premio Pulitzer. El montaje se realizó en el Victory 

Gardens Theater bajo la dirección de Henry Godinez y con un reparto compuesto en su 

mayoría por miembros del Teatro Vista.15 La historia de Anna in the Tropics se desarrolla en 

1929, en un pequeño pueblo en el norte de Florida, Ybor City. Trata de las relaciones de 

una familia dedicada a la producción de  habanos. Al pequeño negocio de esta familia, 

llega Juan Julián (Dale Rivera), cuya función es leerles textos literarios a los trabajadores 

durante la jornada laboral. Cruz  representa una tradición que realmente existió y que fue 

retirada de las fábricas en 1931.16 De este modo, Anna i in the Tropics  busca referirse a la 

                                                             
15 ,Anna in The Tropics es la primera obra escrita por un latino a la que se le otorga  el premio Pulitzer en 

la categoría drama.  Fue preferida ante  The Goat or Who is Sylvia? de Edward Albee, y  Take Me Out de Richard 
Greenberg. Se produjo originalmente en el New Theatre Miami en 2002 y después de obtener el premio Pulitzer se 
ha montado en diversos teatros,  incluyendo en Broadway con un elenco formado, entre otros, por Jimmy Smits y 
a la panameña Daphne Rubin-Vega, y bajo la dirección de Emily Mann. 

16  El autor se refiere a los Estados Unidos pues tabaquerías cubanas es aún un práctica cotidiana, según la 
cual un lector de tabaquería lee a los tabaqueros durante la jornada laboral la prensa del día y obras de la narrativa 
cubana y universal. Sobre el estreno en Broadway, puede consultarse la reseña de Jean Franco. 
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identidad latina al apropiarse de una tradición, la de los lectores en las fábricas que existía 

en la comunidad: recordemos que en la misma obra se indica que la tradición proviene de 

los taínos, lo cual puede ser interpretado, como que proviene de nuestras raíces. Se 

representa así, un pasado de la comunidad latina (y por tanto una historia), situado ya en 

los Estados Unidos, pero con una característica iniciada en  América Latina.  

En el caso específico de la obra, se les lee a los trabajadores Ana Karenina, y la 

lectura de la novela despierta una serie de pasiones y sentimientos antes ocultos entre los 

miembros de la familia. Se establece así una simetría,  entre lo que es leído ðque resulta ser 

un detonante- y las decisiones que  toman los personajes. Por ejemplo, Conchita (Charín 

Alvarez) busca a un amante luego de conocer la novela; su esposo, Palomo (Edward 

Torres), inspirado por cierto pasaje, obtiene el coraje y el deseo para recuperar a su mujer; 

Ofelia (Sandra Marquez) y Santiago (Gustavo Mellado) reencuentran la armonía marital; 

Cheche (Ricardo Gutierrez) opta por cometer una asesinato ante su  frustración amorosa.  

Asimismo, al representar la tradición del lector Cruz pretende dar cuenta de la 

función que la literatura poseía en aquella época. Esta función implica el paso de la 

escritura a la transmisión oral, la existencia de una audiencia (a diferencia del acto de 

lectura que es solitario) y, fundamentalmente, la comunión entre la literatura y otras 

prácticas sociales ðel trabajo, la vida familiar-. Parecer ser que la intención de Cruz es 

representar la literatura como parte de la vida diaria, y por consiguiente como un factor 

importante que influía en la vida misma. Y la intención parece buena. Sin embargo, la 

representación de las relaciones sentimentales producidas por la lectura de Ana Karenina 

no llega a tener un gran impacto en el espectador y se queda en la superficie. En parte 

creo que ello se debe a que estas relaciones no están ancladas en un apropiado desarrollo 

de la tensión dramática. Asimismo, la obra refleja que la única consecuencia  que produce 

la literatura está vinculada a cuestiones amorosas ðsean sentimientos positivos o 

negativos-, y a su vez, se nota por momentos una relación mecánica entre la lectura del 

pasaje literario y el efecto emocional que causa: el asesinato que comete Cheche sería un 

ejemplo de ello. De este modo, es posible afirmar que en Anna in The Tropics se manifiesta, 

definitivamente, la intención de recuperar una tradición y de representar una función de la 

literatura que ya no tiene, pero debido a las observaciones que he anotado esa intención a 

ratos se diluye, se debilita, y permanece tímidamente.  

A no dudarlo la dirección de Henry Godinez y la actuación por todos los 

miembros del elenco hacen que el espectáculo sea dinámico. El buen ritmo obtenido en 

las escenas alternadas al principio de la obra, atrapa a la audiencia desde un inicio. 

Godinez opta por una luz clara y también por colores claros: celeste, verde, rosado, en el 

vestuario de los personajes; un tono suave de marrón en la escenografía. Esta elección 

refleja, por un lado, el ambiente caluroso, el trópico, del pequeño pueblo de Florida, pero 

a su vez,  la poca intensidad de las relaciones. La claridad, sin embargo, se trastoca por 
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momentos: se prefiere una luz roja en las escenas amorosas entre Conchita y Juan Julián; 

Marela (Sandra Delgado) viste de negro cuando trata de conquistar a uno de los 

personajes. En el caso de la música, se prefiere una que dé cuenta del ambiente tropical. 

Pero cuando ocurre un hecho que se define como transgresor ðel asesinato, el uso de la 

violencia en la seducción- se abandona esta música y se opta por sonidos de tambores. 

Finalmente, es conveniente anotar que en el escenario predomina una ventana abierta 

desde la cual se mira un cielo celeste. Tal propuesta escenográfica  puede ser interpretada 

como la existencia, en última instancia, de un horizonte diáfano, pese a los distintos 

conflictos que tengan los personajes. En todo caso, el montaje, a diferencia de la 

dramaturgia, va creciendo y afirmándose mientras transcurre el espectáculo. 

Electricidad de Luis Alfaro fue objeto de una lectura dramatizada el año 2003 en el 

primer festival de teatro latino en el Goodman Theatre, en Chicago. En 2004  el montaje 

estuvo a cargo de Henry Godinez y el elenco incluyó a algunos de los actores que 

participaron en esa lectura. La obra expresa el reclamo de revancha de una hija, 

Electricidad (Cecilia Suárez), quien considera que su padre ha sido asesinado por su 

misma madre. Electricidad puede ser suceptible de más de una interpretación. La primera 

de ellas, es la recuperación de figuras típicas (marginales en este caso) con el propósito de 

expresar una identidad. Pienso en el personaje de cholo, tanto masculino como femino. 

Por ejemplo, la abuela (Ivonne Coll) se asume como fundadora de esa conducta de chola, 

de esa identidad; la relación entre Nino (Edward Torres) y Orestes (Maximino Arciniega), 

es la de maestro-pupilo, la de un sujeto que le enseña a otro una manera de ser, y los 

gestos y la estructura corporal de aquél expresan ya esa particular manera; finalmente, la 

práctica del tatuaje se transforma en marcas de una vida como en signos de identidad. 

Otra posible lectura es la búsqueda de inserción en la tradición teatral griega que 

se conjuga con la representación de la historia de una familia latina. De allí, el nombre de 

varios de los personajes: Orestes, Ifigenia, Electricidad que da cuenta de Electra. De allí 

también la participación de ese grupo de vecinas, las chismosas, que se asemejan a un 

coro griego. Y de allí el tono trágico de la historia, como si fuera parte de un destino que 

es imposible de doblegar. A estos elementos se une también la escenografía: en medio de 

la sala de la casa de Clemencia (Sandra Marquez) se inserta una columna que imita el estilo 

arquitectónico griego. 

La línea de lectura más obvia, es la representación de una familia disfuncional. 

Una familia carente de liderazgo (ni el padre ni la madre han podido asumir esos roles) y 

en la que los miembros se destruyen unos a otros. A pesar de esta disfuncionalidad, no 

deja de haber amor entre algunos miembros de la familia: el caso de los sentimientos que 

Electricidad expresa por su padre sería un ejemplo, como también los de Orestes por su 

hermana. Cabe la pregunta sobre lo que podría simbolizar esta familia disfuncional que se 

destruye. A fin de cuentas, Electricidad, luego de satisfacer su revancha queda sola 

gritando en el desierto, proclamando a un padre, proclamando unos orígenes, una cultura 
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quizás, pero totalmente sola. 

La dirección de Godinez y la actuación de su elenco hacen, fácilmente, que la obra 

gane en intensidad y en capturar a la audiencia. La dramaturgia de Alfaro, a ratos, parece 

divagar, perder el rumbo, convertirse más en un reclamo de revancha que en un tomar 

acciones para llevar a cabo esa revancha. Sin embargo, Godinez y su elenco cubren esos 

momentos de flaqueza de la dramaturgia. La escenografía (el desierto, un pasadizo al 

fondo, la sala de la casa de Clemencia) no sólo tiene una clara funcionalidad para el 

desarrollo de la historia, sino también posee una carga estética. A ello hay que agregarle 

los efectos especiales: los rayos en el cielo (la electricidad, a fin de cuentas) que pueden 

representar la tensión que lleva la protagonista en su interior, y posteriormente, la lluvia, 

que posee un efecto purificador y expresa también la disolución del conflicto de 

Electricidad. Finalmente, debo mencionar el uso de una variedad de temas músicales que, 

a pesar de ser de géneros diversos, conjugan y sincronizan armoniosamente con lo que 

pasa en en el escenario. 

Es posible afirmar que esta ambigüedad entre una dramaturgia ðtanto en Anna in 

the Tropics como en  Electricidad-  llena de buena intenciones pero que no se llega a plasmar 

con intensidad, y un montaje que, muy por el contrario, captura y satisface, puede reflejar 

una problemática de otro orden y que va más allá del fenómeno teatral. Me refiero al 

proceso de gestación de una identidad latina en Estados Unidos. Una identidad en 

formación que, como tal, a ratos se fortalece y a ratos duda al no saber con seguridad la 

respuesta a lo que significa ser latino. En todo caso, estas obras indagan en la cuestión de 

la identidad a partir de personajes y/o situaciones que son asumidas (o presentadas) como 

parte de las tradiciones de lo latino.  

 

Tercera incisión  

La hipótesis final a la que me referiré está relacionada con la construcción del 

texto teatral que se realiza en las producciones latinas de Chicago. La diversidad de 

orígenes nacionales de los participantes en las puestas en escena, hace que éstas se 

transformen en ejemplos de panetnicidad y transnacionalidad. Para comprender el 

concepto de panetnicidad creo necesaro referirme la investigación de Milagros Ricourt y 

Ruby Danta realizada en Corona, una barrio de Queens, Nueva York. Tal área se 

caracteriza por poseer una población inmmigrante de distintas nacionalidades 

latinoamericanas, y la interacción de la vida diaria como  la construcción de 

organizaciones e instuciones sociales y culturales generan una identidad panétnica. Según 

Ricourt y Danta, los elementos que construyen la panetnicidad latina en Queens son 

cuatro: la lengua, la concentración geográfica de latinos de diversas nacionalidades, la clase 
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(el estudio se basa en una población de clase trabajadora), el género (son las mujeres y no 

los hombres quienes interactúan con más frecuencia construyendo esa identidad) . Para 

Ricourt y Danta la panetnicidad latina es un fenómeno creado estrictamente en los 

Estados Unidos que combina las costumbres y relaciones traídas de los países de origen 

con nuevas formas de interacción generadas en el territorio norteamericano. Asimismo, la 

panetnicidad latina tendría cuatro dimensiones. Primero, lo que denominan experiential 

panethnicity, llevada a cabo en los centros de trabajo, en las residencias, en el barrio en 

general. En estos lugares los latinos interactúan por medio del español creando nuevas 

relaciones que cruzan las fronteras nacionales. Segundo, la llamada categorical panethnicity, 

(aspecto que me parece fundamental) que implica que la gente se mire y se hable 

concibiéndose como latinoamericanos. Tercero, se encuentra la institutional panethnicity que 

surge de la creación de organizaciones religiosas, sociales, culturales, o políticas creadas 

para atraer a todos los latinos y no específicamente a un grupo nacional. Y cuarto, la 

denominada ideological panethnicity, que implica que los líderes de las organizaciones 

mencionadas se identifican como latinos (2003: 1-10) 

Como lo indiqué inicialmente, la variedad de orígenes nacionales de aquellos que 

participan en producción del teatro latino (especialmente en el que se realiza en español) 

de Chicago, hace que difiera de cualquier puesta en escena llevada a cabo en Buenos 

Aires, Lima, o La Habana, por citar unos ejemplos. El texto teatral, en el caso de los 

montajes en español de Chicago,   se construye no sólo a partir de la confluencia de 

distintos sistemas semióticos (luces, música, movimiento actoral entre otros), sino 

también en una interacción de diversas identidades latinoamericanas junto a las de los 

teatristas formados en Estados Unidos pero con raíces en nuestro contienente. Esta 

práctica cultural transnacional  es la que genera una identidad pan-étnica17.Ahora bien, 

este proceso transnacional no implica (a diferencia de la metáfora de melting pot) la 

renuncia a la identidades regionales, ni se construye como una quintaescencia. Muy por el 

contrario, se nutre de ellas. Se forja de ellas. Surge de la necesidad en un nuevo contexto 

(vivir en los Estados Unidos), en la que los distintos grupos latinos se ven en la urgencia 

de establecer alianzas y realizar negociaciones entre ellos, con la finalidad de afirmar un 

lugar común dentro de la sociedad norteamericana. Se trata de una interacción que podría 

resumirse así: es el aporte del pasado de todos, del pasado de los países de origen y 

también del llevado en Estados Unidos, para un agenda común que difiere a las que se 

realizan en los territorios que van del Río Bravo a la Patagonia. Visto así, lo transnacional 

se convierte en un componente que no es aditivo, sino muy por el contrario, en uno que 

define a las producciones teatrales en español de Chicago, como también otras práctica 

culturales que se desarrollan en la comunidad latina. 

                                                             
17

  A diferencia de otras ciudades norteamericanas, en Chicago no existe la tendencia en los grupos 
teatrales a considerarse estrictamente  puertorriqueños, cubanos o chicanos. En oposición, en Nueva York, por 
ejemplo, uno de los grupos más prestigiosos es el Teatro Rodante Puertorriqueño. 
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La pregunta que cabe (aunque me aparte del teatro) es cuáles son algunos 

ejemplos de esa prácticas culturales caracterizadas por lo transnacional y la panetnicidad. 

Uno de los espacios en los que se produce es en la organización de eventos culturales. 

Tanto quienes lideran estos eventos como los receptores se caracterizan por la diversidad 

de orígenes nacionales. Hay pues, en tal sentido, un emisor y un receptor  panétnico. En 

última instancia, el propósito que se tiene es precisamente de ese orden, y no circunscrito 

a  un espacio nacional. Pienso, por ejemplo, en quienes editan la revista cultural 

Contratiempo  (muchos de los cuales estuvieron juntos en proyectos similares 

anteriormente), 18que incluye la participación de mexicanos, argentinos, dominicanos, 

peruanos, nicaraguenses, hondureños, entre otros, y que conciben su lector como uno que 

es latino. Pienso, como segundo ejemplo, en los integrantes del jurado del  premio 

literario John Barry ðpremio de carácter local y no internacional- que son de distintas 

nacionalidades, como también lo son los participantes.  Asimismo,  quienes asisten a los 

eventos organizados por el Instituto Cervantes, o el Museo Mexicano de Bellas Artes, o 

quienes acueden al Festival de Teatro Latino o al Latino Chicago Film Festival,  son 

diversidas de nacionalidades y los eventos están planeados en función de una audiencia 

con tal característica. Visto así, lo transnacional se transforma en un factor que define lo 

local latino de Chicago. 

Como ya lo mencioné, tal confluencia de nacionalidades se da precisamente en la 

puesta en escena. Y toda puesta de teatro latino en Chicago (o casi toda para no correr 

riesgos) se convierte en una expresión transnacional. Sin ir más lejos mi obra 

Perversiones, co-escrita con el dramaturgo argentino Eduardo Cabrera, fue dirigida en 

2005 por Marcela Muñoz, de origen colombiano.  El elenco estuvo compuesto por 

chilenos, mexicanos, colombianos,  argentinos, puertorriqueños.  En determinado 

momento Muñoz declaró que la existencia de diferentes acentos le daba riqueza al trabajo: 

ò...en esta obra [...], tratamos de alentar la pluralidad de acentos porque no hay un espacio 

geogr§fico definidoó (Rangel 26). En 2004 el teatro Aguijón produjo Bodas de sangre. Tal 

montaje implicó una latinización de la obra de García Lorca, tanto por el manejo de 

diversos acentos, como también por componer los temas musicales ðcomposición hecha 

por el uruguayo Elbio Rodriguez Barilari- en función de esa variedad. 

Tal identidad panétnica se expresa también por medio de la latinización de 

determinadas dramaturgias. En 2006, por ejemplo,  el teatro Aguijón produjo Yerma. La 

latinización de este montaje de Yerma implica una operación en la que, en primer lugar, se 

rescata la esencia de la obra: con ello me refiero no sólo al tema de la represión y a la 

imposibilidad del sujeto a alcanzar una realización plena, sino también a la carencia de 

hijos que, a nivel alegórico, puede interpretarse como la falta de continuidad y de un 

futuro. Posteriormente, como parte de ese proceso de latinización, se despoja a la obra de 

                                                             
18  Sobre una breve historia de las revista literarias en español de Chicago, véase el trabajo de Armijo. 
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los signos que serían estrictamente propios de la cultura española, y finalmente, se 

introduce una combinación de elementos que provienen de las características la 

comunidad latina. 

Otro ejemplo es el grupo de Teatro òEl Tecoloteó. Este grupo  ðformado a partir 

de una serie de talleres actores que se realizaron en el barrio de Pilsen, el barrio mexicano 

de mayor tradición en Chicago-  escogió para su primer montaje Los invasores del chileno 

Egon Wolff. Aunque parezca extraño afirmarlo, el director de esta puesta en escena, 

Roma Díaz, y su elenco, optaron por una latinización de una obra latinoamericana. Con 

ello me refiero a una apropiación de la obra de Wolff con el propósito de dar cuenta del 

contexto social y político actual de la comunidad latina en los Estados Unidos 

(recuérdese, en tal sentido, que en los meses de abril y marzo de 2006 se llevaron a cabo 

en distintas ciudades norteamericanas marchas multitudianarias en defensa de los 

derechos del inmigrante; se estima que en la marcha del primero de mayo participaron en 

Chicago unas 700,000 personas). La obra de Wolff, escrita en los años sesenta, expresa 

una apuesta por la revolución, tema que encabezaba la agenda de muchos intelectuales de 

aquella época. Sin embargo, la latinización de la obra realizada por Díaz y su elenco, hace 

que el texto se refiera a la problemática de los inmigrantes en la sociedad norteamericana. 

Tal latinización se expresa, en primer lugar, en el cambio del título: este montaje se llamó 

El muro, que revela una clara referencia a los conflictos en la frontera.  El texto de Wolff 

permite ese cambio ya que constantemente hace referencia a los personajes de la otra 

orilla del ríó, a los que están detrás del muro, a la diferencia entre los que habitan en un 

lugar privilegiado y los que permanecen en otro con carencias de diverso orden. En tal 

sentido, la latinización del texto de Wolff no es forzada sino que se da un conjunto de 

signos que lo permite. Sobre esos signos Roma Díaz y sus actores han agregado otros: en 

primer lugar la inserción de parlamentos en inglés que dan cuenta no sólo de un grupo 

social bilingüe sino que la acción ocurre en los Estados Unidos. Luego, hacia el final, 

aparecen agentes de migración que reprimen a los invasores. Y por último, se proyectan 

imágenes de las marchas de Chicago, haciendo una clara asociación entre éstas y los 

personajes de Los invasores. De este modo se latiniza el discurso de Wolff, y sus invasores 

de los sesenta, se transforman en los inmigrantes de hoy en día que luchas por sus 

derechos. 

 Visto así, las puestas en escena del teatro latino, especialmente el que se realiza en 

español, se transforman en una práctica cultural que expresa tanto una interacción 

transnacional como el forjamiento de una identidad pan-étnica. Tal fenómeno puede 

notarse en la coexistencia de una pluralidad de acentos, en la participación de los teatristas 

en función de un montaje que es pan-étnico y no estrictamente regional (pienso, por 

ejemplo, la música compuesta para  Bodas de sangre realizada por Rodriguez Barilari que no 

pretende reflejar un contexto español, sino el de otra comunidad), y finalmente, este 

fenómeno también se expresa por medio la latinización de las dramaturgias que revela una 

agenda y una preocupación de las comunidades latinas, que difieren de las agendas 
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nacionales de los países latinoamericanos. 
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 El tema de la evangelización y la justicia de la extirpación de 

idolatrías, ocupó numerosos discursos (literarios entre ellos) desde el 

inicio de la modernidad/colonialidad, a un lado y al otro del 

Atlántico. En este trabajo me ocupo de dos textos dramáticos (La 

Aurora en Copacabana, de Calderón de la Barca, Rapto de 

Proserpina y Sueño de Endimión de Juan de Espinosa Medrano) 

producidos en aquellos dos diferentes espacios, y que pueden ser 

entendidos como muestras de una diferenciación creciente entre las 

preocupaciones de la metrópoli y las de la colonia en relación a tales 

temas.   

De entrada, si atendemos a los distintos contextos históricos 

encontraremos que el tema de la idolatría ocupa dos centros de 

interés diferentes en cada caso. Cummins (1998 29 y ss.) ha 

recordado que se trataba de dos luchas distintas en relación a la 

idolatría: la emprendida en Europa, movida por la fuerza del poder 

de la Iglesia Católica y la Corona, en defensa de la ortodoxia de las 

imágenes religiosas católicas contra los ataques y disputas de la 

Reforma protestante; y la realizada en América, por los 

evangelizadores y extirpadores españoles, frente a la resistencia de las 

creencias por parte de los amerindios, con objeto de diferenciar las 

imágenes lícitas de las ilícitas, en un contexto de dominación política 

y cultural.   
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Así, para los españoles, la discusión sobre lo idolátrico y lo no idolátrico se vertebra 
alrededor de una defensa de los fueros del Catolicismo frente a la iconoclasia protestante. 
Como Millones (1998 27) ha replanteado, las impugnaciones de Martín Lutero, en particular 
las referidas a la representación de los personajes sagrados, encontraron gran repercusión en 
Europa, e incluso tuvieron eco en grupos críticos dentro del propio catolicismo, por lo que 
la jerarquía eclesiástica desautorizó la heterodoxia, y elaboró una defensa de las imágenes 
como parte del culto. Esta distinción supuso para el discurso oficial de la Península 
distinguir, basados en una argumentación de temporalidades, entre las creencias en imágenes 
que tenían los antiguos gentiles (griegos, romanos), de las que tenían los cristianos del s. 
XVII. Este obedecía evidentemente a un propósito ideológico en consonancia con el 
programa de cultura dirigida propia del Barroco, y a la que dedica extensa explicación José 
Antonio Maravall 1 .  

Mientras tanto, en el espacio de la alteridad geográfica, el espacio de la colonia, la 

coexistencia temporal de dioses amerindios y católicos hacía urgente la extirpación de los 

primeros y una clara separación entre los ritos e imágenes permitidos y aquellos que deberían 

ser erradicados. Quiero hacer notar que este proceso de diferenciación, al margen de su 

implicancia política, comportaba también un proceso semiótico y comunicativo en el  cual 

debía distinguirse (y hacer distinguir a los evangelizados) lo idolátrico en toda su extensión.  

En este sentido, convendría recordar que el contexto sociopolítico colonial se plantea en 

términos de una prolongada discusión respecto a la legalidad o justicia de la propia labor 

colonizadora (extendida por la polémica Sepúlveda-Las Casas), y que a su vez, ambas 

instancias, discusión y colonización, se hallaban soportadas fuertemente sobre la revisión, y 

muchas veces resemantización de nociones ancladas en las discusiones religiosas en la 

metrópoli.  

De esta manera, es posible afirmar que evangelización y colonización fueron dos caras de 

un solo hecho histórico concreto, la ocupación española de territorios americanos, y que 

desde esta perspectiva, la justificación de la labor evangelizadora era, al fin y al cabo, una 

tácita justificación  de los hechos de la Conquista. Tal proceso de evangelización implicaba 

un ejercicio ideológico de recreación verbal de las estructuras mítico-religiosas de los pueblos 

conquistados, en un proceso modelo inicial de colonialidad del conocimiento (Mignolo) que 

supuso la imposición de moldes de representación en los que se hizo calzar,  evidentemente 

a la fuerza, estructuras de pensamiento y matrices de relación social en nociones religiosas 

cristianas-occidentales. De otro lado, la evangelización n se desprendió en absoluto de una 

ligazón con el otro ejercicio de la colonialidad, la colonialidad del poder, en este caso 

claramente identificada con la extensión religioso-militar del proceso de conquista y 

colonización. 
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Ahora bien, en el contexto americano, en particular en el ocupado territorio de lo que 

fuera el Tawantisuyu, para la naciente élite andina (García Bedoya)2  la discusión en torno a 

la idolatría se hallaba imbricada en una lucha cultural planteada en forma de resistencia, 

diálogo o simplemente desencuentro entre dos cultos religiosos, o lo que es lo mismo decir, 

dos visiones diferentes del mundo. Sin embargo, es necesario apuntar que la lucha se 

planteaba de manera desigual, pues dicho cultos aparecían diferenciados en la estructura 

socioeconómica y cultural del mundo colonial, uno investido de poder y privilegio, y el otro 

amenazado y combatido por falso,  lo que pasaría a constituir un capítulo más de la 

colonización ideológica emprendida por los españoles en América.  

En lo que sigue, reviso dos obras dramáticas escritas a mediados del siglo XVII en 

España y en el Perú, en las que se trata el asunto de la evangelización y ulterior extirpación 

de las idolatrías de los amerindios peruanos. En ambas obras, La Aurora en Copacabana 

(1661) de Pedro Calderón de la Barca, y  Rapto de Proserpina y sueño de Endimión (1647?) 

de Juan de Espinosa Medrano, se aprecia no solo la común temática sino, sobre todo, 

elementos abiertamente diferenciadores entre las intenciones, expectativas y circuitos de 

difusión de los mensajes, así como matrices culturales separadas que comprehenden el tema 

de la religiosidad de los conquistados, y de las convenciones de lo teatralizable, con evidentes 

diferencias en la manera de resolver estéticamente el problema histórico de la evangelización 

3 .  

El espacio significativo que busco establecer a partir de la cercanía y diferenciación entre 

ambas obras, puede servir como metáfora cultural de las complejas relaciones culturales 

entre España y América en el horizonte inicial de la colonización, y cuyo difícil amasijo ha 

llegado incluso hasta sociedades actuales, como en el caso de la irreconciliada sociedad 

peruana contemporánea 4 , y que pueden alinearse en la perspectiva que los estudios 

transatlánticos toman en consideración. En este trabajo primero trato de ubicar algunos 

contextos historiográficos para comprender los loci de enunciación de ambas escrituras, y 

luego me concentro en revisar las obras bajo postulados de semiología cultural del teatro. Mi 

sugerencia es que ambos ejercicios de escritura y virtual representación escénica tuvieron que 

apropiarse de culturas òotrasó, pero que lo hicieron de acuerdo con presupuestos 

epist®micos distintos (el del sujeto hegem·nico, el del sujeto òotroó) por lo que construyeron 

discursos en líneas paralelas o al menos,  segmentos del trazo más extenso que fue la 

separación entre expectativas religiosas y teatrales en españoles y americanos. 

 

Espacio 1: Idolatría en él mundo de la Contrarreforma española 

Calderón probablemente escribe La Aurora en Copacabana alrededor de 1661 5 . Para ese 

entonces, el espacio de discusión sobre lo simbólico en el ámbito religioso español estaba 

animado por la fuerte crítica por parte del protestantismo hacia la Iglesia Católica, y por una 

necesidad de explicar en términos de cultura oficial la pertinencia y justicia de la dominación 
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de los territorios anexados después de 1492. Así, la labor del escritor casi oficial de la Corte 

que fue Calderón de la Barca, fuertemente impulsado por contratos para la escritura de autos 

y comedias religiosas 6, se abastece también de una tradición cultural y un momento 

histórico singulares. Domínguez Ortiz (1983 21) sintetiza ese contexto en tres puntos 

básicos: Calderón escribe en una nación católica, un imperio en crisis y una sociedad en 

cambio. Respecto al primer punto no hay duda de que España se identifica largamente con la 

tradición del catolicismo, pero advierte con claridad la naturaleza diversa del culto religioso 

español del tiempo de Calderón. A pesar de la oficialidad, el pueblo español mantenía 

bolsones de paganismo en moriscos y  marranos, mestizos de árabes y andaluces, cripto-

judíos portugueses, entre otros. Esto exigió a la Iglesia emprender largos procesos de 

Inquisición contra los herejes, y eventualmente ocuparse de impulsar discusiones públicas 

sobre la falsedad de los credos no cristianos, siendo el teatro un aparente vehículo adecuado 

para ese propósito. 

Ahora bien, siendo el teatro barroco un espectáculo de raigambre popular (Maravall), es 

poco probable imaginar que en él pudiera encontrarse de forma tan evidente las huellas del 

dirigismo estatal, y es más probable encontrar en los temas de las obras de la época la huella 

de una preocupación masiva por temas infieles como los hados, el destino o la influencia 

astral. Por otra parte, resulta especial el interés de Calderón de la Barca por el tema de 

Conquista del Perú. A pesar de que La Aurora en Copacabana no fue la única comedia que 

trató del tema, sí es identificable un desinterés de los autores dramáticos por los hechos 

históricos de la ocupación de América, explicado en estos términos: 

There are several understandable reasons why Spanish playwrights (é) shunned America 

as a dramatic theme. By the turn of the seventeenth century, many Spanish intellectuals were 

convinced that it had been a national mistake to colonize America, that only the base and 

ruthless went there, lured by the bait of greed and power. (Shannon 54) 

 

Este ambiente de duda sobre la legitimidad  e incluso conveniencia de la Conquista para 

España, se acompañó además por un creciente escepticismo sobre el éxito de la 

evangelización pacífica, y la certeza de que probablemente jamás los americanos llegarían a 

ser ganados por el dogma cristiano. Tal vez por ello no es menor que sea precisamente La 

Aurora en Copacabana la obra que cierra el breve capítulo de las obras dedicadas a la 

Conquista de América entre autores de teatro españoles en esa época.  

En el presente, desconocemos si propósito político pudo haber movido al gran autor 

español hacia el tema de la conquista de los Andes, pero  lo que podemos afirmar es que no 

parece hallarse en Calderón un interés directo en la cosmovisión andina, la cual 

evidentemente era negada per se en su tiempo, debido a su infidelidad manifiesta. La llamada 

idolatría andina está condensada en la mente del autor español con todas las demás idolatrías 

occidentales que el mundo conocido del s. XVII manejaba. Así, para explicarnos mejor el 
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interés de Calderón de la Barca en el tema de la idolatría podemos tal vez mejor recordar que 

aquel era tema de larga consideración en la tradición católica europea, y que formaba parte 

de discusiones iniciadas en el Medioevo por los propios Padres de la Iglesia. Como ha 

puntualizado el semiólogo peruano José Carlos Ballón (334), la concepción de idolatría en el 

dogma católico nace de la idea de falsedad, en el sentido de tomar por verdadero aquello que 

no lo es. Así, para San Agustín, la idolatría implicaría un engaño del alma, en que se 

confunde a las obras con el creador de las mismas. Por su parte, Santo Tomás de Aquino 

considera que consiste en rendir culto a la cosa misma, y no a lo que ella representa.  

Así, cuando España comienza la colonización, los primeros evangelizadores estuvieron en 

situación de revisar la pertinencia de estas discusiones de su discurso oficial (religioso y civil, 

en conjunto) en su aplicación a la nueva realidad.  Esa nueva realidad que, sin duda, les trajo 

numerosos retos para los que la discusión europea no parecía estar preparada. Tal vez sería 

conveniente precisar que la tarea de evangelización de los indios americanos no fue fácil de 

llevar adelante, vista la complejidad de los sistemas religiosos prehispánicos, especialmente 

los andinos. Además, la necesidad de lograr una evangelización definitiva (no solo parcial) de 

los amerindios, concordada evidentemente con el objetivo político y económico de la 

apropiación de riquezas y fuerza de trabajo (otra cara del proyecto colonizador), llevó a 

teólogos como José de Acosta a encontrar soluciones retóricas que condujeran a facilitar la 

conversión aceptando la férrea presencia de sistemas de pensamiento religioso 

auténticamente diferentes. Por ello, fue Acosta quien decidió considerar a los indios como 

bárbaros de segundo grado, diferentes de los llamados salvajes completos. Como recuerda 

Ballón, en este género de bárbaros, la idolatría no era debida a la total carencia de razón 

natural, sino a una parcial incapacidad que puede ser suplida por el trabajo de los 

evangelizadores. 

Desde esta perspectiva, es posible deducir el doble interés que la escritura de esta obra 

tenía para Calderón. En ella se plantea una abierta discusión  sobre el derecho natural  que 

asistía a la evangelización-colonización, y a la vez, se hace una indirecta advertencia a los 

infieles de la propia península a trav®s de un novedoso òejemploó, que por renovado 

confirmaba la prevalencia del sistema cristiano occidental sobre todas las formas idólatras del 

pasado o del presente. Las probables motivaciones contextuales en la escritura de  Calderón 

se despliegan así en dos sentidos posibles: el primero, tratar de dirigirse a un público poco 

dado al discernimiento, a través del poderoso  lenguaje audiovisual del fasto teatral barroco, 

con el objetivo final de afianzar su fe católica; a la vez, en segundo término, defender la 

justicia divina que asiste a los trabajos de evangelización/colonización realizada en América 

desde el s. XVI, su legitimidad histórica, que era a la vez, legitimidad de credo. 

 

Escenario 2: De la teología de la adaptación al teatro evangelizador en el Perú 
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Juan de Espinosa Medrano (Calcauso, Perú, 1629(?) - 1688), apodado El Lunarejo debido 

a un lunar enorme en su rostro, aparece frecuentemente mencionado debido a su insólito 

Apologético a favor de don Luis de Góngora (1662), en el cual exhibe erudición, habilidad 

analítica y audacia cultural. Sin embargo, más allá de la anécdota, la obra de El Lunarejo es 

susceptible de ser conectada con un proceso histórico gestado en el Perú colonial, y al que ha 

venido a llamarse como recuperación y revitalización sociopolítica de las élites andinas  a lo 

largo del s. XVII. Como ha sugerido García Bedoya (1998) 7, en este proceso las elites 

andinas produjeron sus propios discursos de constitución como sujetos, a menudo 

fuertemente enraizados en reivindicaciones culturales prehispánicas, pero no necesariamente 

realizados solo por indios: 

El discurso de las élites andinas es un discurso transcultural resultante de un grupo social 

fuertemente empapado de cultura hispánica, en especial plenamente cristianizado. (Además,) 

un bilingüismo que implicaba el hábil manejo del quechua como del castellano caracterizaba 

a este grupo social. (García Bedoya  326) 

 

Así, sigue García Bedoya, estas élites andinas  tenían un carácter jánico, lo cual les 

permitía hacerse eco de una cultura dominante, hispánica, a la vez que se esforzaban en la 

construcción de un nuevo sujeto social capaz de cohesionar una nueva identidad resultado 

de la Colonización europea. Estas elites empezaron a gestarse a lo largo del s. XVII, y 

comenzaron un proceso de resistencia cultural que se expresó en el ámbito religioso en la 

supervivencia de creencias ancestrales (como el Taqui Onqoy), a pesar del ulterior proceso 

de extirpación de idolatrías. 

Como recodaremos, en el caso del Perú, el trabajo evangelizador tuvo dos marcados 

momentos. El primero,  se enfocó en una evangelización limpia, llevada a cabo a través de 

labor pastoral y de divulgación del catecismo por parte de los evangelizadores, los que a su 

vez debían aprender elementos de la religión andina para lograr sus fines. En ese momento 

(Cummins 24), los españoles estudiaron la religión andina con el fin de entender sus detalles. 

Usaron términos como huaca, mallqui, apachita y muchani para nombrar cosas y actos 

religiosos cristianos. De esta manera, inicialmente lograron ser aceptados por los indios, 

quienes comenzaron a ejercer el culto cristiano probablemente sin mayores resistencias pues 

la convivencia de dioses antiguos y nuevos, era una convención cultural clásica Andina 

(Pease). Sin embargo, en un segundo momento, que corresponde prioritariamente al siglo 

XVII, los clérigos y autoridades civiles españoles se dieron cuenta de que los indios 

continuaban adorando a los dioses prehispánicos, bajo las apariencias de algunos elementos 

de la Cristiandad. Fue entonces que los colonizadores decidieron iniciar un proceso más 

violento de destrucción de los ídolos no cristianos. Es a este segundo momento al que suele 

aplicarse con mayor propiedad el término extirpación de las idolatrías.  
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En la extirpación, los españoles intentaron ocupar las huacas (lugares sagrados), requisar 

ídolos y aprehender hechiceros o sacerdotes del culto andino. Usualmente, la historiografía 

peruana divide las campañas de extirpación del siglo XVII en tres etapas: la realizada por 

Francisco de Ávila entre 1609 y 1619 (a quien paradójicamente debemos la más selecta 

recopilación de creencias ancestrales del Perú 8); la de Gonzalo de Ocampo entre 1625 y 

1626; y la última realizada por el Arzobispo Pedro de Villagómez entre 1641 y 1671.   

Sin embargo, pese a la profunda huella colonizadora, el culto andino se mantuvo aunque 

diezmado a lo largo de todo el Virreinato, a través del culto a la pachamama (Madre tierra) 

fundido con elementos de la iconografía cristiana, como ha referido -entre otros- Teresa 

Gisbert 9 . De esta manera, aunque la extirpación pretendió la erradicación de la religiosidad 

andina para la instauración de la ortodoxia católica,  

Aquí es donde se revela la agencia andina en su operación, hasta en el proceso de 

adoctrinamiento por medio del catecismo y los sermones, resultando en una heterodoxia 

nueva, cuando debería ser una ortodoxia  (Cummins 25). 

 

Por otro lado, en el caso de Espinosa Medrano, aunque el ancestro indígena es completo, 

es necesario considerar también su educación con la Compañía de Jesús como central para 

comprender la vocación literaria y religiosa. Como sabemos, la Compañía realizó una 

importante labor de adoctrinamiento a las élites andinas, indias y mestizas, llevada adelante a 

través de procesos educativos. Conocidos por su fuerte oposición a la opresión indígena y 

por sugerir una nueva manera de entender las misiones en el Perú,  los Jesuitas en su labor 

pastoral, especialmente la inspirada por José de Acosta, se distinguieron por proponer que 

los misioneros  aprendieran las lenguas locales, sus costumbres y creencias a fin de explicar 

las bases cristianas usando términos nativos (Bailey 41). Muchas veces la propuesta defendía 

la necesidad de encontrar otro método de predicar el Evangelio que se acomode a la nueva 

condici·n de esas naciones. Esta actitud ha sido llamada por Burgaleta una òteolog²a de la 

adaptaci·nó.   

Acosta especially stressed the importance of indigenizing Christianity; he warned that 

traditional rites and customs must not be obliterated, but should actually be translated into 

Christian rites and customs (Bailey 42). 

 

Esta consideración está basada en la convicción del propio Acosta respecto a la capacidad 

de los indígenas para el alto entendimiento, y en la necesidad de adoctrinarlos a través de 

lenguaje visual debido a la circunstancia de la falta de escritura en las lenguas amerindias. En 

este punto, es fácil relacionar la visión pastoral de Acosta con el contexto evangelizador y 

teatral que nutrió la experiencia creativa de Espinosa Medrano 11, y explicar también desde 

el ángulo cristiano del autor, su confianza en la capacidad del público indígena para la 
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apreciación de los contenidos del dogma si eran presentados usando formas de una 

representación escénica. De otro lado, el interés del Lunarejo por el teatro de índole religiosa 

puede explicarse inicialmente por la fuerte tradición escénica de los padres de la Compañía, a 

quienes de paso se atribuye buena parte de la inicial difusión del teatro occidental en la 

América colonial. 

  

Finalmente, lo que sería interesante subrayar aquí es la complejidad que la escritura de 

Espinosa Medrano posee, a la que puede aplicarse las características de una diversidad 

interna, una totalidad contradictoria (Cornejo Polar), dinámica y móvil, en el sujeto mismo 

de la enunciación, y una diversidad análoga en el público al que se dirigía. Cuando Espinosa 

escribe, el Cusco colonial era una suerte de ciudad del Renacimiento con multiplicidad de 

culturas,  bandos   de indios, mestizos, españoles, y se hablaba muchas lenguas lo que 

obligaba al multilingüismo constituyente. Por ello, cuando escribe en quechua, Espinosa es 

capaz de pensar en las elites andinas que utilizan ese idioma aún como lengua cerrada, pero 

piensa también en la posibilidad de ampliar su audiencia a las vastas poblaciones no 

hispanizadas 12 . Cuando escribe en español, el Lunarejo demuestra su agencia de discusión  

en igualdad con España, su enorme erudición sobre una cultura a la que pertenece también 

en muchos sentidos, pero ante la cual no parece estar dispuesto a sacrificar un sentir andino.  

 

Soluciones escénicas para problemas históricos 

En esta parte, me ocuparé de analizar tanto el relato central de las obras en cuestión, 

como algunos recursos formales que distinguen el discurso literario dramático tanto de 

Calderón como de Espinosa Medrano, básicamente los sistemas del tiempo y espacialidad, a 

la vez que algunas formas de representación partiendo de aplicaciones de la semiología 

cultural del teatro (Ubersfeld, Pavis, De Toro)13 . En un segundo momento me ocupo de 

relacionar el concepto de horizonte de expectativas y de interculturalidad  aplicados al teatro, 

para refinar la percepción de los loci de enunciación con que operaron tanto Calderón de la 

Barca como Espinosa Medrano, y me concentro en articular una interpretación cultural a los 

elementos retóricos trabajados anteriormente. 

Como sabemos la representación escénica es un hecho definitivo, efímero y fugaz, cuya 

complejidad revierte en la dificultad de su análisis; por eso, una aplicación semiológica al 

texto dramático resultará de provecho; aunque, lejos de analizar el texto sólo como género 

literario más, lo abordemos "como una escritura que se halla inscrita en el espacio, gracias al 

mismo texto y las acotaciones escénicas" (Tordera 167); es decir, literatura para ser puesta en 

escena, emitida y percibido en un aquí y ahora que jamás se repite.  En el caso del mundo 

teatral que rodeaba la escritura de Calderón de la Barca y la de Espinosa Medrano, la 

aplicación de las ideas previas propone descubrir a través de lo escrito, las huellas posibles de 
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los sistemas virtuales de representación escénica. Es importante considerar en ambos casos 

la posibilidad real de una puesta en escena frente a público 14, y los elementos no verbales 

que acompañaron la puesta en escena, los mismos que podrían haber planteado una 

interpretación incluso diferente de las intenciones iniciales de sus autores. Incluso en la 

posibilidad de que se representación fuera demorada o simplemente no existiera, no le 

quitaría el carácter de escritura hecha para la puesta 15.  

Algunas claves diferenciadoras en el relato 

Recordaremos muy brevemente, la acción central en cada una de las dos obras. En La 

Aurora en Copacabana, la acción se ubica en el Perú (Tumbes, Copacabana y Cusco). En 

esta Comedia, los Incas, auxiliados por el demonio, la Idolatría, instauran un régimen político 

y religioso de adoración al Sol (Acto I). La obra muestra la celebración del Sol y la llegada de 

los primeros españoles, la captura de Tucapel, futuro intérprete de los españoles, y el oráculo 

de los sacerdotes incas anunciando su inminente derrota ante un Dios verdadero. En el Acto 

II, han pasado cuatro años, y es  el regreso de los españoles quienes al mando de Pizarro y 

Almagro toman el Imperio Incaico. Ayudados por la imagen de la Virgen, vencen la 

resistencia indígena y toman el territorio. En el último acto, treinta años después, asistimos a 

la llegada del Virrey a Copacabana, y la instauración de una nueva imagen de la Virgen, 

creada por un indio y perfeccionada por un español, en ese lugar de los Andes 16. 

Por su parte, Rapto de Proserpina y Sueño de Endimión no tiene referencias explícitas a 

un lugar de acción (lo que luego será analizado) y se sugiere que la acción se da en un espacio 

en el infierno. Proserpina es raptada por Plutón quien la lleva al infierno para que allí viva 

con él. La madre de Proserpina, Ceres ða quien concretamente Espinosa hace identificar 

como la Iglesia- parte a buscarla ayudada por Endimión-Jesucristo. Ambos logran salvarla y 

huyen de Plutón, quien permanece en el espacio anunciando su venganza posterior 17 . 

Como puede comprobarse, se trata de una temática religiosa y política en Calderón, 

mitológica y eucarística en Espinosa. Aunque en ambos relatos es posible hallar el tema de la 

recuperación del alma, ella es individual en Rapto de Proserpina; y  colectiva en La Aurora en 

Copacabana. Si para Calderón la salvación de las almas de los indios pasa por el triunfo 

político de los conquistadores españoles, para el Lunarejo es un asunto estrictamente 

religioso, puro, sin mayores relaciones directas con el contexto sociopolítico de su momento. 

Por supuesto es interesante plantear una serie de otras diferencias entre ambas obras, 

partiendo de las estrictamente formales. La Aurora en Copacabana es una comedia religiosa, 

en la que Calderón hace intervenir una cantidad muy grande personajes y situaciones, de una 

forma que incluso se ha considerado inusual en el autor. De hecho, esta obra es considerada 

una de las más extensas y complejas de poner en escena entre sus obras dramáticas 18.  Por 

su parte, Ricardo Silva 19  ha defendido la idea de que Rapto de Proserpina es básicamente 

un auto sacramental, para lo cual se apoya en Alexander Parker quien afirma que todo auto 

es de tema eucarístico, por lo que su tema central es siempre la redención del alma prisionera 
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del pecado, en forma de alegoría 20. En todo caso, lo que parece evidente, es que en ambos 

casos nos encontramos con discursos de hibridación, que someten a cuestionamiento las 

supuestas normas de los géneros. Así, Calderón crea una obra histórica sobre un tema 

delicado y controversial, la Conquista, e imbrica en ella una discusión teológica sobre la 

verdad de las imágenes católicas. Espinosa se apoya en la imagen del mito griego para 

ensayar una forma de evangelización teatral que no adhiera de manera directa a la imagen 

desprestigiada, y resistida entre los indios, de sacerdotes extirpadores y funcionarios públicos 

del Virreinato peruano que inundaban la escena social de su tiempo.  

Sin embargo, la agencia de ambos autores es bastante menos diferente de lo que podría 

asumirse, pues ambos proceden de contextos sociopolíticos complejos, en relación a los 

cuales construyen discursos religiosos de frontera. Desde luego, como ha observado Chang-

Rodríguez (1999), esto es harto entendible en el caso de Espinosa Medrano: indio (o 

mestizo), enormemente culto pero librado a una sociedad de castas como la de la Colonia 

peruana que le impedía acceder al poder en la estructura eclesiástica, a la vez que lo instaba a 

reivindicarse como sujeto y como cultura. Sin embargo es posible hallarlo también en 

Calderón, cuyo catolicismo creciente debe acompasarse con su propia tendencia a la 

elucubración metafísica, y el contexto de recepción de un público poco dado a las 

argumentaciones teológicas. En ese sentido ambos autores despliegan estrategias discursivas 

análogas, utilizando procedimientos entrópicos para concentrar en un solo discurso varios 

niveles de lectura, debido a los múltiples receptores con que operaban y a los que debían 

atender. 

Ahora bien, a pesar de la entropía común, evidentemente los discursos se organizan de 

manera diferente en relación al tema de la idolatría y la evangelización, a partir de sus 

articulaciones ideológicas contrapuestas. Esto puede aparecer con claridad, si sometemos los 

relatos teatrales a una revisión un tanto más profunda. A partir del conocido análisis 

actancial para la literatura dramática 21,  se puede acceder a esta cuestión, comenzando con 

plantear el núcleo de acción central. Así, en La Aurora en Copacabana, los españoles son el 

Sujeto que busca como Objeto liberar de la idolatría/tiranía a los indios, motivados por el 

Derecho natural (la verdad) que les es revelada por el hecho de ser cristianos, y en beneficio 

de los propios indios.  La acción revela que Calderón deliberadamente funde las nociones de 

tiranía e idolatría, y Derecho natural y credo cristiano, para justificar una acción que aparece 

como desprendida (la liberación de los indios). En ambas fundiciones el patrón 

religión/política se mantiene. 

 

Esta movilización de los presupuestos categoriales, supone que para el universo 

discursivo calderoniano era imprescindible hablar de dos situaciones como una sola: 

evangelización y colonización, como un intento de justificar ante los ojos del público un 

discurso hegemónico que venía siendo atacado de variadas maneras en su tiempo. Calderón 

parece hacerse eco del discurso oficial de que Catolicismo e Imperio son una sola cosa, y que 
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la aceptación del uno implica al otro. En esa perspectiva, la evangelización por la 

evangelización sola carece de sentido en el universo ideológico en que se mueve el autor, de 

la misma manera que el discurso religioso moderno occidental tiene una afinidad con el 

discurso del poder político. Un divorcio entre ambas formas de cristianización parece 

imposible. Quiero decir, en la mentalidad del período temprano moderno, ser cristiano 

implicaba un categoría de fe y una categoría política, una agencia históricamente asumida 

desde el triunfo político militar sobre los infieles que dio origen al Imperialismo español.  

Para el Conquistador, conquistar servía para llevar las señales divinas, y el hecho de la 

Conquista era una señal divina, en sí mima. Esta doble naturaleza la descubrimos, cuando 

asistimos a este diálogo en la obra, entre dos Conquistadores, quienes después de hallar al 

Perú se interrogan sobre la forma de certificar el hallazgo mismo: 

Pizarro:  ¿Qué más declaradas señas, 

                Pues es la propagación 

      De la fe, causa primera, 

                Que una cruz en esos montes 

                Pues nadie habrá que la vea 

                Que no diga: òAqu² llegaron  

                Españoles, que esta es muestra 

                Del celo que los anima 

                Y la fe que los alientaó? (118-119) 

 

Así, si la fe es seña de hallazgo (y derecho sobre lo hallado), la evangelización se puede 

plantear como propagación de ese hallazgo, como prolongación del proceso de señalización 

y apropiación por el lenguaje religioso de una realidad nueva. 

 

En paralelo, en el Rapto de Proserpina y sueño de Endimión tenemos un relato más 

directo y de estructura menos compleja. En el podríamos categorizar a la diosa Ceres/la 

Iglesia como Sujeto buscando maternalmente liberar a su hija Proserpina (objeto), motivada 

por el amor y la verdad del credo cristiano, y en beneficio del alma de Proserpina: 

Ceres: Espérame Proserpina, 

           Como eres mi hija a quien he dado a luz 
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            La cárcel voy a romper 

            Con esta cruz y con esta hostia, 

            Con mis fuerzas te liberaré 

   De las manos de Plutón; 

   Cuando descanses yo descansar®é (82) 

 

En este sentido, el credo religioso se basta a sí mismo, y no opera la intervención de otras 

razones manifiestas más allá de la fuerza de la maternidad/el amor para lograrlo. Esta es una 

interpretación del código religioso católico que busca separarse de lo político-militar 

(discurso de Conquista) para concentrarse en la verdad de la religiosidad nueva. Es todavía 

más interesante pensar estos asertos desde una comparación con elementos de la 

cosmovisión andina, en particular con el concepto de crianza y reciprocidad en el mundo 

prehispánico 22.  

Por otro lado, se echa de menos una instrumentalización del asunto religioso, propia de la 

visión de Calderón, así como su imbricación en una discusión de poder. La verdad religiosa 

en el Lunarejo vale por sí misma, concreta y real. La justificación de la dedicación de Ceres 

en la explicación del parto, y su compromiso implícito de reciprocidad cruzan la valla de lo 

representacional, y se muestran como explicaciones materiales para situaciones metafísicas. 

La madre es madre, y como tal defiende a los hijos. 

 

Un segundo aspecto del análisis del que quiero ocuparme, está relacionado con algunos 

personajes y su relación con la estructura temporal en ambas obras. Salta a la vista la 

preeminencia del personaje caballeresco en Calderón, como canto a la bravura y fuerza del 

Conquistador. El autor salta ágilmente así la valla de la censura de los intelectuales españoles 

de su tiempo, que echaban de menos que la Conquista la hubieran hecho sujetos de baja 

ralea y ambición exagerada. Candia, Pizarro, o el Virrey son hombres valientes en diversos 

sentidos, y piadosos, modelos heroicos en sí. Del otro lado, dota a los personajes indios 

como Yupangui, Tucapel, de caracteres análogos, incluso fuera de su perspectiva de victoria 

hispana. En sentido inverso, la mujer en la obra de Calderón es objetual y secundaria 

(Guacolda), y casi desaparece de la escena. Es casi curioso que ni siquiera el personaje de la 

Virgen María tenga suficiente voz, y que Idolatría esté indirectamente relacionada a una 

deidad femenina. 

En directa comparación, Espinosa quiebra esa especie de patriarcalismo escénico, al hacer 

centro de sus acciones a Proserpina, y sobre todo a Ceres/Iglesia.  En una escena (104), 

Ceres empuña una espada y amenaza a Taparaco: òQuebrar® aun tus huesos,A mi hija 
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aprisionaste.ó Luego de lo cual sale la Gracia de ninfa, con escudo y espada. Este ejemplo 

nos da noticia de que estamos ante una caracterización con bases culturales teatrales 

diferentes, una suerte de feminización de la heroicidad teatral. La mujer pasa a un primer 

plano, y la esfera de acciones que la cultura extrateatral le permite hacer, rebasa lo femenino 

Occidental. La diosa Ceres, aun teniendo por esposo al mismísimo Endimión/Jesucristo, es 

ella misma agente de la recuperación de su  hija. Proserpina, por su parte, es capaz de urdir 

una trampa para coquetear con Taparaco y poder liberarse de su captura.  Por otro lado, el 

uso de discursos de amenaza y violencia por parte Ceres (òTe sacar® el coraz·nó [86], òque 

redoblen mis tambores de guerraó [87]) suena inusual para la ®poca teatral hispana. 

Probablemente, esta dimensión agente de la mujer se emparenta una vez más con una visión 

diferente de lo femenino, la mujer andina, la misma que puede ser registrada desde los 

relatos míticos de fundación del Tawantinsuyo, cuando todos los fundadores fueron siempre 

parejas, y donde personajes como Mama Huaco son capaces de asustar a sus oponentes 

como una violencia mayor que la de los varones (Rostworowski 1999). Por otra parte, hay 

una larga secuencia de explicaciones sobre la mujer en los Andes como agente social y 

económica extraña a la visión patriarcal Occidental. 

En relación a la espacio-temporalidad volvemos a encontrarnos con soluciones escénicas 

divergentes.  En Calderón el relato teatral es evidentemente lineal, en el que percibimos 

claramente un tiempo pasado y un tiempo presente, en relación al cual la historia marcha en 

paralelo. Del tiempo remoto de la llegada de la Idolatría al mundo andino (Jornada I), 

pasamos al presente de la llegada de Pizarro y, luego, en la Jornada tercera, un tiempo 

absolutamente nuevo, abierto, con la llegada del Virrey. La espacialidad se relaciona 

directamente con esa forma del tiempo: el Cusco (Perú) del inicio sigue siendo el mismo, y 

los personajes llegan  de distintos lugares (del mar y del Cielo), hacia el lugar que permanece 

único. El tiempo avanza y el espacio es permanente. Al mismo tiempo, Calderón ubica la 

acci·n con claridad en un òall§ó distinto del lugar de representación.  

En Espinosa, a su vez, la espacialidad no está nombrada, lo que siempre se abre a la 

interpretación de un aquí, del mismo modo que el tiempo indefinido es, a los ojos del 

espectador,  siempre un  ahora. Pero además, en el discurso escénico del Rapto de 

Proserpina encontramos una importancia muy grande otorgada al personaje de Plutón, quien 

habla desde los infiernos, y quien hacia el final de la obra permanece en escena, clamando 

venganza. Así si la causa evangelizadora no deja dudas en su triunfo, según Calderón, y el 

poder del Virrey lo certifica en la construcción de la imagen de la Virgen de Copacabana 

treinta años después; en Espinosa hay una pregunta abierta hacia el final, al estilo de lo que 

hoy llamaríamos finales abiertos en la literatura de suspenso. El suspenso, construido sobre 

la débil seguridad en el futuro, es la restitución posible de Plutón (una metáfora del mundo 

andino que clama por haber sido òhumillado ante su propio puebloó [71]), reconstituy®ndose 

en el futuro, manteniendo su amenaza permanente sobre el alma de Proserpina. Sin embargo 

no hay que olvidar que esta amenaza es también una forma de amor, en que Plutón desea a 

Proserpina para sí. De hecho el largo monólogo del inicio, probablemente uno de los más 
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bellos e impactantes de la literatura dramática peruana, da cuenta de un lamento por la 

pérdida del centro cultural del mundo andino, bajo los vestuarios de un dios falso del 

pasado. 

A mi parecer, este proceso hecho por Espinosa es un dato central para entender su 

diversidad interna, y su decisión voluntaria de otorgar peso recíproco a los dos diferentes 

mundos que alientan su escritura. Entendiéndolo desde una matriz andina, la llegada de la 

Evangelización/Colonización podía explicarse bajo la necesidad de replantear las fuerzas 

recíprocas que organizan el mundo en la cosmovisión prehispánica (Zuidema, 

Rostworowski). Por eso, a diferencia de Calderón, Espinosa desrealiza parcialmente el 

triunfo de la Iglesia, y mantiene la relación Ceres/Plutón (Iglesia/Mundo andino) en un 

delicado equilibrio, en una contradicción dinámica que se mantendrá hacia el futuro. En 

Calderón la solución escénica es histórica y lineal: el tiempo avanza y se cierra, y es la mejor 

de las opciones para el mundo andino. En Espinosa la quiebra del orden inicial no se 

restituye sino que deriva en un  desequilibrio que se mantiene por vía de reciprocidad de 

polos contradictorios que no tienen por qué resolverse, pues se necesitan para coexistir. 

 

De la misma manera, la comparación de las obras mencionadas puede abrirse a  trazar un 

paralelo de los elementos culturales que concurren a su construcción, y a observar ambas 

escrituras como ejercicios de diálogo cultural. Como ha advertido Pavis,  

òNo basta ya describir las relaciones de los textos (o incluso de los espectáculos), 

aprehender su funcionamiento interno; es necesario también y sobre todo, comprender su 

inscripción en los contextos y las culturas y apreciar la producción cultural que resulta de 

esos traslados inesperadosó (91) 

 

Esto es, que podemos apreciar el esfuerzo escritural de Calderón como una forma de 

explicar una cultura diferente por los fueros de la propia, la hispana, lo que al fin y al cabo es 

una recreación de la propia cultura. Por su parte, Espinosa busca vías teatrales de explorar la 

disposición real de los diversos elementos que conforman su universo. Como sabemos, 

Calderón usa elementos históricos tomados de textos de la época. Parece haberse servido en 

especial de la versión del Inca Garcilaso de la Vega 23  sobre la Conquista del Perú. Sin 

volver a discutir la exactitud de esos documentos, ampliamente cuestionados en la discusión 

historiográfica actual, me interesa resaltar aquí la actitud enunciativa del autor. Calderón 

realiza una operación quirúrgica a la cultura andina, extrayendo de ella nombres, personales y 

topográficos, segmentos de hechos reales, y un contexto histórico general, para recrearlo a su 

manera. Su proceso de apropiación de la cultura andina, filtrada de por sí por la visión de sus 

fuentes, es del tipo que Pavis llama molinillo, es decir, una especie de trituración de los 

elementos originales destruyendo toda especificidad, y dejando pasar a la otra cultura, la de 
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destino, solo elementos que permitan su comprensión cabal del relato de su obra.24  Es 

obvio que para el escritor español los mandatos de su contexto teatral lo impulsaban a tener 

caracteres reconocibles para su público, y por ello construye un Inca a la manera de un rey 

occidental, y hace de Guacolda, una heroína de comedia de la época. Pero además es 

evidente que cuando Calderón intenta describir la idolatría andina, no toma sino el camino 

conocido de homologarla a las idolatrías grecorromanas, en especial en lo referido al culto 

solar como refiere Pease 25, por lo que el centro de su discusión es de aliento nominalista. 

En el plano dramático, las operaciones para apropiarse de esta cultura  otra  pasan por la 

elección de un género, hasta alcanzar toda una serie de convenciones de teatralidad, como el 

uso de música, vestuario, ornamentación, y la maquinaria teatral, que convierten a la Aurora 

en Copacabana  en una de las piezas teatrales de mayor dificultad técnica para ponerse en 

escena (piénsese por ejemplo en la aparición de la Virgen, en la Jornada II, en el doble 

espacio simultáneo en la Jornada I). 

Del otro lado, Espinosa Medrano opera el mismo concepto de traslado de cultura de 

origen a cultura de destino, tomando por esta última a la de su contexto espacial colonial. Al 

hacer uso de la mitología griega, se incorpora a una tendencia de la cultura virreinal peruana 

ya referida, pero la utiliza para dotarla de ánimo distinto. Plutón habla de su champi (arma 

guerrera inca), y menciona que su cabeza ha sido pisada por los enemigos, Proserpina canta 

una suerte de haylli, una forma lírica prehispánica en honor al Sol, en la Jornada II. La 

apropiación de la cultura ajena, en lo teatral, pasa por el uso de una estructura en tres 

jornadas, pero resulta quebrando la unidad de cada una de ellas. La acción parece detenida, y 

las jornadas están organizadas más en función de facetas de una sola unidad de tiempo y 

espacio. Se quiebra así la unidad del teatro español, en que cada jornada debía corresponder 

lugares y espacios independientes. Además, Espinosa nos plantea un traslado de 

protagonismo inusual: del monólogo largo de Plutón al inicio de la jornada I, pasamos al 

largo monólogo del lamento de Proserpina en la segunda. 

Por otro lado, es menester apuntar que el Cusco del siglo XVII poseía una naciente 

actividad teatral, y como recuerda Chang-Rodríguez (1999), es de esperar que al menos un 

corral y varios patios de casas se prestaran a las eventuales puestas en escena de la obra. Sin 

embargo, es interesante subrayar la ausencia de maquinaria teatral, y de complejidades 

escenográficas.  En ese sentido, Rapto de Proserpina parece estar pensada como puesta al 

aire libre, o en espacio no necesariamente teatral, a la manera en que se dan algunas 

representaciones populares, y sobre todo, a la manera en que aún hoy en día se dan 

performances rituales en el mundo andino.  

También es ilustrativo que, en un elemento performativo inusual para la época, la relación 

escena-sala se quiebre en la obra de Espinosa, y parecemos estar asistiendo a un espacio de 

representación no frontal sino abierto, sobre todo por la presencia de un personaje como el 

de Taparaco. La presencia de Taparaco, ya desde su nombre quechua (insecto parecido al 

escarabajo), como personaje aliado del mal y cómico al mismo tiempo, opera como un  
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organizador de la trama dirigiéndose al público y mezclándose con él. El referente 

performativo de Taparaco podría ser tanto el cómico de la comedia, como, de manera más 

sugerente, los tiples andinos que acompañan todavía hoy las fiestas del Qoillor Ritti, en las 

cercanías del Cusco. A mi entender, no es casual que la Fiesta del Qoillor Ritti (Estrella de 

Nieve), celebrada aun hoy, coincide con el Corpus Christi católico, sea la fecha para la que es 

muy probable que Espinosa escribiera la obra 26 .  

En ese sentido,  es posible que Espinosa no solo esté dirigiéndose a una audiencia andina, 

por raza o cultura, sino que además lo haga a través de un discurso performativo 

heterogéneo que le permite usar marcos culturales corrientemente llamados teatrales, pero 

que en verdad parecen estar encapsulados en matrices performativas de fiesta y rituales en el 

mundo andino. Al hablar en clave de fiesta popular, ritual, el discurso de Espinosa, en mi 

opinión,  se acerca más a una performatividad que empieza a distanciarse del teatro 

representacional occidental, basado en la significación, y  tiende a borrar las fronteras de los 

representado y el lenguaje. Esto explica por qué cuando ingresa a escena Ceres, de inmediato 

ella misma se desrealiza escénicamente y se identifica como la Iglesia, de la misma forma en 

que Endimión se llama Jesucristo ante los ojos del público. Esta quiebra de la convención 

del personaje único, occidental por antonomasia, hace que aparentemente la alegoría sea 

incompleta; pero desde los ojos una performatividad alterna, se inscribe con mayor claridad 

en las necesidades de articular una historia  con los hechos concretos y precisos de la realidad 

circundante en el contexto colonial. 

Es necesario recordar que el mensaje cultural en el plano teatral puede organizarse 

también en base la llamada teoría de las legibilidades (Pavis 102 y ss.). De acuerdo con esta 

perspectiva, el receptor/espectador escoge con una mayor o menor libertad en qué nivel leer 

los hechos culturales que la obra le transmite. Este nivel puede ser narrativo, temático, 

formal, ideológico o sociocultural. El nivel de legibilidad dependerá además de si se trata de 

un cuestionamiento en el nivel de una cultura dominante contra una dominada, situación de 

colonialidad en este caso. En toda lectura algunos elementos son subrayados, otros 

eliminados. Esta aproximación nos permitiría anticipar de qué forma el público español 

entendió las implicancias teológicas y políticas del discurso calderoniano, y si no privilegió en 

él el nivel narrativo formal, atentos a un teatro que fuera básicamente entretenimiento . Del 

mismo modo, las menos evidentes intenciones del discurso teatral de Espinosa Medrano, a 

caballo entre la evangelización y la pervivencia de una cosmovisión andina, pudieron haber 

sido interpretadas en niveles abiertamente contradictorios.  

En mi opinión, resulta sugerente que al realizar este cruce cultural, ambos escritores se 

situaron en el borde de sus respectivas culturas intentando estirar las matrices culturales -en 

el caso de este artículo, el dogma religioso y el concepto mismo de la teatralidad-, para dar 

cabida a las nuevas realidades que el mundo moderno/colonial había gestado. Así, los 

sistemas de valores defendidos en ambos casos marcaron su propio límite entre lo sagrado y 

lo profano, el mismo que puede verse vertical e indiscutible en Calderón, y recíproco y 
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contradictorio en Espinosa Medrano, por lo cual difícilmente pueden ser considerados 

iguales, o el uno simple réplica del otro . Calderón es un autor al que hoy llamaríamos 

central, canónico, y Espinosa Medrano, ante nuestros ojos, básicamente un subalternista o 

periférico.  

Para gran parte de la crítica teatral de esta época, animada a su vez por una visión 

linearista de la historia (y de la historiografía), Calderón y Espinosa Medrano son 

simplemente contemporáneos, lo cual tendería a unificar sus obras en una sola línea de 

progresión, y animaría a considerar que tal vez el peruano se vio influenciado por el español, 

en el sentido de que su situación de sujeto colonizado, indígena, lo hace menos original.  Sin 

embargo, en mi perspectiva,  considero que estamos hablando de discursos que no son 

coetáneos, que no corresponden al mismo contexto cultural (tiempo y espacio, no solo 

tiempo) incluso en el momento de mayor organización del Imperio Español. Ambos están 

comprometidos con circunstancias culturales e históricas diferentes, uno en la hegemonía, 

otro en la colonia, en dos lugares con matrices de identificación y fuerzas culturales 

centrípetas propias, y en función de las cuales organizaron también su propio manejo de las 

convenciones de representación y de consumo.  Ambos, sin embargo tienen en común la 

voluntad de apropiación de la cultura del otro, voluntad que se expresa con estrategias 

diferentes pero similares fuerzas, tanto en Calderón como en Espinosa Medrano. Dicha 

diferencia para usar y para respetar la cultura del otro, simplemente nació de las 

convenciones culturales de las culturas de destino, de su mayor o menor apertura a la 

diferencias; lo que es lo mismo decir, de su mayor miedo al otro en Occidente, y de su mayor 

flexibilidad de apropiación, en el mundo americano colonial. Pero quiero subrayar que tal 

apropiación implicó una introspección cultural, una búsqueda productiva de formas 

religiosas y teatrales nuevas, que reflejaran la Historia en que hallaban inscritas sus 

respectivas escrituras y en respuesta a sus disímiles espectadores.27  

Quiero creer que esa apropiación también inclinó a cada uno de estos dramaturgos a 

preguntarse en algún momento por la falsedad, la impropiedad, la limitación de las creencias 

propias y las ajenas,  y que esa pregunta indirectamente también fue una manera de 

cuestionar desde el escenario la vigencia de los propios dogmas. Esa cuestión al dogma es el 

espacio que  ambas obras sí coincidieron en dejar abierto. 

 

Notas: 

1 Me refiero a  La Cultura del Barroco (1975). Maravall discute extensamente la existencia de programas ideológico-políticos en 

la agenda cultural del Barroco español, aunque se cuida de extender sus conclusiones hacia las colonias españolas en América. 
2 Uso aquí un término acuñado por el crítico peruano Carlos García Bedoya, en La literatura peruana en el período de 

estabilización colonial. En dicho volumen, García Bedoya explica el proceso por el cual ante la compleja situación de choque 

cultural, intelectuales y sacerdotes andinos iniciaron un proceso de pensamiento independiente para explicar desde una visión de 

la diferencia y original, el trauma histórico de la Conquista. García Bedoya usa a su vez el concepto de estabilización colonial 
acuñado por Hernán Vidal. 
3 Esta pieza dramática de Calderón ha tenido muchos cultores en América Latina, entre ellos especialmente los argentinos 

Ricardo Rojas, crítico literario y autor entre otras de una versión libre del Ollantay, y Antonio Pagés Larraya, psicoanalista cuyos 
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estudios sobre la esquizofrenia en personas quechuas y aimaras sirvió para revisar elementos del imaginario popular no 

hispánico. 
4 Todavía en la actualidad tiene vigencia la discusión sobre la identidad verdadera de la peruanidad, una que pudiera comprender 

la diversidad cultural, y los mundos hispano y aborigen en pie de igualdad.  
5 Ezra Engling defiende la tesis de que la escritura de esta obra cierra el proceso de las Comedias calderonianas, debido a su 

ñrevolucionaria y estil²stica perfecci·nò (en: La Aurora en Copacabana 52) 
6 Hay una interesante lista de costumbres de contratación y trabajos a pedido del autor, en el texto de Davis y Varey: Calderón in 

the Country: Corpus Cristo Performances around Madrid, 1636-60. 
7 Aunque el propio García Bedoya también ha sugerido la imposibilidad de certificar plenamente la autoría de algunas obras 

dramáticas atribuidas al Lunarejo, como plantea en Literatura Peruana en el periodo de estabilización colonial (1999,) el interés 
del texto y sus valores documental y literario están fuera de dudas. 
8 Francisco de Ávila (Cusco,1573-Lima, 1647), clérigo, doctor en cánones y extirpador inicial de las idolatrías de la zona central 

de la sierra del actual Perú, participó  debido a su conocimiento del quechua en la recopilación ahora conocida como El 

Manuscrito de Huarochirí,  y escribió además la ñRelaci·n  que yo el Doctor Francisco de Ćvila, presb²tero cura y beneficiado 
de la ciudad de Huánuco hice por mandado  del Señor Arzobispado de los Reyes acerca de los Pueblos de indios de este 

arzobispado donde se ha descubierto la Idolatría y se ha descubierto gran cantidad de ídolos, que los dichos indios adoraban y 

tenían por sus Diosesò.  Posteriormente, hacia el final de su vida, se ocupó de justificar la persecución que emprendiera 

previamente, y señala la necesidad de acomodar los dogmas de la fe católica a la cosmovisión andina, en la obra Tratado de los 
evangelios (ver Hampe, Cultura Barroca y extirpación de idolatrías). 
9 Iconografía y mitos indígenas en el Arte, 1980.  
10 Conviene destacar el renovado y polémico interés que la obra del Lunarejo ha comenzado a suscitar en los estudios hispánicos 

recientes. De hecho, existe una divergencia de opiniones entre la visión de un Espinosa Medrano como sujeto de una élite andina 
(García Bedoya), y la sugerencia de una subversión del proyecto barroco (Chang-Rodríguez) en la escritura del peruano, amén de 

otras de índole hispanista.  Evidentemente, estas perspectivas parecen acomodarse a interpretaciones desde agendas 

contemporáneas. En gran medida, la recuperación de la imagen del Lunarejo pasa por la constitución del sujeto y objeto mismo 

de la identidad latinoamericana (peruana, en especial) desde rumbos diferentes a los que han sido gestados a lo largo de su 
historia: una identidad de apropiación, una de resistencia, y una tercera de subversión. 
11 De hecho, una de las consecuencias del proceso de evangelización fue la divulgación del propio Runasimi o quechua, como 

lengua franca de la evangelización indígena. Este hecho trajo como correlato la pervivencia del idioma así como su expansión 

territorial y social. 
12 Recordaremos que la singularidad del texto literario dramático radica en su representabilidad, y que justamente es la 

semiología teatral la disciplina que ha sistematizado la concurrencia de dos sistemas de significación, texto dramático y 

representación. Una semiología del texto dramático puede ocuparse también de verificar las condiciones de teatralidad (capacidad 

de transformación en un hecho escénico) que el autor ha desplegado virtualmente en la pieza literaria. 
13 Hay cierta aceptación al respecto. Ricardo Silva Santisteban (Introducción a Antología General del Teatro Peruano, Tomo I 

Teatro Quechua) está de acuerdo en que la obra de Espinosa Medrano fue creada escénicamente para las fiestas del Corpus Cristi 

en Cusco, aunque no provee una fecha. Respecto a La Aurora en Copacabana, Engling (La Aurora...) está seguro que fue posible 

su presentación en América, pero se inclina por una fecha no contemporánea a Calderón. Teresa Gisbert, asevera que la obra 

puede haber sido creada para la fecha en que la Virgen de Copacabana fue llevada a Madrid, por el clérigo Miguel de Aguirre 

(hacia 1670). Beyersdoff (2006) tiene similar opinión. 
14 Como consecuencia directa, la escritura dramática es abierta y reversible, plena de "lugares de indeterminación" o "lagunas 

textuales", que son los puntos de partida que permiten su planteamiento en el proceso de puesta en escena que realizan los 
llamados  prácticos de la escena. Este proceso podrá, por ejemplo, operar acentuando núcleos de sentido que aparecen soslayados 

en el texto original, divorciando elementos centrales del texto, uniendo significantes poco evidentes, o imbricando tantas 

transformaciones como la imaginación de los actores y directores pueden desplegar. 
15 Hay numerosas referencias culturales, históricas y geográficas en la obra de Calderón que son abiertamente equivocadas 
respecto a la Historia del Perú. El autor por ejemplo hace morir a Huáscar al mismo tiempo que Atabaliba,  hace que todos los 

indios usen arcos y flechas, o afirma que es posible ver el mar de Tumbes desde el Cusco.  Evidentemente, al tratarse de un texto 

poético, la licencia ficcional libera al autor de culpa directa. Sin embargo, quiero hacer notar que Calderón usó documentos que 

en su tiempo eran tenidos por científicos, como los escritos de  Crónicas y textos de Ercilla, de Acosta, y en especial los de 
Garcilaso, entre otros muchos; por lo que en gran medida esta imagen del Perú incaico en el autor español respondía a un 

imaginario cultural metropolitano respecto a los Andes construido largamente por la historia de su tiempo, y universalmente 

difundido. Actuales enfoques de etnohistoria como los de Tom Zuidema, Steve Stern, María Rostworowski y Franklin Pease 

entre muchos otros, han puesto claramente en su lugar los textos coloniales como intentos de homologar la historia andina desde 
una perspectiva eurocentrista, y no como fuentes históricas propiamente dichas. 

16 La edición que utilizo es una traducción al español del original quechua, hecha por Teodoro Meneses, y publicada por la 

PUCP, 2000. Desde luego, el paso de la lengua aborigen al español en época reciente, puede haber alterado levemente el sentido 
de algunas de las alusiones originales. 
17 Hay una detallada descripción y explicación de estos temas en el trabajo Introductorio de Ezra Engling a la edición  de La 

Aurora que usamos. 
18 Introducción a Tomo I de la Antología General del Teatro Peruano, pp. XXX, XXXI.  
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1
9 En estas mismas razones se basa el crítico peruano para aseverar que la obra de Espinosa es imperfecta en el género, ya que 

el Lunarejo pierde de vista la característica primordial de la expresión alegórica. Podría considerarse también que  esa 

άƛƳǇŜǊŦŜŎŎƛƽƴέ Ŝǎ ǳƴŀ ŀŘŜŎǳŀŘŀ ǇǳŜǊǘŀ ŘŜ ŀŎŎŜǎƻ ŀ ŎƻƴǎƛŘŜǊŀǊƭŀ ŎƻƳƻ ǳƴ ŘƛǎŎǳǊǎƻ ǇǊƻǇƛƻ ȅ ǊŜƭŜǾŀƴǘŜΣ ǳƴ ŘƛǎŎǳǊǎƻ Ŝƴ ǉǳŜ Ŝƭ 

imitador  define su diferencia gracias a la imposibilidad de repetir el modelo del colonizador (Spivak). 

 
20 En Semiótica del Teatro, Anne Ubersfeld revisa el clásico modelo de Greimas y lo dispone de esta manera: 

 D1 -----------  S ---------------D2 

                          

Ay------------   O--------------- Op, 
donde apreciamos Sujeto, Objeto, Ayudante, Opositor, Donador (D1) y Destinatario (D2).  

21 Tal vez se podría contravenir esta afirmación pensando en autos sacramentales calderonianos, en que el tema eucarístico 

parece también personal e íntimo. Sin embargo, también en estos casos, la discusión religiosa nunca es absolutamente metafísica, 

y tan ñfemeninaò, y se halla enmarcada en una estructuraci·n de pugnas, luchas (El gran mercado del mundo) o de explicación de 
las castas sociales como en El gran teatro del mundo. Por lo demás, el ámbito de lo político traspasa el relato puramente religioso 

en muchas comedias metafísicas y religiosas de Calderón (La vida es sueño, El príncipe constante). 
22 Beyersdoff (2006) reitera esta posibilidad ya había sido señalada por Guillermo Lohman Villena (1972). 

23 Pavis usa la metáfora  del reloj de arena, para describir el paso de la arena (cultura) de un lado al otro del reloj, de la ampolla 
de la cultura de origen, a la ampolla de la cultura de destino.  
24 Temas clásicos en las crónicas peruanas de los siglos XVI y XVII, en: Tradición clásica en el Perú virreinal, Teodoro Hampe. 

25 En este sentido, cobra aún mayor interés relacionar discursos como los producidos en el Barroco cusqueño, con las 

indagaciones en la gesta del Taqi Onqoy, religión mesiánica y revolucionaria gestada en los Andes como resistencia al invasor. 
Ver: Millones, El Retorno de las Huacas. 
26 Sería interesante retomar este punto desde un contraste entre las pretensiones de los dramaturgos, y el contexto de mercado 

cultural-teatral que los impulsaba. Recordaremos evidentemente la diferencia entre los puntos de vista de Lope y Cervantes en 

este tópico, y se podría llegar a cuestionar de paso la idea del dirigismo que la visión maravaliana ha planteado para el teatro 
barroco. 

 

 
27 Beyersdoff (2006) acaba de replantear las influencias registrables de, precisamente, La Aurora en Copacabana de Calderón, 
así como de otras obras de la comedia española cuyo tema es la Conquista de América, en los textos coloniales producidos en la 

zona andina, en muchos de los que se hace una reivindicación del pasado indígena. 
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La gramática de los sueños y la creación 

teatral 

Carlos Eduardo Satizábal 

Rapsoda Teatro, Colombia  

 

Freud y el psicoanálisis han obrado una vasta revolución en la 

comprensión de la vida humana: han demostrado que el pensamiento 

no se reduce a la conciencia, que lo que asumimos como nuestra 

conciencia es apenas la punta de un vasto iceberg sumergido en la 

inconsciencia, constituido de energías, de imágenes del cuerpo y de 

deseos, y cuya emergente superficie consciente se ha formado a partir 

de una larga negociación con las exigencias de la cultura. La vida de 

ese mundo inconsciente se manifiesta tanto en los sueños como en 

las perturbaciones mentales. Y en esas manifestaciones hay una 

lógica, que revela leyes fundamentales del lenguaje. Filósofos, 

teólogos y moralistas habían pretendido que los humanos no 

teníamos más lenguaje que la conciencia y que lo demás -el sueño o la 

locura, por ejemplo- eran delirios que no merecían o no tenían 

explicación, o eran condenables manifestaciones del pecado y del 

demonio, en lo que nos les faltaba algo de razón, aunque también 

delirante.  

Descubrir el sentido que gobierna los sueños, como aquél 

que subyace en la locura o las fantasías, había atraído siempre el 

interés del pensamiento, y de modo muy particular del pensamiento 

poético y artístico. En los mitos de fundación, en las leyendas, o en 

los grandes poemas épicos de todas las tradiciones culturales, en 

Grecia, en India o en África o en América, los sueños y la locura son 

asumidos como pensamiento, como mensajes, como metáforas o 

alegorías, fuentes de una verdad que necesita ser interpretada, 

entendida, traducida al lenguaje de la palabra, para ser comprendida, 

o a un lenguaje que podamos compartir.   

òàCu§nto no le debe Grecia a locura?ó, se pregunta Plat·n 

en uno de sus Di§logos. Tambi®n en la antigua met§fora òla vida es 

sue¶oó, se percibe la intuición de que el sueño tiene sentido. Y, 

modernamente,  Cervantes,   Shakespeare,   Dostoievsky,   Emily  
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Dickinson o Rimbaud, a su modo cada cual, nos dejan percibir que el sueño y la locura 

son lenguajes. òHay m®todo en su locuraó, comenta Polonio de los delirios de Hamlet. 

òPara hacerse vidente es necesario el desorden de los sentidosó, dice Rimbaud en una de 

sus cartas. Y cuenta Emily en uno de sus poemas: 

Sentí un Funeral en mi Cerebro, 

Y Dolientes ir y venir 

Arrastrándose ð arrastrándose ð  

Creí quebrarse el Sentidoð 

Y una vez todos sentados, 

una Liturgia, como un Tambor ð 

batió y batió ð y pensé 

que mi Mente se ensombrecía ð 

Luego los oí levantar el Cajón 

y crujió a través de mi Alma 

con los mismos Botines de plomo, de nuevo, 

Cuando el Espacio comenzó a repicar, 

Como si  los Cielos fueran Campanas 

Y Existir fuera apenas el Oído 

Y Yo y el Silencio, fuéramos de alguna extraña Raza 

Naufragadas, solitarias, aquí. 

Luego un Vacío en la Razón, se quebró, 

Y allá abajo caí  y caí,  

Y dí con un Mundo, a cada hundimiento,  

Y Terminé entonces por Conocer ð  

 

Este interés del pensamiento artístico por conocer el mundo de representaciones 

y energías psíquicas, de deseos y pensamientos que están más allá de la conciencia, es 

también motivo de estudio del psicoanálisis. Es vasta la biblioteca sobre psicoanálisis y 

arte. Pero también los descubrimientos del psicoanálisis sobre el inconsciente y la 

sistematización de las lógicas del sueño y de la locura, que son fundamentos del lenguaje 

humano, y su experimentación con ellas, ha atraído desde el primer momento de su 

creación a artistas de todas las disciplinas. (También del teatro moderno y en particular 

del teatro colombiano).   
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Para el nuevo teatro colombiano, ha sido fructífera la aplicación de algunos de 

los descubrimientos de Sigmund Freud a la experimentación creadora. En el trabajo de 

improvisar para buscar las imágenes y el hilo de sentido de la dramaturgia del montaje, el 

maestro Enrique Buenaventura exploró escénicamente con el TEC -Teatro Experimental 

de Cali- los descubrimientos de Freud sobre la elaboración onírica, sobre el lenguaje y la 

gramática del sueño. Sus elaboraciones y hallazgos para el lenguaje del teatro están 

expuestos en el ensayo La elaboración del sueño y la improvisación teatral. También en el Taller 

sobre El chiste en el teatro, desarrollado dentro del Taller permanente de investigación teatral 

dirigido por el maestro Santiago García, los trabajos de Freud sobre el Chiste y el Humor 

fueron una de las fuentes. E igualmente en el trabajo de investigación y creación 

colectiva teatral realizado tanto por grupos de dedicación permanente que hacen parte 

del movimiento del Nuevo Teatro colombiano, como el trabajo creativo desarrollado 

con grupos populares de comunidades marginalizadas o víctimas del conflicto, el 

pensamiento psicoanalítico nos ha servido para guiarnos y comprender algunos de los 

resultados obtenidos, especialmente en lo que podríamos llamar reparación psicológica o 

elaboración del duelo, o mejor más precisamente, frente al problema estético que se le 

plantea a todo artista: cómo hacer de las experiencias que una vez fueron traumáticas y 

tremendamente dolorosas una fuente del placer. Voy a referirme brevemente, en las 

páginas siguientes a estas tres experiencias del teatro colombiano que se han servido del 

psicoanálisis, cada una a su modo.  

Freud descubre que en el sueño hay dos tipos de contenidos: uno que se muestra 

a la conciencia y que recordamos al despertar: Es el contenido manifiesto. Y el otro, un 

contenido que está oculto a la conciencia y que guarda el sentido profundo del sueño, al 

cual él llama contenido latente. A éste contenido latente se llega por el análisis y la 

interpretación del contenido manifiesto, utilizando fundamentalmente las asociaciones 

libres que hace el soñador al texto del contenido manifiesto.  

Para el maestro Buenaventura, en su ensayo sobre el sueño y la improvisación 

teatral, el contenido manifiesto, y punto de partida del trabajo de investigación y 

asociación libre por parte de los actores, será el texto literario de la obra de teatro que el 

grupo se apresta a montar. El contenido latente (de la obra que se monta) será el cúmulo 

de imágenes que arrojen las improvisaciones sobre cada escena o eslabón de la cadena de 

acciones o conflictos de la obra literaria. Para improvisar es necesario un trabajo previo 

de an§lisis del texto literario que divida la obra en òunidades de conflictoó o acciones. 

òCada unidad de conflicto o acci·n debe improvisarse aisladamente. Como si fuera una 

pequeña pieza, es decir, con objetos de utilería, escenografía, vestuario, iluminación, 

etc.ó19 

                                                             
19  E. Buenaventura, J. Vidal, Esquema general del método de trabajo colectivo del teatro experimental de Cali y 
otros ensayos, ed. Universidad del Zulia, Marcaibo, 2005,  página. 63.  
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Para interpretar el contenido manifiesto de un sueño el psicoanálisis no se guía 

por ningún código o diccionario preestablecido. El análisis lo hace el soñador mismo, 

empelando la libra asociación de ideas y recuerdos, porque es él quien sabe a qué se 

asocian cada una de las imágenes complejas del contenido manifiesto del sueño.  

El maestro Buenaventura cita un sueño de Freud, un sueño muy típico que quizá 

muchos de nosotros de nosotros hemos tenido de una u otra forma: sueña Freud con un 

señor cuya cara es la síntesis o mezcla de las caras de otras dos personas que él conoce. 

Al cabo del tiempo Freud descubre o recuerda, al encontrarse con una de estas personas, 

que las había sintetizado o fundido en una sola cara porque ambas personas eran bizcas: 

una era un anciano que conoció en su infancia, la otra un profesor de su universidad. Y 

Freud, que era una persona muy respetuosa, se encontró burlándose de dos personas 

respetables, de un anciano y de un profesor: y ambos símbolos de la autoridad. La 

autoridad que bizquea.  

Unir varias representaciones en una sola es un rasgo de lenguaje propio del 

sueño, Freud lo llama condensación. La condensación es también propia de los mitos y del 

arte. El centauro es una mezcla mítica de toro y hombre. Shakespeare condensa historias 

del medioevo tomadas de las crónicas de Holinshead, o historias y personajes tomados 

de la Roma imperial y las mezcla con historias renacentistas y con hechos de su entorno 

inmediato. Así, aunque Hamlet es una historia del siglo xii en Elsinore, Dinamarca, hay 

una taberna de idéntico nombre a la que queda a la vuelta de la esquina del teatro El 

Globo, donde beben los espectadores se tomas sus cervezas antes y después de la 

función. También Falstaff bebe con sus licenciosos y libertinos camaradas en La Cabeza 

de Jabalí, que así se llama dicha taberna. Stephen Dedalus afirma en el famoso capítulo 

del Ulises dedicado al bardo, que Venus y Adonis es la historia de una campesina y un 

campesino de Stratford on Avon revolcándose en un trigal. Anacronismos y 

anatopismos son propios del trabajo de síntesis creativa del arte. Contribuyen a la 

polifonía que hace que algo tan particular como una obra de arte tenga alcance universal.  

Otra forma de la condensación es colocar a una persona en el lugar habitual de 

otra. O bien la improvisación teatral puede invertir este procedimiento y en lugar de unir 

dividir y hacer que varios actores o actrices representen y se condensen en un mismo 

personaje. Este procedimiento lo hemos visto en varias de las obras teatrales que se 

presentan en esta sala y en el teatro vecino. En Emily Dickinson, una obra de Patricia 

Ariza con el grupo Rapsoda Teatro, Emily son tres actrices. O en Borges el otro el 

mismo, de este servidor y Rapsoda Teatro, Borges son también tres: el niño, el hombre, 

el viejo. Le he escuchado a Patricia Ariza que en el proceso de montaje de Antígona, con 

el Teatro La Candelaria, las improvisaciones plantearon tres Antígonas; el texto escrito 

por Patricia tenía originalmente una. Esta multiplicación de la unidad facilita contraponer 

al personaje consigo mismo, mostrar la naturaleza contradictoria y múltiple de la 

identidad personal.  
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A propósito de esta multiplicación de la mismidad dice Freud en la 

Interpretaci·n de los sue¶os: òLa elaboraci·n del sueño gusta de representar por medio 

de un sólo producto mixto dos ideas contrarias. Así, cuando una mujer se ve en sueños 

llevando una alta vara florecida como el Ángel de la Anunciación (inocencia: María es el 

nombre de quien lo sueña) pero las flores son camelias (la antítesis de inocencia: dama de 

las camelias, la impura).ó 20 Nadie es unidimensional. Los personajes del arte, como 

cualquiera de nosotros, son complejos, contradictorios. Je suis un autre. Soy otro, decía 

Rimbaud en sus cartas del vidente.  

Pero el teatro además de mostrar esta multivocidad vital, se vale del recurso 

expresivo de varios cuerpos actorales condensados en un mismo personaje, para 

subrayar que estamos en el teatro, que esto no es la vida real. Para distanciar al público y 

evitar su identificación con el personaje. E igualmente para comunicar otros sentidos que 

de otro modo estarían ocultos: Como por ejemplo, en la Antígona del Teatro la 

Candelaria esta polifonía o bifurcación de los personajes femeninos (Ismene también son 

dos actrices), se opone a la univocidad de los personajes masculinos que son 

representados cada uno por un actor. Así se acentúa uno de los temas profundos de este 

montaje la feminidad de la hermandad. Y se acentúa el conflicto de géneros, el profundo 

y revelador grito contra el patriarcado. 

Otro mecanismo importante de la gramática del sueño es el que llama Freud 

desplazamiento, mecanismo por el cual òalgunas ideas fundamentales del contenido latente 

aparecen representadas de modo insignificante en el contenido manifiestoó. Durante la 

elaboración del sueño la intensidad o carga psíquica de las ideas y representaciones 

fundamentales, pasa a otras que no encarnan los deseos representados en el sueño; la 

carga de energía psíquica -dice Freud- se desplaza. Así, cuanto más oscuro o confuso es 

un sueño, es quizá porque en la elaboración del sueño ha intervenido el desplazamiento 

de la energía psíquica. A través de las asociaciones libres que haga el soñador con los 

elementos imprecisos y poco identificables del sueño, se verá que esos elementos 

confusos constituyen con frecuencia el más directo representante de la idea latente del 

sueño. 

Hablando de las improvisaciones teatrales, el desplazamiento de la energía hacia 

imágenes que no enriquecen los conflictos de la obra que se está montando, es algo que 

se ha de detectar en el análisis de cada improvisación. Cuando con el vasto corpus de 

improvisaciones ya realizadas se dibuje un mapa de ellas, allí el contraste entre 

improvisaciones revelará cuáles de esas improvisaciones están cargadas con la energía y 

concentran la carga y cuáles la esquivan, la disfrazan. Esta concentración de carga 

energética, psicológica, estará en relación directa con la revelación de las causas del 

conflicto que la obra aborda. Las imágenes e improvisaciones que oculten o enturbien 

                                                             
20  Citado por E. Buenaventura, ibid. pág. 59. Ver la Interpretación de los sueños, capítulo: La elaboración onírica. 
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esa revelación, porque, digamos, tiendan al melodrama o buscan simplemente la 

identificación y la seducción del espectador, esas improvisaciones habrían de ser 

desechadas o reelaboradas a la luz de la energía reveladora de las otras, de las 

poderosamente cargadas. Un teatro que no busque la identificación sino la revelación de 

las causas es el teatro profundo que nos interesa. 

El otro mecanismo del psiquismo que descubre el psicoanálisis al interpretar los 

sueños cuyo contenido manifiesto se presenta confuso y oscuro, es el  mecanismo de la 

represión. Según Freud, sobre la oscuridad o aparente sinsentido de los contenidos 

manifiestos, la asociación libre de ideas 

nos lleva a descubrir deseos que no 

sabíamos que existían en nosotros y 

que no sólo nos parecen extraños sino 

incluso desagradables y preferiríamos 

rechazarlos. Por ejemplo el deseo 

oculto de matar al padre. Quizá muy 

pocos estén dispuestos a compartir la 

pregunta de Iván Karamazov: ¿Y quién 

no ha deseado matar a su padre? Pero 

quizá algunos de ustedes recuerden 

algún sueño en que su padre -o si no 

quieren su padre, otro ser amado- 

muera. Despertamos horrorizados de 

ese sueño. Pero de hecho ese sueño es 

invención de nuestros deseos 

inconscientes, resultado de la primitiva 

ambivalencia de los afectos, que en la 

infancia, cuando éramos  niños, 

aparecía tan clara, como en los cuentos 

infantiles. 

En el contenido manifiesto del 

sueño nuestros deseos pueden pues 

presentarse como deseos realizados o 

bien como deseos disfrazados, 

desplazados. Una parte del yo que 

ejerce la censura no tolera esos deseos 

por inmorales o violentos y se encarga 

de ejercer contra ellos la represión. 

Freud llama a esa instancia psíquica el Super Ego: Un yo más grande y poderoso que 

aquel otro yo en el que reside la conciencia, la subjetividad. Un gran padre. Dios. La 

Moral. El jefe. El director. El Patrón. El Presidente. El Poder. El partido. La religión. La 
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sociedad. Todas las formas de poder serían sucedáneos en la vida colectiva de este Super 

Ego, esta instancia moral represora que se encuentra en la vida psíquica personal.  

Así como en la vida psíquica personal y colectiva es necesario reconocer que hay 

pulsiones e instintos que no pueden ser satisfechos en la realidad. Los instintos de 

muerte, por ejemplo, el deseo de matar al padre. De modo contrario, afirma el maestro 

Buenaventura, òen la obra de arte los deseos reprimidos aparecen dentro del contexto 

que los reprime y aparecen criticando ese contexto, planteando la necesidad de conocerlo 

en toda su complejidad para transformarlo.ó21 

La Antígona del Teatro La Candelaria nos plantea todo ese complejo cultural del 

autoritarismo patriarcal, militarista y radicalmente antifemenino y antifraterno que 

domina la cultura contemporánea y que cómo se ha planteado en este foro está en 

proceso de desaparición, porque en nuestra época como en ninguna otra vivimos el 

proceso de ver, de entender y comprender el patriarcado, sus lógicas de dominación y 

sus miserias, condición necesaria para que pueda ser demolido. 

Así, la obra de arte, que podría ser vista como una especia de alucinación o sueño 

dirigido, no se presenta como constatación del dolor, de las miserias o del conflicto 

humano, sino, seg¼n propone el maestro Buenaventura en su ensayo, òcomo rebeli·n y 

denuncia, como voluntad creciente de cambio.ó 

Nos queda el último de los ejemplos que quería mencionarles: el de la 

transformación del dolor en fuente de goce a través del arte. Es fama que Goethe no se 

suicidó después de una fuerte melancolía amorosa porque escribió Wherter. Cómo él 

algunas creadoras y algunos creadores han convertido su dolor en fuente de sus fantasías 

creativas. Unos como Goethe han sobrevivido gracias a la creación. Pero otros como 

Silvia Plath o como Virginia Wolf, no. 

Este es otro de los asuntos inquietantes del arte que nos ayuda a pensar el 

psicoanálisis, cómo hacer del dolor fuente del goce estético, en tanto trasformar el dolor 

psicológico y sus causas inconscientes en fuente de la comprensión y la racionalidad es 

también un propósito práctico de la terapia psicoanalítica: curar la neurosis, buscando 

que allí donde antes dominaba el padecimiento ahora brote el relato y la comprensión de 

las causas de la locura personal, e incluso lograr la capacidad de hacerse con ella chistes, 

de mamarse gallo.  

En Colombia la violenta crisis colectiva que vivimos se expresa en la 

imposibilidad de hablar sobre lo que nos pasa y vislumbrar un camino. No hay espacios 

públicos de debate ni de análisis. Estamos hablados y explicados por unos medios 

masivos hueros y banales, unos medios que promueven el desconocimiento, la mentira, 

                                                             
21  Ibid 
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la insensibilidad y el embrutecimiento masivos. A veces parece que sólo nos quedara el 

lugar de la conversación. Y claro, también la casi solitaria labor del arte y sus artistas y su 

público. Y de las ciencias y sus investigadores. De las universidades ya no se sabe.  

Pero espacios de encuentro y debate como éste foro polifónico permanente de 

cultura que hoy nos convoca, son esporádicos, escasísimos. Aspiramos a que este sea 

permanente porque los cambios nos llaman. Es época de cambios. Están llamando a la 

puerta. 

Pero si para nosotros es una necesidad urgente estos espacios de encuentro y 

creación colectiva de pensamiento, tratemos de imaginar cómo es de difícil la resistencia 

y la reconstrucción y el vislumbrar caminos para las víctimas más cruentas de esta 

violencia, para los habitantes de la calle, para los muchachos de los barrios criminalizados 

y aterrorizados por los asesinos, para las gentes que viven en las zonas en guerra, para las 

víctimas del desplazamiento forzado, para las minorías, para las mujeres que son más de 

la mitad de la ciudadanía, para las víctimas sobrevivientes del genocidio sindical y 

político.  

Durante los últimos años con pequeños grupos de estas comunidades hemos 

trabajado en la Corporación Colombiana de Teatro, con Patricia Ariza, creando 

colectivamente piezas teatrales que son a la vez grito de denuncia y elaboración del duelo 

y comprensión del drama. Relatos arrancados al silencio y al dolor para producir goce y 

liberación de la escena traumática y volver ha habitar la palabra propia y el propio 

cuerpo. El procedimiento es sencillo: Como no hay texto literario previo (como en los 

experimentos del maestro Enrique Buenaventura), sino recuerdos, y unos cuerpos 

escritos por la memoria dolorosa, entonces, a partir de esos recuerdos y de esos cuerpos 

el grupo se divide en pequeños grupos, cada uno de los cuales improvisa a partir de un 

recuerdo, un cuadro teatral, como un juego, y muestra esa improvisación a los otros, a 

los demás grupos que hacen a su vez de público. Las improvisaciones se analizan, se 

cuentan, y en el análisis brotan nuevos recuerdos y nuevo material para nuevas 

improvisaciones. Así la obra se escribe sobre la escena y el grupo asume el papel de ser 

una especie de representante del 

inconsciente colectivo. 

Y justo en este punto tenemos 

una diferencia radical con cierto matiz, 

que yo llamaría aristotélico, de la 

reflexión freudiana, que concibe al arte 

como catarsis y narcosis identificatoria 

o como también lo llama: sublimación. 

Como un sucedáneo que facilita la 

realización cuasi omnipotente de los 

designios del principio del placer por 
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encima de la voluntad de reconocer la realidad y buscar transformarla. Dice Freud en 

Tótem y Tabú: òEl arte es el ¼nico dominio de nuestra cultura en que se ha mantenido la 

omnipotencia de las ideas. Tan sólo en el arte se da que un hombre consumido por los 

deseos logre algo así como una satisfacción y que este juego, gracias a la ilusión artística, 

produzca efectos afectivos, como si fuera algo real: es con razón que se habla de la magia 

del arte y que se compara al artista con un mago...ó (p. 95 y ss. Edici·n alemana de 

bolsillo). Años después, en El Malestar en la Cultura, habla de òla suave narcosis que 

determina en nosotros el arte, y que sólo puede brindarnos un refugio efímero contra la 

urgencia de las necesidades vitales, y que no es suficientemente fuerte para hacernos 

olvidar nuestra penuria real.ó  

Pero no es precisamente al olvido de las condiciones de la realidad a lo que aspira 

el arte. A no ser que sea mero entretenimiento, precario y devaluado modo del goce 

estético, banal producto de la industria cultural del embrutecimiento colectivo y de la 

gran pantalla y de la pequeña y del informativo. El gran arte aspira a producir imágenes 

duraderas en el espíritu colectivo, imágenes que faciliten la comprensión de los grandes 

conflictos psicológicos y colectivos. El gran arte aspira a dejar una huella compleja que 

permita tener una memoria compartida de los hechos más oscuros, dolorosos y 

reprimidos de la vida colectiva. Busca sacarlos a la conciencia. Es rebelde. Busca 

liberarnos de la esclavitud del desconocimiento, del silenciamiento. Y en tanto memoria 

común, estudio y comprensión de la complejidad de la vida colectiva y sus relaciones 

determinantes con la vida personal, el gran arte inicia la liberación de los espíritus, un 

paso necesario para la transformación de la realidad. En este sentido el arte es 

absolutamente imprescindible para llevar adelante la reforma racionalista que fue lema de 

la filosofía kantiana y del mejor liberalismo político europeo, el lema latino: sapere aude, 

piensa por ti mismo. Lema y aspiración que también guió a la filosofía de Baruch de 

Spinoza y a todos los grandes pensadores libertarios. Y que está en el camino de la 

realización del mito racional, de esa liberadora religión de los sentidos a la que aspiraban 

en su manifiesto romántico de juventud  Hölderlin, Schelling y Hegel. Y, también, 

claramente, en la estética teatral brechtiana, que ha desarrollado el movimiento del nuevo 

teatro colombiano: una estética que platea un teatro que no busca la identificación entre 

público y escena, ni la catársis, sino un teatro de la comprensión de las causas del 

conflicto, un teatro rebelde, que quiere ver el mundo como posible de cambiar y no un 

lugar para lamentarnos de las desgracias insalvables del destino. 

Al final del notable ensayo El Malestar en la Cultura, escrito precisamente cuando 

ya los nazis quemaban bibliotecas, dej· escrito Freud:  òHe aqu² a mi entender, la 

cuestión decisiva para el destino de la especie humana: si su desarrollo cultural logrará, y 

en caso afirmativo en qué medida, dominar la perturbación de la convivencia que 

proviene de la humana pulsión de agresión y autoaniquilamiento... Hoy resulta fácil 

exterminarse unos a otros, hasta el último humano... De aquí surge buena parte de la 

infelicidad, del talante angustiado de la época. Cabe esperar que el otro de poder, el Eros 
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eterno, haga un esfuerzo para afianzarse en la lucha contra su enemigo igualmente 

inmortal, el impulso de muerte, Tánatos. ¿Pero quién puede prever el desenlace?ó 

Y como la técnica despojada del don ético y poético nos es esquiva y es en cambio 

utilizada para afirmar la pulsión destructiva, nos queda la poesía. Nos queda buscar habitar 

poéticamente sobre esta tierra, como afirmaba en su canto Hölderlin. También lo ha dicho 

bellamente Gabriel García Márquez en su Brindis por la Poesía: "En cada línea que escribo 

trato siempre, con mayor o menor fortuna, de invocar los espíritus esquivos de la poesía, y 

trato de dejar en cada palabra el testimonio de mi devoción por sus virtudes de adivinación y 

por su permanente victoria contra los sordos poderes de la muerte."  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Ilustraciones: Sigmund Freud.  Enrique Buenaventura. 
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Invitación a la memoria: el trabajo crítico de 

Alfonso la Torre 

Sara Joffré 

 

 

Me es muy grato colaborar con el comentario que publicó Alfonso 

La Torre, ALAT, en el diario y fecha que se señalan líneas 

adelante. 

Ocurre que gracias a esta lectura, los que fuimos Los Grillos, 

conocimos a Alfonso La Torre, único crítico de teatro que ha 

tenido el Perú que haya permanecido 41 años, consecutivos y sin 

lagunas siguiendo al teatro peruano (sí él no se limitó a Lima ni a 

los elencos de elite iba dondequiera que la invitación, el tiempo y 

su salud lo permitieran). 

Pues bien Los Grillos, est§bamos reci®n ñprobando fuerzasò,  

entrábamos a nuestra mayoría de edad, ya que desde la fundación 

del grupo: 23 de diciembre 1963, en que tomó nombre y cuerpo, 

habíamos hecho por elección y decisión casi exclusivamente 

teatro para los niños. Esta lectura la hicimos todos con nuestras 

chompas de lana oscura tipo Jorge Chávez, muy serios y muy 

sentidos y efectivamente La Torre, como íbamos a verificar 

después, caló hondo en nuestras motivaciones. 

Bien, no quiero que mi prólogo sea más largo que el artículo que 

lo motiva, pero me parecía bueno para esta gente nueva del teatro 

en el país que tuvieran una sentida referencia pues La Torre, para 

muchos de los viejos, con su crítica acertada, enjundiosa, erudita 

y sincera fue un motor y ahora es la única fuente fidedigna para 

hacer un recuento del teatro peruano de los sesenta al 2000, él 

muere el 2002
i
. 

Afortunadamente, fui aprobada con ñsobresalienteò por mi jurado 

de tesis para optar a la Licenciatura en Arte por la Universidad 

Nacional Mayor de San Marcos el 22 de junio 2008, y lo pongo 

con orgullo y sin vanidad, porque quien me hizo fácil el tema fue 

el cariño y el respeto por este compañero de labores, ah sí mi tesis 

lleva por título: Alfonso La Torre, su aporte a la crítica teatral 

Peruana.  Y como decía mi mamá: ¡Hasta aquí llegó mi amor! 

Que disfruten conociendo a un crítico.    

 

 

 

Sara Joffré es autora, directora 

del teatro Los Grillos, 
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Su trabajo creativo le ha valido 
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fundamental en la dramaturgia 

peruana contemporánea. A la 

par, Joffré ha desarrollado un 

trabajo historiográfico y de 

registro de críticas y 

documentos para la Historia del 

teatro Peruano. Este artículo 

nace de uno de sus recientes 

intereses de trabajo. 

Actualmente edita la revista 

Muestra, revista de autores de 

teatro peruanos. 



   MEMORIA TEATRAL [VOL.1 NUM 2. JUNIO 2009] 

 

~ 54 ~  
 

 

 

 

Expreso 19.07.1965 

     EL VICARIO 

 

Alfonso La Torre 

 

La lectura y debate de ñEl Vicarioò1 en el local de ñCultura y Libertadò, pone por fin de 

actualidad en nuestro medio la pieza de Rolf Hochhuth, en la cual se formula una 

acusación de silencio al Papa Pío XII respecto a la matanza masiva de judíos por el 

nazismo durante la II Guerra Mundial. 

Aquí, que sepamos, no se han hecho pronunciamientos, y no se ha procedido a otra cosa 

que a una sobria, casi medrosa labor informativa. ¿Es que, un tema que ha conmovido, 

tan explosivamente al mundo occidental, no nos ha tocado sino muy superficialmente? Se 

ha puesto en cuestión a la más alta autoridad espiritual de nuestra civilización ¿y no nos 

concierne?. 

Basta hojear el libro que el crítico teatral Eric Bentley2 acaba de publicar sobre ñEl 

Vicarioò, para comprender cu§n apasionadas pol®micas ha suscitado el drama de 

Hochhuth en el resto del mundo. Se trata de una recopilación de ensayos y artículos 

publicados en muchos países, y que comienza con la introducción de Erwin Piscator, 

director del ñFrei Volksbuhneò de Berl²n, donde se estren· ñEl Vicarioò, en febrero de 

1963. Las demás sesiones incluyen apreciaciones de críticos teatrales, editoriales (la 

declaración del Cardenal Spellman, entre otros), dos entrevistas a Hochhuth; la 

polémica entre el Cardenal Montini (ahora Paulo VI) y el autor, y de Albrecht Von 

Kessel, diplomático alemán ante el Vaticano en el momento histórico a que alude la 

pieza, y Hochhuth. Continúan comentarios de críticos literarios y filósofos, de 

periodistas, científicos sociales e historiadores, y concluye con una extensa bibliografía 

de otros ensayos y artículos publicados en el resto del orbe, que abarca ¡27 páginas! 

Ninguna pieza, afirma Bentley, ha suscitado en toda la historia del teatro, una 

conmoción semejante. Del vasto material del libro, podemos extraer conclusiones 

sucintas: ñEl Vicarioò es analizado, vituperado y elogiado desde dos puntos de vista: el 

histórico y el artístico. El drama emerge, de la polémica, como un género teatral nuevo, 

ñ®pico-polémico-cient²ficoò, que lleva a sus extremas e innovadoras consecuencias el 

teatro didáctico de Bertold Brecht. Tomando hechos históricos concretos y recientes, la 

pieza ñexplora la actitud humana total, no en un argumento, sino en la Historiaò tratada 

desde la moral espiritual más alta, ante cuya significación trascendental se subordinan, 

como menores cuestiones ideológicas los temas cruciales del hombre y de la sociedad. 

A la manera de la concepción trágica de Pirandello, la pieza nos pone ante dos 

verdades: aquella que ostentan los católicos (resumida por la declaración del Papa 

Paulo VI días antes de su elección y publicada cuando ocupaba ya el trono papal, y la 

otra, que esgrimen los críticos Hochhuth, en primer término, desde luego). Paulo VI 

                                                             
1  ά¢ƘŜ 5ŜǇǳǘȅέΣ .ȅ wƻƭŦ IƻŎƘƘǳǘƘΣ DǊŜǾŜ tǊŜǎǎΣ bΦ¸Φ мфсп 

2 έ¢ƘŜ {ǘƻǊƳ ƻǾŜǊ ¢ƘŜ 5ŜǇǳǘȅέΣ 9ǊƛŎ .ŜƴǘƭŜȅΦ 
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rechaza la acusación al Papa Pio XII; el Cardenal Montini (Paulo VI), fue estrecho 

colaborador de Pio XII desde 1937 hasta 1954, incluyendo el periodo de la guerra. 

Paulo VI figura en ñEl Vicarioò como Subsecretario de Estado durante la deportaci·n 

de los judíos romanos, Paulo VI, tras denunciar la escasa apreciación histórica de 

Hochhuth, lo acusa de colocar a P²oXII ñen hipot®ticas condiciones arbitrariamente 

inventadas por la imaginaci·n de un joven autor teatralò. Y resume: ñUna actitud de 

protesta y de condenación, tal como este joven acusa no haber adoptado al Papa Pío XII, 

no habría sido sólo fútil sino dañina (una protesta de Pío XII habría ocasionado un 

mayor n¼mero de v²ctimas jud²as): Esta es la verdad del asunto. La tesis de ñEl 

Vicarioò-afirma Paulo VI- trasunta una inadecuada asunción de las realidades 

psicológicas, políticas e históricas. Pero, desde luego, el autor estaba interesado sobre 

todo en escribir una pieza interesanteò. 

Ante el católico, este desmentido del propio Papa Paulo VI, debe ser suficiente. Y debe 

equiparlo de serenidad para apreciar y juzgar la otra ñverdadò, la de Hochhuth y 

quienes la respaldan. 

¿Cuál es esa verdad? Una muy inquietante. Hochhuth replica al Papa Paulo, afirmando 

que no ha desmentido el ñsilencioò del Papa P²o XII, esgrimiendo algunos documentos, 

afirma que el Papa Pío XII hizo gestiones ñno oficialesò ante la Gestapo, y logr· la 

libertad de algunos judíos ya deportados, camino a los crematorios. Y se pregunta: 

àHabr²a sido una protesta ñoficialò ante el mundo entero, o siquiera, la amenaza de 

formularla, del todo inefectiva? Y, admonitivamente, pronuncia: ñUna vez m§s la 

cristiandad, esta vez por su más alta autoridad, devolvió el beso de Judas al pueblo 

jud²oò. 

Albrecht von Kessel, respalda a Paulo VI, y defiende al Papa Pío XII; y narra cómo él, y 

el Embajador alemán, Von Weltsaker, tras esforzarse por librar de la catástrofe a los 

judíos romanos, mostraro a Pío XII la situación nazi ante la inminente derrota: una 

protesta por la matanza jud²a por parte del Papa, habr²a empujado a ñLa bestia demente 

y enloquecidaò (Hitler) a represalias terribles, en la que no se descontaba el martirio del 

propio Pío XII por llegar a una solución eficaz, hasta que se produjo la liberación de 

Roma. Y resume: ñàPero, qui®n puede ahora sostener, veinte a¶os despu®s, que el Papa 

halló la solución falsa cuando evitó el martirio? ¿Quién se atrevería, si esa solución 

fuera realmente falsa, a arrojar la primera piedra?ò. 

Siempre provisto de documentos (Kessel demostró antes la falacia de una interpretación 

literal de documentos), afirma que Pío XII no corría peligro del martirio. Hitler y sus 

consjeros, dice, comprendían que ello les habría acarreado encima la indignación del 

mundo civilizado. Una alarma de Radio del Vaticano, prosigue, ñhabr²a salvado a miles 

de judíos que no huyeron ante el alerta de otras fuentes, que no juzgaban de confianzaò. 

El debate es, pues, arduo. Y, ya en el plano de la historia teatral, ñEl Vicarioò ha 

cumplido de manera excepcional su cometido de pieza polémica. Rolf C. Zimmermann, 

en el ensayo más enjundioso del tomo, traza el género desde Shakespeare (sus dramas 

históricos), Schiller, Goethe. Afirma que después de Hauptmamm, la manera 

shakespeareana de presentar al hombre frente a la sociedad en sentido universal y 

humanista derivó a la estrechez del hombre actuando por convicciones meramente 

ideológicas con Brecht, Hochhuth, al presentar la historia en escena desde el punto de 

vista de la imaginación moral, no psicológica, lleva al teatro polémico a situación de 

mostrar ante el corazón del espectador la Historia, ya no en función de la finitud 
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humana, sino de su infinitud: es decir, no anima personajes individuales, sino símbolos, 

tipos a la manera de las moralidades y autos sacramentales del Medioevo. Quienes 

aducen falsedad psicol·gica al ñpersonajeò de P²o XII  no comprenden el género ni la 

intenci·n de ñEl Vicarioò: P²o XII encarna una individualidad moral, por lo cual no 

puede evolucionar, a la manera de un personaje de teatro realista. Y lo mismo los otros 

ñcaracteresò. Al proponer as² un alto dilema moral que supera al individuo y a la 

sociedad, Hochhuth, lleva al teatro hacia un nuevo tipo de epicismo-polémico, de 

trascendencia universal, de acuerdo a Zimmermann y Piscator, que dirigió el estreno de 

ñEl Vicarioò, la califica como ñla primeraò pieza total, para un ñTeatro totalò. 

Nuestras convicciones religiosas (afirmadas por la declaración de Paulo VI), no pueden 

hacernos desechar, por tanto, la significaci·n art²stica y cultural de ñEl Vicarioò3   
 

 

N.A. 

Críticas de Alfonso La Torre:  

Guía Cronológica 

1958 Se inicia como cr²tico en ñLa Cr·nicaò y la revista Cultura Peruana en donde, adem§s de los trabajos de 

crítica en sí, hace reportajes sobre teatro. Por ser muy abundante el material contenido en Cultura 

Peruana, requerir de una clasificación especial, no lo incluimos en este libro. 

Consideramos prudente anotar, también, que este volumen sólo reúne las críticas de periódicos, no se 

incluyen reportajes ni polémicas. 

Durante estos a¶os tambi®n publica cr²ticas en ñEl Comercio Gr§ficoò 

Es el cr²tico de teatro del Diario ñLa Cr·nicaò hasta: 

1963 Aquí, entre 1962 a 1966, hay altibajos que no sabemos si atribuir a que hubo 

menos teatro, Alfonso escribió menos o los periódicos no daban el espacio. 

Pero a partir de 1963 Alfonso La Torre trabaja en ñExpresoò (Diario). 

1978 Se encuentra su primera cr²tica en ñEl Comercioò y publica tambi®n en ñExpresoò. 

A partir de Noviembre hasta julio 1980, ya s·lo se encuentran sus cr²ticas en ñEl 

Comercioò 

 

Texto correspondiente a la primera edición de las críticas de Alfonso La Torre: 

ñTEATRO PERUANO (Quinto Tomo) se imprimió en los Talleres Gráficos de la Librería Editorial 

ñMinervaò Miraflores, sitos en Gonz§les Prada 553-557 del Distrito de Surquillo (Reg. Ind. 7006), en el 

mes de Enero de 1981.ò 

 

 

 

 
 
 
 
 

                                                             
3  9ǎǘŜ ŎƻƳŜƴǘŀǊƛƻ ŎƻǊǊŜǎǇƻƴŘŜ ŀ ƭŀ ƭŜŎǘǳǊŀ ƘŜŎƘŀ ǇƻǊ ά[ƻǎ DǊƛƭƭƻǎέΦ 
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LAS CRÓNICAS DE RAYKU:  
EL INICIO  

     
 
     

Edgar Pérez Bedregal,  
Rayku Teatro, Tacna 

 
 
Hoy es febrero. 
 
Estoy frente al mar, balanceándome plácidamente en mi fiel 

hamaca. Trato de recordar y... escarbando entre mis recuerdos 
tirados y amontonados en desorden en algún lugar de mi cabeza, 
encuentro que fue la noche de un sábado veintidós de junio de 
1985, que subí a un escenario por primera vez.  

 
Fue en la sala principal de la casa donde otrora moraba el 

ilustre tacneño Jorge Basadre Grohmann que presentamos la obra 
de creaci·n colectiva òContrabandoó.   

 
En aquel entonces era integrante del Grupo Teatral Tacna y la 

noche anterior habíamos terminado muy tarde con los ensayos 
finales. 

  
Poco antes de la siete de la noche llegué con un ligero temblor 

en el cuerpo y antes de siquiera poder pronunciar alguna palabra, 
la coordinadora me recibe con un sobre dici®ndome òDejaron 
esto para tió; lo abr², y encontr® una tarjeta que dec²a òSomos 
viajeros en busca de la luz; tenemos que alzar los ojos para 
reconocer el camino. Felicitaciones en el estreno de un actoró. 

 
Y de pronto, me lleno de nostalgia y descubro que el tiempo 

no espera a nadie y que los recuerdos, uno a uno, se diluyen en el 
tiempo. 

 
Por eso estoy aquí, frente al mar, resuelto a escribir las 

primeras líneas de éstas crónicas que no pretenden ser un análisis 
de las obras que he visto, pues para eso existen personas 
especializadas (algunos los llaman òcr²ticosó) simplemente, 
pretenden convertirse en un testimonio de fe que allí estuvimos, 
en  esas   fechas   y  rodeado  por  aquellas  maravillosas   personas  
llamados teatreros, un testimonio sencillo pero imparcial, desde la 
visión de un provinciano venido del umbral donde comienza la 

Edgar Pérez Bedregal es 

director fundador del teatro 

Rayku de Tacna, y uno de los 

dramaturgos más activos de 

los últimos años en el teatro 

peruano. Varias de sus obras 

han sido recogidas en el libro 

"Rayku Teatro ς Los años 

previos" (2006). Varios de sus 

relatos aparecen en el libro 

ά5ŜǎǇǳŞǎ ŘŜ ƭŀ ōǊǳƳŀ ȅ ƻǘǊƻǎ 

ŎǳŜƴǘƻǎέ όнллуύΦ !ŎǘǳŀƭƳŜƴǘŜ 

ǇǊŜǇŀǊŀ ǳƴ ƭƛōǊƻ ǎƻōǊŜ ά/ǊƽƴƛŎŀǎ 

ŘŜƭ ¢ŜŀǘǊƻ ǘŀŎƴŜƷƻέΦ 
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patria, Tacna; un testimonio de cómo se desarrollaron aquellas magníficas reuniones 
de teatro llamadas muestras. 

 
Y necesariamente debo empezar desde el principio; aquella noche de ensayo, 

cuando se abrió la puerta y desde la oscuridad, apareció la figura de ese ilustre 
desconocido: Hugo Salazar de Cusco, integrante de la comisión organizadora de la 
Muestra Nacional que se realizaría en setiembre y a donde asistirían los grupos que 
tenían actividad en la región. 

 
En ese entonces no existían las muestras regionales donde se seleccionaban los 

grupos, por lo que Hugo invitó al Grupo Teatral Tacna por haber asistido a la 
nacional de Lima, de Cerro de Pasco y además, por haber organizado la muestra 
nacional de Tacna, por lo que sin dudarlo, Pepe Giglio nuestro director, aceptó la 
invitación. 

 
LA XI MUESTRA NACIONAL EN CUSCO  

 
La XI Muestra Nacional de Teatro Peruano se desarrolló del 16 al 22 de 

setiembre de 1985 en la ciudad de Cusco. Luego de haber viajado casi dos días en 
ómnibus y en tren, llegué ávido y ansioso pues era la primera vez que asistía a una 
muestra y además había escuchado insistentemente que estarían los Yuyachkani, el 
mejor grupo del Perú, junto a Setiembre, Raíces, Edgar Guillén entre otros 
connotados quienes nos iban a enseñar los aspectos más relevantes del teatro 
independiente. 

 
Nos alojaron en hoteles y los alimentos los servían en restaurantes, por lo que no 

podía dejar de sentirme todo un turista. Luego de la plenaria de bienvenida que se 
realizó en la antigua morada del Inca Garcilazo De la Vega, hoy local del INC, vino el 
pasacalle donde participé absolutamente turbado por el grado de desinhibición de 
algunos actores como Gina Beretta del grupo Raíces, quien hacía alarde de un 
extraordinario estado físico dirigiendo el tránsito y corriendo de arriba a abajo por las 
calles de Cusco. Luego en el comedor, vi a una Gina totalmente diferente y esa, fue la 
primera lección que aprendí en una muestra: que cada actor tiene su personalidad, 
pero la personalidad del personaje se construye en un proceso. 

 
El pasacalle terminaría con una pequeña demostración de trabajo de todos los 

grupos en la plaza mayor, donde el público y los amigos de lo ajeno se apretujaban en 
un enorme círculo de espectadores, incluido yo, que observaba perplejo una vez más, 
el grado de desinhibición de los actores. 

 
Uno de los primeros grupos en presentarse fue Setiembre con òLuis bandolero 

Luisó de Walter Ventosilla y la recordada Yadi Collazos, pero fue cuando Edgar 
Guill®n subi· al escenario con el unipersonal òSarah Bernhardtó que me percat® que 
no era cierto que habíamos ido para que nos enseñen, habíamos ido a aprender. 

 
En las siguientes noches se present· Yuyachkani con òDi§logo de zorrosó cuyo 
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montaje de un cierto grado de abstracción escénica me fue muy difícil de comprender, 
por lo que tuve que hechar mano a òEl zorro de arriba y el zorro de debajoó de 
Arguedas; y aunque la única experiencia que traía conmigo era la lectura de las obras 
de mi padre y mis primeros experimentos dramatúrgicos, a las justas logré salir airoso 
a la interpretación de ese montaje. Sin embargo, mi admiración hacia los Yuyas fue 
creciendo con el tiempo y se constituyeron durante años en una fuente de inspiración 
y de referencia de hasta dónde se puede llegar en el escenario. 

 
Luego se presentar²a Ra²ces de Lima con òSol y sombraó, una corrida imposible 

de definir entre un torero miedoso (Julio César Flores) y un toro cuyos cuernos eran el 
símbolo de la paz; más tarde, ese grupo me marcaría de por vida.  

 
Casi al final de la muestra, cuando estaba viendo la ciudad del Cusco desde la 

cumbre del formidable Sacsayhuam§n, escuch® una voz que me dec²a òQu® bonito es 
el Cusco ¿no?, esta es la tercera vez que vengo pero me admiro como si fuera la 
primeraó, era Gina. Entonces reflexion®, àd·nde m§s, alguien le hablar²a a un extra¶o 
con esa confianza, haciéndole sentir que es uno de los suyos?. En la muestra claro, 
porque sólo allí, existe ese poder oculto que hermana, porque la muestra es ese 
memorable aquelarre de seres únicos que sueñan con un mundo más justo para todos. 

 
Lo que no sabía, era que al reflexionar de esa manera, sobre el poder integrador 

de las muestras, estaba siendo contagiado por una extraña adicción, y que los delirios 
que me causaría, me durarían por siempre. 

 
Fue en esa muestra que me percaté que inevitablemente, para bien o para mal, 

llevaba la herencia que mi padre me había dejado por el teatro, que de mi admiración 
hacia él, pasaba a la escena, ese pequeño espacio donde concluye el proceso, donde la 
imaginación y la actuación, son los protagonistas indiscutibles de un hecho fascinante 
y embriagador. 

 
Pese a ello... aún no había hecho mi juramento. 
 

 
LA I MUESTRA REGIONAL SUR EN TACNA  

 
Al año siguiente de la muestra de Cusco, nos despedimos del Grupo Teatral 

Tacna para seguir nuestro propio camino, para construir nuestra propia identidad, 
nuestra propia estética, pero por sobre todo, para aprender de nuestros propios 
errores. 

 
Luego de dos meses de dramaturgia y ensayos, teníamos listo nuestro primer 

trabajo al que hab²amos titulado òComedor popularó, entonces fuimos donde Pepe 
Giglio a presentarnos en la sala de su casa, para que nos diga qué le parecía la obra, 
luego de algunas sugerencias, Pepe nos invitó al congreso del Sindicato Luz y Fuerza 
que se llevaría a cabo en Tacna en esos días y así lo hicimos. 
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Fue una noche, cuya fecha he olvidado, allá en el histórico teatro El Orfeón de 

Tacna, ante la presencia de un mar de delegados sindicalistas venidos de todas partes 
del Perú, que dimos inicio a nuestra propia aventura. 

Luego de aquel memorable momento, Pepe nos invitaría una vez más, ésta vez, a 
participar en la muestra regional, pues fue durante la plenaria de la Muestra Nacional 
del Cusco que se acordó realizar las regionales selectivas para la nacional y se encargó 
al Grupo Teatral Tacna la organización del evento que contaría con la participación de 
los grupos de teatro de Arequipa, Moquegua, Puno y Tacna. 

 
Y así, del 26 al 30 de Julio de 1986, se llevó a cabo la Primera Muestra Regional 

Sur de Teatro Peruano, que según recuerdo, más que una muestra, fue una verdadera 
fiesta de hermandad. 

 
Habían sido invitados Setiembre y Villa el Salvador de Lima, el maestro Ernesto 

Ráez en la mesa de crítica y Aurora Ayala como técnico de luces, estaban presentes 
por Arequipa Audaces Laboratorio de Teatro de los hermanos Frisancho, el Elenco 
Municipal de Hugo Riveros, por Tacna La Pandilla de David Ortiz, ASOCAP de 
Claudio Puma, Inti de Miguel Camacho, Teatro Alto de la Alianza de Fidel Miranda 
entre otros. 

 
Y esa fue la primera muestra de Rayku, nos presentamos con òComedor 

popularó, una obra inspirada en un relato contado por Fernando Ramos cuando 
formaba parte de òPiscatoró, relato que se basaba en los pormenores del suplicio de ir 
a comer al comedor del mercado; al final Fernando dijo: òY hasta se puede hacer una 
obra de teatro con esoó y yo... le tom® la palabra. 

 
Nos presentamos luego de La Pandilla en el auditorio del Colegio òSanta Anaó, 

recuerdo que terminada la función, se acercó el maestro Ernesto Ráez y nos sugirió 
asistir a la Muestra Nacional de Puquio que se realizaría en setiembre. 

 
Entonces la muestra nacional era un desafío para nosotros, no sabíamos si 

estábamos preparados, pues de hacerlo, iríamos como grupo nuevo, con nuestra 
propia obra y con nuestra propia dirección. 

 
Pero el querer confrontar, de aprender de los maestros, de ser, en vez de 

òintentar seró, pudo m§s, y con nuestras mochilas a cuestas y una caja llena de utiler²a, 
partimos a Puquio.    

 
 

LA XII MUESTRA NACIONAL EN PUQUIO  
 
A la XII Muestra Nacional de Teatro Peruano en Puquio, del 1 al 7 de setiembre 

de 1986, llegamos en ómnibus, camión y Custer, no sin antes bajarnos y ser 
inspeccionados en todos y cada uno de los puestos de control a lo largo de la ruta, 
eran tiempos de violencia política; eso, lo esperaba, lo que no esperaba era que esa 
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muestra me marcaría por siempre, que aquel evento sería el comienzo de una nueva 
vida para mi, que esa nueva vida la había visualizado antes en mis sueños como un 
claro presagio de aquello a lo que estaba destinado a ser.  

 
En el mes de mayo de ese año, fundé Rayku Teatro, en julio estrené mi primer 

trabajo, y en setiembre llegamos a Puquio como grupo seleccionado en la I Muestra 
Regional Sur de Teatro Peruano.  

 
Nos presentamos el primer día del festival antecedidos por el grupo José María 

Arguedas de Andahuaylas quienes presentaron la obra òEsperanzaó dirigida por Lieve 
Delanoy, Yawar que dirige Tom§s Temoche con òAl fondo hay sitioó de Sara Joffr® y 
nosotros, Rayku Teatro que presentamos òComedor Popularó. 

 
El teatro òAliagaó, es ese t²pico recinto de pueblo chico, r¼stico pero muy 

simpático y acogedor, donde la gente se peleaba por conseguir una entrada, se 
sentaban en el pasadizo, pegados a las paredes y hasta en el borde del escenario 
porque nadie quería perderse los espectáculos, pues la Muestra Nacional organizada 
por el grupo de los Hermanos Chalco, era el evento del año por excelencia. 

 
Los trabajos m§s resaltantes de aquella memorable muestra fueron òLa 

conquistaó del TUC, el grupo Maguey de Lima, Algovipasaõr de Cajamarca, los 
cómicos de Lima y La Tarumba con òC§llate Domitilaó; por Tacna estaban presentes 
Alto de la Alianza, Miguel Camacho que present· òEl marido de la Jesusaó y Pepe 
Giglio quien al final nos apoyó en el aspecto técnico. 

 
El tercer día se presentó el grupo òRa²cesó de Lima con la obra òBa¶os de 

Puebloó bajo la dirección de Ricardo Santa Cruz. Para quienes no tuvieron la 
oportunidad de ver aquella obra, debo referir que el trabajo es esencialmente un 
trabajo Grotowskiano, y no podía ser de otra manera porque Ricardo proviene de las 
canteras de "Cuatrotablas". Un espectáculo caracterizado por un desplazamiento 
limpiamente definido, una expresión corporal traslúcida que reflejaba tras de sí, un 
arduo y seguramente extenuante trabajo físico, vestuario nada ostentoso, ausencia de 
elementos y donde su majestad, la actuación, se caracterizaba por esa fuerza física y 
emotiva que nunca antes había visto y que a mí me impresionó primero y me 
conmovió después. 

 
La temática era aquella sórdida visión de la sociedad capitalina, representada sin 

censura y con esa crudeza sardónica que caracteriza a los trabajos de Ricardo. Tal vez 
Ricardo Santa Cruz no lo sepa, pero el haber visto su trabajo en aquella oportunidad, 
es la segunda razón por la cual hoy estoy dedicado al teatro. Después de la función, 
salí profundamente perturbado. Sentí que ese era el teatro que estaba buscando y que 
quería hacer, que esa era la energía que justificaba todo el esfuerzo y hasta la última 
gota de sudor dejada en los ensayos. Cuando salí a la calle luego de la función, un 
apagón me sorprendió mientras disfrutaba del cielo de Puquio. 
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En el mismo instante en que se apagaron las luces, súbitamente el cielo se 
encendió de estrellas, tantas estrellas como en ningún otro lugar del mundo. Cielo 
serrano tenía que ser. 

 
Mientras entraba en comunión con el cielo, me prometí a mí mismo que nunca 

dejaría el teatro. Que el teatro era lo mío. Que había encontrado mi camino, que ya no 
tendría que buscar más, que por fin, podría dormir tranquilo aquella noche. 

 
Las estrellas de Puquio son testigos de mi promesa. Ellas, guardan mi juramento.  
 
Y me siento muy afortunado que en medio de tanta confusión y desconcierto, 

aquella vez, haya encontrado mi destino; y me alegro mucho, porque es un destino 
que acepto con gusto. Esa es la breve historia de mi comunión con el teatro, ese fue 
el inicio de esta hermosa locura que me envuelve a diario y permite que cada día sea 
una aventura. 

 
De todo esto tengo que dar cuenta, antes que el implacable olvido, se lleve uno a 

uno, mis más preciados recuerdos. De cómo por jugar con el teatro, éste ingresó a mi 
sangre, hasta convertirse en parte de mí. 

 
 

LA II MUESTRA REGIONAL SUR EN AREQUIPA  
 
Era aquel lejano invierno de 1987 cuando acudimos raudos y prestos hasta la 

ciudad de Arequipa a participar de la gran fiesta signada por los mortales teatreros 
como la II Muestra Regional Sur de Teatro Peruano, convocada del 1 al 7 de agosto 
por el Karguyoc Audaces Laboratorio de Teatro.  

 
Para ese entonces, llevamos tres cosas: una obra estrenada hacía dos meses, una 

mochila y una caja de cartón con chucherías que el argot teatral nos obliga a definir 
como utiler²a. Llegamos yé áoh sorpresa!, nadie se esperaba tan magno aquelarre, all² 
estabané famosos, hermosos y malditos, esper§ndonos, rodeados por una 
resplandeciente aureola mismo guerrero sayayín. Los Yuyachkani, el más importante 
grupo peruano, liderados por la magnífica actriz Teresa Rally, más allá, los no menos 
importantes Cuatrotablas con Pilar Nuñez, designada por mí como la mejor actriz del 
mundo, un poco a la izquierda, Edgar Guillen, actor Máximus Prime del país y, como 
si fuera poco, el maestro Ernesto Raez Mendiola, entonces director del Teatro 
Nacional.  

 
La delegaci·n tacne¶a tambi®n estaba nutrida, consistente y adem§sé hermosos 

y malditos, salvo, un par de excepciones. Disfrutamos como chanchos espectando 
"Los músicos ambulantes", "Un día en perfecta paz" y una rigurosa rutina de 
entrenamiento actoral de los Yuyas, "Los cl§sicos" y òEl trabajo que hacemosó de 
Cuatrotablas, un unipersonal de Pilar Nuñez y otro, "Carné de identidad" a cargo de 
Edgar Guillén, amén de los espectáculos de los grupos convocados por la región sur, 
entre quienes puedo recordar al Elenco Municipal de Hugo Riveros con òLa noche de 
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los asesinosó, Escena Inka de Puno con òJatun juezó, el Grupo Teatral Tacna con 
òLas diferenciasó de Zavala Cata¶o, Paco Yunque con òLa guerra de las estrellas... y 
los erizos de maró, Arlequ²n y òEl tejedor de sue¶osó, Miguel Camacho de Tacna con 
òEl dictadoró y los due¶os de casa, Audaces con òCarcajadas del payasoó.  

 
Hubo talleres a escoger, mesa de críticos y hasta fiesta de despedida. Una muestra 

suele ser, un encuentro de una semana donde se confrontan y evalúan los trabajos de 
los grupos para tener una visión clara de su evolución. Uno va a mostrar, en teoría, 
pero en la práctica es diferente, se termina aprendiendo y en gran medida. Pero 
lamentablemente, no todas las muestras son así, hubo una regional donde los 
organizadores en vez de darnos la bienvenida, nos recibieron con un cartelito en la 
pared que decía "Respetos, guardan respetos", pero esaé es otra historia. 

 
 

LA XIII MUESTRA NACIONAL EN ANDAHUAYLAS  
 
La XIII Muestra Nacional de Teatro Peruano se llevó a cabo en la tierra de José 

María Arguedas, Andahuaylas, del 17 al 24 de abril de 1988. 
 
Arribamos en avión hasta Cusco y de allí, tomamos una Couster cruzando los 

ríos profundos hasta llegar a Abancay, para luego embarcarnos junto a los amigos de 
Kapuli en la parte trasera de un camión. 

 
Llegamos con el polvo del camino hasta en los dientes, directo a la fundación 

Anton Spinoy cuyo local queda en la plaza mayor de Andahuaylas y que sirvió de 
albergue durante la muestra, la fundación, patrocinadora del evento, estaba a cargo de 
Lieve Delanoy, a quien habíamos conocido en Puquio, una gringa Belga alta, con 
perfil europeo y pinta de turista que apostó por el teatro en el Perú profundo. 

 
En la sala principal de aquel recinto se armó el dormitorio con colchones unos 

frente a otros, hermanándonos aún más todavía, pues a partir de ese momento 
pasaríamos a compartir todo... inclusive los ronquidos. 

 
En esa muestra conocí a Hugo Salazar del Alcázar, ilustre tacneño que desde 

entonces marcaría cátedra en la crítica peruana, quien luego de la presentación de 
Rayku con òLa leyenda de los gigantesó nos dijo: òPor el trabajo de Tacna es que los 
cr²ticos debatimos hasta tarde anocheó. £l, era un muy buen tipo, su comentario era 
un òholaó, un saludo para ser amigos, su simpat²a era superada s·lo por su talento 
para el análisis de los montajes y su buena predisposición para compartir  un buen 
consejo, por eso, lamentamos mucho su temprana desaparición. 

 
En la muestra de Andahuaylas se hace evidente el teatro múltiple, como nuestro 

país, se consolida el teatro quechua-andino teniendo como principales exponentes a 
Qallarti, José María Arguedas y Javier Heraud de Andahuaylas. El teatro del cuerpo 
muestra vigencia y fuerza con Magia, Escena libre y La otra orilla de Carlos Cueva, el 
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teatro para niños es una constante, está siempre presente, y por último, el teatro que 
tiene como tema nuestra identidad a cargo de Olmo, Villa el Salvador, Setiembre y 
Yuyachkani. 

 
Esta fue sin duda, la muestra donde se hizo uso y abuso de la máscara, y en la 

mayoría de los casos, para ocultar la deficiencia en el texto, lo que deslució el trabajo 
de grupos que no tienen claro el verdadero valor de la máscara. 

 
A decir de Hugo Salazar, òen provincia, la necesidad de espectacularidad prima 

sobre el concepto de puesta en escena. El código visual se apropia del código 
dialectaló, pero a la vez, la diversidad aparece como un elemento enriquecedor y no 
como un obstáculo para la unidad, es más, en lo que todos estuvieron de acuerdo, es 
que la gran mayoría de propuestas toman la temática nacional en una ansiosa 
búsqueda de una solución a nuestros problemas y la identidad de un nuevo Perú. 

 
En Andahuaylas se instala por primera vez y de manera definitiva la mesa de 

críticos que tiene entre sus más caros exponentes a Alfonso La Torre, Hugo Salazar 
Del Alcázar y Santiago Soberón. Sobre la muestra de Andahuaylas se ha escrito 
mucho, pues justamente quienes conformaron la mesa de crítica eran a su vez editores 
de sus propios espacios de opinión en importantes medios escritos de Lima.  

 
Las obras se presentaron en el cine de la fundación, un enorme monstruo para 

mil personas que en todas las noches de la muestra, se llenaba de público ansioso de 
ver las obras venidas desde los rincones más apartados del Perú, de las que puedo 
recordar montajes como el de Algovipasaõr de Cajamarca con òEva apuradaó, Villa el 
Salvador con òCarnaval de otra vidaó, Yawar Soncco de Ayacucho con òCad§veres de 
la guerraó, Setiembre con òPadre, tierra, madreó, Olmo de Trujillo con òDemocrac - 
crac - cracó, Magia de Lima con òEl ahogado m§s hermosos del mundoó, Barricada de 
Huancayo, Huarequeque de Chiclayo, José María Arguedas, Jevier Heraud y Qallari de 
Andahuaylas, Yuyachkani, Rasgos, Escena libre, Mientrastanto y Yawar de Lima, 
Raíces de Ancash así como Carlos Cueva y Luis Ramírez ex Cuatrotablas, quienes por 
vicisitudes del clima, tuvieron una estadía obligada de cuatro días más en Andahuaylas. 

 
El sur estuvo representado por un único grupo: Rayku Teatro, clasificado en la  

Muestra Regional de Arequipa con òLa leyenda de los gigantesó en circunstancias que 
la mayoría de actores de la zona se encontraban filmando en las alturas de Tacna la 
pel²cula òLa boca del loboó de Francisco Lombardi. 

 
Nosotros no sabíamos del casting, no nos avisaron que se realizaría un casting 

para seleccionar a los actores y extras de la película, pero con el tiempo poco a poco 
llegaríamos a comprender aquella actitud que por lo demás, no fue la última. 

 
Y ahora que recuerdo, aunque nos hubiesen avisado del casting... igual habríamos 

elegido ir a la muestra nacional en Andahuaylas. 
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DOSSIER ESPECIAL:  
XI ENCUENTRO INTERNACIONAL DE 
TEATRO DE GRUPO, AYACUCHO , PERÚ, 2008 
 
 
ENCUENTRO DE AYACUCHO:  
HOMENAJE AL ELITISMO DE GRUPO.  
 
 Andrea Catania, 
Investigador teatral,  Italia 
 

Después de dos meses, con el inicio 

del nuevo año, pensando y 

analizando muchas cosas, decidí 

escribir esta carta a sugerencia de 

varias personas que asistieron al 

Encuentro Internacional de Teatro 

de Grupo Ayacucho 2008 que 

cumplió 30 años desde que se inició 

en 1978. Pensé por mucho tiempo 

lo qué iba a decir y sobre todo 

cómo iba a escribirlo, para que se 

leyera como una crítica constructiva 

y no destructiva. 

 

Muchas personas antes de ir a este encuentro número 11 se hacían preguntas tales como 

"¿existe aun el teatro de grupo?" o "¿qué significará para el teatro este encuentro?". Cada 

persona puede dar sus respuestas a estas y muchas otras preguntas. Yo no estoy 

escribiendo esta carta para contestar dichas preguntas. Tampoco para criticar 

negativamente a nadie. Solo pretendo hacer un pequeño análisis de las voces de los 

participantes del Encuentro, voces subalternas que muchos escucharon y comentaron. 

Yo, como participante y observador constante, me siento con el derecho de hablar 

abiertamente con estas voces sobre mis hombros, poniendo claramente la mía por 

delante. 

 

El esfuerzo de Mario Delgado, su grupo Cuatrotablas y Bruno Ortiz para el éxito del 

Encuentro fue muy grande, intenso y sobre todo con mucho corazón. Nadie puede o 

debe decir nada en contra de eso ya que fue muy claro para los ojos de todos los que se 



   MEMORIA TEATRAL [VOL.1 NUM 2. JUNIO 2009] 

 

~ 66 ~  
 

acercaron a este importante momento histórico para el teatro. Sin embargo, ocurrieron (y 

por la naturaleza de este hermoso y loco país tenían que pasar) fallas organizativas, 

algunas de las cuales hubieran podido ser evitadas fácilmente. Pero se dio el encuentro 

gracias a todas las personas que pusieron toda su energía en la organización, en Lima y en 

Ayacucho, y esto es lo más importante. El Encuentro fue muy diferente a lo que muchos  

esperaban. El teatro está evolucionando de acuerdo a los tiempos y el teatro de grupo no 

es una excepción a ello. Siempre  las diversas épocas han cambiado el teatro, como 

cambia todo. Si miramos las anteriores décadas de Ayacucho ('78,'88,'98) podemos 

encontrar muchas diferencias entre los encuentros. 

 

No obstante, en éste el cambio fue radical de acuerdo a las opiniones de los que asistieron 

a los encuentros anteriores. En el 2008 no fue tan caótico como el encuentro del '98, en el 

sentido que de que fue mucho más tranquilo porque en este año participaron menos 

grupos: el motivo no se decirlo. Algunos  indicaron como causa el costo de la inscripción, 

que estuvo lo mismo del encuentro anterior y que de todo modo necesario para la 

realización del Encuentro porque éste no fue auspiciado por las entidades como se 

esperaba. Una participación menor permitió que se llevara a cabo un Encuentro más 

coherente y concreto. Por otro lado, este Encuentro parecía un festival y no un encuentro 

con fines de trueque teatral, en cuanto muchos participantes estuvieron más interesados 

en las funciones que en las demás presentaciones. El objetivo principal de los Encuentros 

Ayacucho es pedagógico y de intercambio. Estos dos objetivos solo se cumplieron 

parcialmente. Esto también ocurrió con el encuentro entre los jóvenes y los fundadores. 

Muchos jóvenes se fueron de Ayacucho sin un verdadero intercambio con los maestros, 

en el sentido humano y no solo artístico. Los talleres y banquetes no fueron suficientes 

para cumplir con esta tarea ya que estos fueron llevados a cabo en tiempos muy breves y 

cerrados. Tampoco hubo una verdadera mesa para el cambio de opiniones, elemento 

primordial que muchos jóvenes esperaban. Hubo pocas mesas y en ellas solo participaron 

un par de maestros (incluso la mesa plenaria fue de otro tema y calibre en la que no 

participaron activamente los maestros). 

 

Un factor del que se habló mucho y que molestó a algunos participantes fue el elitismo de 

algunos de los fundadores con respecto a los demás grupos. En particular hubo malestar 

con el grupo más importante: el Odin Teatret y su director Eugenio Barba, cuya 

importancia no se pretende descalificar aquí. Con sinceridad siento la necesidad de contar 

mi gran decepción con respecto a algunas cosas que pasaron comenzando desde Lima, 

con la llegada del Odin, hospedados por los Yuyachkani, que los han tratado como 

"muñecas de porcelana", durante una semana haciendo talleres y funciones, necesarios 

para poder financiar parte del carísimo viaje a Perú subvencionado por el mismo Odin (y 

no financiado por el Encuentro como muchos han pensado). Al mismo tiempo, durante 

su estadía en Lima, el gran maestro se dio a la tarea de cambiar algunos de los elementos 

del Encuentro, que ya habían sido arreglados y coordinados con antelación y con muchas 
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dificultades por el director Mario Delgado y el director asociado Bruno Ortiz. Se puede 

pensar que, vistos los  problemas de organización ocurridos en el '98 que molestaron a 

Eugenio Barba y contados por el mismo en una carta a Delgado que ha sido publicada en 

varios de sus libros, éstos tenían que ser cambios pensados para mejorar las cosas. Sin 

embargo, ocurrió lo opuesto ya que se causó malestar debido a que los cambios fueron 

hechos sin consultar con los directores de los grupos a quienes afectaban. Los banquetes 

fueron los más afectados. Muchos grupos se quedaron callados pero otros mostraron su 

desacuerdo de modos distintos, como por ejemplo quitando su acción del banquete pero 

manteniendo su espectáculo teatral. 

Otro aspecto que sobresalió negativamente fue que el grupo más importante del 

encuentro, el Odin Teatret, con sus 44 años de existencia y con una innovadora e 

interesante trayectoria, no mostró mucho interés por ver los trabajos pedagógicos de los 

demás. Solamente estuvieron en algunos banquetes y acciones. Pienso que como el 

Encuentro se realizó como homenaje al Odin Teatret, como respeto a todos los grupos 

que participaron en esta importante celebración, lo mínimo que ellos hubieran podido 

hacer era asistir a todos los banquetes y más aun, que todo el grupo participara de ellos. 

Claro, se me puede contestar que los tiempos eran cerrados y que el cansancio 

acompañado por el fuerte sol no les permitía asistir a todo, en especial por la edad 

avanzada de los integrantes del grupo, pero la presencia del Odin era completa sólo 

cuando se daban las representaciones del mismo. Por esto yo digo que el Odin estaba 

presente en el Encuentro pero que no participó del mismo. Verdad es que también tenían 

otras cosas que hacer, anteriormente organizadas... 

El hecho de ser un grupo reconocido a nivel mundial, a mi parecer, no puede ser una 

excusa para pensar que los trabajos de los demás no sean interesantes, o que no merezcan 

el respeto de todos los participantes: intercambiar es también participar y prestar atención 

como se quiere que los demás presten atención al propio trabajo. El teatro no existiría sin 

el público. En este sentido, lo mismo ocurre con los trabajos pedagógicos. 

 

Una controversia muy fuerte que se creó la semana del Encuentro fue que lo que se 

declaraba abiertamente no se cumplía: que el teatro debe trasmitir amor y paz, que debe 

ser igualdad y armonía. Claro que no se hablaba del factor artístico sino del factor 

humano. Pero lo que se dice tiene que ser también puesto en  práctica, de otro modo no 

tiene sentido y se va a semejar a los discursos que hacen los políticos de todo el mundo: 

solo palabras que se lleva el aire. Entonces, decir que para ingresar a los banquetes, 

acciones y debates todos tenían que ser puntuales (cosa muy justa e importante para 

cumplir con los horarios apretados había que estar dispuestos a no hacer excepciones). 

No me pareció para nada justo que el último día de los banquetes cuando mucha gente se 

quedó fuera por estar retrasados cinco minutos, el gran maestro llegó y se presentó tarde 

(como también otras veces) rompiendo la misma regla que él estableció, atrasando de este 

modo el programa. Si la regla planteaba no hacer excepciones, ésta tenía que ser aplicada a 

todos. Yo no critico las excepciones, pero si hay tienen que ser para todos. La igualdad 
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tiene que ser tal, sobre todo en el mundo del teatro, donde el aspecto humano es la base 

de todo, desde el aspecto artístico hasta las relaciones con los demás. Fuera de este último 

día la regla fue rígida solo para los momentos en que se presentaban los del Odin o donde 

estuvo presente Barba, el reconocido papá del teatro de grupo. Por ejemplo, en la clínica 

de discusión del jueves que fue planteada inicialmente a puertas abiertas por todos los 

directores en una reunión previa (pero donde Barba no estuvo) Barba eligió hacerla a 

puerta cerradas, sin preguntarle a los demás si esto estaba diseñado de otro modo. 

Haciendo esto, muchos directores se quedaron fuera de esta clínica. 

Y como en las demás decisiones suyas, nadie tuvo el coraje de contradecirlo (aun no he 

entendido si era por miedo o por respecto al gran padre), era como si todos estuvieran 

sometidos al gran poder del nombre más importante del teatro de grupo. Esto no me 

parece un hecho armónico. 

 

Pero lo peor de todo ocurrió el último día de los banquetes cuando se presentaba 

Yuyachkani, otro importante grupo, actualmente el más conocido a nivel mundial del 

panorama peruano, amigos del Odin (motivo por el cual Barba rompió su regla para 

ingresar con retraso), un grupo que también solo estuvo presente en el Encuentro 

(llegaron en la mañana para irse en la tarde - bueno, estuvieron ocupados toda la semana 

con el APEC, decisión no discutible - ) y con toda la estima que tengo por este grupo, no 

me pareció para nada bueno; como ya he dicho, este es un encuentro donde lo 

fundamental es el intercambio, no presentarse para poder decir  participamos. He aquí un 

resumen de lo ocurrido: en el programa había tres banquetes, dos de los Yuyachkani y 

uno de Yawar Sonqo, actualmente el grupo más antiguo de Ayacucho, fundador del 

Encuentro porque estuvo presente en el '78.  Además fue el grupo ayacuchano que más 

hizo por la organización del Encuentro antes de que todos los grupos llegaran a 

Ayacucho. El retraso para empezar y otros problemas que vienen al caso, en cuanto el día 

antes se reunieron el Odin, Cuatrotablas, Yuyachkani, Yawar Sonqo y la organización para 

establecer un horario puntual para iniciar y para cada presentación causaron que el grupo 

de la casa, Yawar Sonqo, no pudiera presentarse como estaba establecido. Los 

Yuyachkani no cumplieron la palabra acordada, y después las palabras autoritarias de 

Barba "pod®is seguir tranquilamente para conversar con las actrices de Yuyachkanió, 

causaron que Yawar Sonqo no pudiera presentarse a la hora indicada. Barba cambió el 

programa consultando solo con Mario (que tuvo que aceptar), pero no con Yawar Sonqo, 

el grupo afectado. De este modo explotó toda la tensión que iba creciendo durante toda la 

semana. Se criticó mucho esta acción debido a la falta de respeto hacia un grupo del 

interior del País y dueño de casa. A mi entender esta acción contradice los deseos de 

igualdad y de armonía que se planteaban en el Encuentro. 

Bruno Ortiz fue el único que intervino públicamente declarando que no estaba de 

acuerdo con lo acontecido, señal que la organización no aceptaba este atropello y que 

públicamente pedía disculpas a Yawar Sonqo: la organización se rompió porque Mario 

intentó maquillar el hecho de decir que el grupo afectado cerraría en la tarde el evento 
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como grupo fundador y dueño de casa. Después de algunos minutos, antes de la pausa-

almuerzo, en este clima tan caliente, Mario y Eugenio fueron coronados por un grupo de 

niños Ayacuchanos como reconocimiento por los impulsos que en estos treinta años ellos 

han trasmitido al mundo del teatro de grupo. 

Lo que no sabía Barba cuando eligió mover la presentación de trabajo de Yawar Sonqo, 

era que en la tarde ya había otras cosas programadas: la plenaria de clausura. En ésta 

cuando alguien con coraje eligió poner el tema de Yawar Sonqo en discusión, Barba 

contestó que si había problemas con la decisión era el director de Yawar Sonqo quien 

debía hablar (Daniel Quispe, un gran señor que no lo hizo por el gran respeto al maestro) 

y que de todos modos el banquete de Yawar Sonqo se podía presentar en el patio (donde 

todos los grupos presentaron su banquete). Barba no contaba con que esto no era posible 

porque ya el espacio estaba reservado para arreglar el espectáculo de la tarde. Yawar 

Sonqo solo podía elegir si su banquete se presentaba en la pequeña aula de la plenaria 

antes o después de la plenaria, o no hacer el banquete: ¡que elección! 

Claro, el Odin hizo sus banquetes en el patio, con sus horarios, pero los demás trabajos 

en sus ojos no parecían tener importancia como para merecer presentarse en el patio, 

estos debían adaptarse a los cambios sin problemas. Si esto le hubiera pasado al Odin... 

Bueno, ya sabemos, por medio de la famosa carta de Barba a Mario Delgado, lo que 

ocurrió en el '98. 

 

Como todo tiene un fin, también este encuentro lo tuvo. El día después de la clausura se 

organizó un día para compartir algunos momentos entre los participantes. El punto 

central fue el pago a la tierra en Wari, primera capital del Perú y sitio lleno de una energía 

especial. Un pago lleno de emoción y un momento verdaderamente místico, donde los 

corazones se juntaron para pedirle a la madre tierra un mundo mejor para el teatro. Ese 

momento se concluye, gracias a Mario, con la invocación a la tierra por salud y éxito para 

el Odin, grupo que optó por estar totalmente ausente de la ceremonia. Como también 

estuvo ausente en el último verdadero acto final de este Encuentro, la declaración de 

visitantes honorarios de Ayacucho para Mario Delgado y para todos los componentes del 

Odin (de 11 personas estuvieron solo dos para llevarse las medallas, la declaración oficial 

y los regalos de los demás ausentes ofrecidos por el alcalde de la ciudad), un 

reconocimiento muy importante y que seguramente se han merecido por todos los 

esfuerzos de estos años. 

 

Concluyendo, lo que pienso de este Encuentro, el único intercambio pedagógico de teatro 

de grupo en el mundo, es que seguramente hubiera podido ser mejor, dejando algo más 

en lo jóvenes que tenían un interés genuino en aprender algo a nivel artístico de los 

maestros, sobre todo del Odin que se despidió de Latinoamérica con este 

encuentro/homenaje. Seguro que hubiera estado mejor si no hubiera sido tomado solo 

como homenaje, pero también dejar algo a los presentes y a la vez a las generaciones 

futuras. Sostengo la importancia del nivel humano, del contacto y la palabra, necesarios 
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para construir una mejor relación por la cual se filtra la relación artística. El 

comportamiento elitista del Odin, y también de Yuyachkani, fue un efecto 

contraproducente para los grupos jóvenes. 

 

No dejar herederos fue una falta grave de este Encuentro. Y en esto no está solo en falta 

el Odin, el grupo más importante por su larga trayectoria histórica, sino también algunos 

de los maestros, que no sé si por influencia del Odin o por otra índole también fueron 

elitistas con respecto a las relaciones con los jóvenes, que serán el futuro del teatro de 

grupo y de este Encuentro. Así fue. Con el retiro oficial de Mario Delgado de la 

organización de futuros encuentros Ayacucho, no queda una clara percepción del futuro 

de estos encuentros en ese fantástico lugar, ya que no se dejaron herramientas a los que 

tendrán que mantener vivo uno de los acontecimientos más importante del teatro mundial 

y sobretodo latinoamericano. 

  

     *Andrea Catania (Italia) es Doctor en Artes escénicas e investigador independiente.   

*  *  * 

 

AYACUCHO 2008: ¿ENCUENTRO? 
 
Fredy Frisancho Cervantes* 
 
Grupo Laboratorio Audaces, Arequipa, Perú 
 
Ya el tiempo ha pasado, pero 

cada momento, tiene un estado 

de reflexión que permite 

retroceder hacia el pasado y 

valorar la inmensa 

trascendencia, que dejó y sigue 

dejando Ayacucho desde su 

primer convocatoria en el año 

1978, después de Belgrado 

1976, Bérgamo 1977, trazando  

un mito importante en la 

historia del teatro de grupo, 

como bien lo define Eugenio 

Barba; es el grupo CUATROTABLAS, dirigido por Mario Delgado y sus actores base, los 

que asumen esta gran responsabilidad de  organizar dicho evento, por primera vez en el 
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Perú  con el solo deseo de: fortalecer, unificar y potencializar el teatro de grupo, en el 

Perú y el mundo, a través del intercambio permanente; los maestros, directores, actores, 

dramaturgos e intelectuales convocados, venían con el deseo,  de encontrar una  línea de 

búsqueda de carácter investigativo, 

que lleve al teatro de grupo, al profesionalismo teatral. 

 

En  la diversidad cultural, multiplicidad de espectáculos y búsquedas de cada grupo, de los 

diferentes países participantes se podía observar, propuestas nuevas, diferentes, pero con 

principios muy similares, que fueron encontrados dentro de su propia experiencia grupal, 

muchos con  conocimientos vagos, pero llenos de ilusiones, sueños, ganas, voluntad y 

deseo de vivir, según la información que tengo, imagino cada demostración de los 

maestros, de los diferentes grupos, cargada de historias épicas, de duras batallas, ganadas y 

otras perdidas,  contra todo aquello que pueda dañar la integridad del ser humano, pero 

que con suma sencillez, la trasportan encima de sus hombros año tras año, este hecho te 

permite soñar, imaginar, crear imágenes mentales y visuales que te hacen viajar por lugares 

llenos de fantasías y sueños, cuanto me hubiera gustado ser parte de esa maravillosa 

experiencia que   sin lugar a dudas permitió, el surgimiento de nuevos grupos de teatro, 

con sangre nueva, que  venía inyectada con nuevas propuestas, que por medio del 

intercambio 

constante, se expandieron por todo el país, Latinoamérica y Europa ;  los 

que respiraron de ese aire, pudieron sobrevivir 10 años,  guerreando  sin desmayo, 

esperando el próximo encuentro. 

 

Nuevamente, la sensatez de Mario Delgado, a través del grupo CUATROTABLAS, y con 

el apoyo de otros grupos del Perú, convoca al  encuentro Ayacucho 1988, empezando con 

un encuentro preparatorio en Urubamba, netamente pedagógico, denominado COSCO 

1987, allí en lo alto de las montañas donde nuestros ancestros alguna vez se reunieron, 

para definir el futuro de sus pueblos, los directores y algunos grupos que tuvimos la suerte 

de participar, nos íbamos a reunir, para ver el futuro del teatro de grupo, se sabía que la 

marea venía con mucho movimiento, se unían directores e intelectuales con una gran 

experiencia teatral, se brindaron varias clases maestras, las ponencias  estaban cargadas de: 

pasión, sabiduría y de un duro trajinar lleno de 

trabajo, retos y contradicciones permanentes, como decía, Fedor Dostoievski, 

òs·lo en esos infiernos se puede hallar la verdad sobre el alma del 

hombreó este encuentro preparatorio se caracterizó, por el movimiento del cuerpo en el 

espacio y la fuente mágica de la creación, Urubamba, marcaba un hito más en la historia 

del teatro de grupo, sabiendo que los gritos y las danzas, alrededor del árbol en lo alto de 

la montaña, quedará para la  eternidad. 

 

El siguiente paso era Huampaní  1988, donde los directores llegaban esta vez con sus 

grupos, Dramaturgos, intelectuales, críticos de diferentes partes del mundo, con nuevos 
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bríos, siendo siempre el eje fundamental la pasión y el intercambio de búsquedas y 

experiencias de cada grupo, el reflejo notorio, se miraba en la madurez de los grupos 

participantes, esto permitió efectos diferentes, no hubo tiempo para la 

entropía(destrucción y disipación de la energía) la sinergia dominaba el encuentro, 

mayores posibilidades de comunicación, se optimizó la dinámica de los sistemas , se 

maximiza las cualidades de cada uno de los elementos , los espectáculos no eran cuerpos 

que se ofrecían ante los espectadores, se notaban cuerpos deseosos de conmover, de 

intercambiar, emociones y sensaciones; el metalenguaje, la prosémica, la quinésica y la 

cenestésica hacían su parte, atrás iban quedando los artificios y aderezos de un lenguaje 

apoyado por clichés o fetiches, los cuales poco a poco asumían su derrota, la cultura decía 

Artaud: òes una capa de artificios que la civilizaci·n a impuesto sobre la naturaleza 

humanaó  hay que suprimirla para que surja lo oculto y verdadero;  la esencialidad del ser 

humano. Sin embargo algo nos molestaba, las limitaciones y condicionamientos, que no 

nos permiten actuar libremente, por consiguiente el mensaje, que se llevaría cada uno de 

los que fuimos parte de Ayacucho 1988 sería, el fortalecer nuestra sinergia, para podernos  

enfrentarnos en forma conjunta,  contra todos  los obstáculos, que el sistema nos pone en 

el camino. 

 

Esto marcaba un nuevo reto en el teatro de grupo,  vivir con, tenacidad, voluntad,  

esfuerzo y  terquedad, nos esperaba nuevos  inviernos, llenos de frío y muy crudos, 

después de las despedidas,  el retorno a las viejas fuentes de sabiduría, esperando que el 

tiempo pase, ya que se había sellado un nuevo compromiso de sangre, Ayacucho 1998. 

 

Después de 10 años, este reto, nuevamente era asumido por Mario Delgado, 

y el grupo CUATROTABLAS con la participación activa de varios grupos del 

Perú, vuelve a reunir a todos los grupos más representativos,  del Perú, Latinoamérica y 

Europa, fuera de lo que pudo haber generado la organización, la sustancia de tus sueños 

Mario, llenos de vida, producen una ves más, una jornada llena de florecimiento, todo 

alrededor de este encuentro Ayacucho 1998, había crecido, se daban pausas, los pasos ya 

casi no sonaban, como sol²a decir Bergson óel movimiento s·lo es una sucesión de 

estados de reposoó fuimos invitados por Mario, pero por motivos personales, no 

pudimos ser parte de dicho evento, lo que no me permite, comentar algo más sobre dicho 

encuentro. 

 

El tiempo pasa y en noviembre del 2008, después de 10 años se vuelve a convocar a todos 

los teatros de grupo, más representativos del Perú y el mundo; su sueño y la pasión de 

Mario Delgado, vuelven a unirse y por arte de magia, Ayacucho vuelve a ser testigo, de 

uno de los movimientos más grandes del mundo del teatro de grupo, actores, técnicos, 

dramaturgos, intelectuales y críticos, se reunían, para sellar nuestra libertad, en las pampas 

de la quinua, como fuera  el  9 de diciembre de 1824, la batalla de Ayacucho, que significo 

la desaparición del último virreinato español; Mario, sin cuestionar a su razón o su lógica, 
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movido por su intuición y fe, decide realizar su cuarto encuentro con el inmenso apoyo de 

su grupo CUATROTABLAS; Ayacucho 2008,  XI  Encuentro de Teatro de Grupo a 

nivel mundial. 

 

Otra vez, el movimiento del teatro de grupo, se hacía sentir a nivel mundial, Ayacucho se 

convertía por una semana en la capital de la cultura del mundo,  muchos llegaban, después 

de largas horas de viaje, sea por vía terrestre o aérea, solo había un objetivo, òAyacucho 

nuevamenteó. Hab²a trascurrido 30 a¶os desde el primer Ayacucho, los rostros ya no eran 

los mismos, los cabellos tenían un bello resplandor, ante la luz del sol, rostros duros 

sacudidos por el duro batallar de cada día, se podía observar a jóvenes, llenos de sueños y 

ambiciones, buscando el intercambio, la integración, característica de todos los 

encuentros, una vez m§s òel sueño colectivo se convertía en mito y el sueño en un mito 

privadoó (Joseph Campbell)este encuentro permitió observar el equilibrio perfecto, una 

identificación casi absoluta del teatro de grupo, los viejos maestros nuevamente hacían 

posible este encuentro con sus ponencias mágicas, los grupos jóvenes con su intrepidez y 

desafíos llenaban de esperanza y fe al teatro de grupo, al pueblo de Huamanga- Ayacucho, 

ciudad  maravillosa, que está llena de una  inmensa gratitud y amor,  sus grupos de teatro, 

su gente, que fue Protagonista y concelebrante, de este nuevo mito de la sinergia grupal, 

esto lleva a afirmar con seguridad, que la creación colectiva, se hace parte de la literatura, 

por las obras que se presentaron, con diversos sentimientos, emociones, que salían de la 

pasión del ser humano, con una fuerza e intensidad que concede el poder de la palabra 

escrita , verbal y no verbal, dejando de lado a la subliteratura, que está formada de clichés 

y lugares comunes , historias que se repiten constantemente , y se dirigen al 

sentimentalismo vulgar del lector o espectador, se penetra en un contexto masivo, que no 

tienen una espiritualidad educada; en este Ayacucho se pudo observar una gran 

originalidad creativa, fue un testimonio de evolución, los edificios teatrales , que Mario, 

habló permanentemente se hicieron  realidad, se habló de métodos, de técnicas y 

estrategias, que lleven a potencializar el proceso creador maduro, que permite de alguna 

forma, detener este avance avasallador, de la ciencia y tecnología estéril de la civilización 

moderna, vivimos en un mundo que no nos ama. 

 

Se pudo sentir también, dentro del proceso, que no existía plena libertad en los 

espectáculos, se notaba cierta reserva, como que el tengo que vivir, preocupaba más de lo 

debido, una especie de òdesencuentroó, Chesterton nos recuerda  que: òentrar al mundo 

de los hechos es entrar al mundo de los límites, se puede liberar al tigre de su jaula, pero 

àqui®n lo libera de su piel manchadaó? àEstamos preparados? ¿la creación llegó al límite? 

sólo se sabe, que hay que tener, mucho  cuidado, no sea que los edificios teatrales se 

derrumben con la furia de la naturaleza, y sólo sobrevivan, aquellos que aprendieron a 

vivir, en el sótano, en vigilia permanente, buscando encontrar un teatro puro,  sin 

reservas, auténtico; claro está, que no se le puede pedir al teatro, algo que jamás te puede 

dar, pero si un compromiso de respeto , que alguna vez leímos todos, en el libro ARAR  
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EL CIELO , de Eugenio Barba, donde escribe una carta abierta a Mario Delgado 

Vásquez, donde se le agradece y se le cuestiona, por no proteger al teatro, sin embargo en 

este Ayacucho, los que crearon el juramento de Atahualpa del Cioppo, no supieron 

protegerlo, muchos espectáculos no tuvieron la suerte de ser vistos por el pueblo de 

Huamanga, porque, se cruzaba con la presentación de los grupos, que tuvieron los 

espacios de la noche, en forma exclusiva, desde el inicio hasta el final, no debía existir 

jamás bulla, los silencios, de cada espacio, sólo a ellos les perteneció. No se sabe si 

conocieron los otros espacios, canchas de fulbito, de Instituciones Educativas, en otros 

casos una cooperativa, que sólo les interesaba la seguridad y no dejaban pasar a los 

espectadores;  luego llegan los consagrados y cambiaron  toda la organización, lo que si 

está claro es que òencuentroó es vivir todo el proceso, desde un inicio hasta el final, ello 

permitió un desencuentro sutil, entre todos los participantes, ¿tenía que ser así?¿el aire de 

las montañas que nos mantiene vivos, sólo tenían que respirarlo unos cuantos? Fue ese el 

juramento de Atahualpa, estamos conscientes que no se puede crear sin destruir, pero hay 

que saber cómo. 

 

Mario, finalmente tus sueños se hicieron realidad, los tiempos te lo agradecen, te 

pertenece a ti, este gran movimiento del teatro de grupo, en El Perú, Latinoamérica y el 

mundo, que se inicia en Ayacucho 1978, cuando el Teatro de grupo en Perú, era muy 

árido y frígido, duro de batallar, sin embargo hubo gente que creyó en tus acciones 

concretas,  vivas, que dieron vida a muchos grupos, que hoy pululan por el vasto mundo 

del teatroó el tiempo m·vil e irreal reflejo de la eternidadó (Platón) todo lo que has hecho 

tu, el grupo CUATROTABLAS y la gente que te apoyó, repercutirá en el futuro. 

 

Por todo ello, desde esta  frialdad aterradora, deseo recordar, aquellas frases, que  

repercuten en mi mente cada que nos preparamos , para realizar un nuevo proyecto: òte 

admiro, a ti y a tu grupo, pero tampoco no los envidio porque hacer teatro es muy duro y 

en el Per¼é.ó òno se trata de ser el mejor grupo de teatro del mundo, sino estar entre los 

mejores teatros del mundoó(Mario Delgado)Per¼; òmu®vete, no desmayes, mantente vivo, 

que en el mínimo descuido morirás, descubre, siente, y en tus silencios, trata de encontrar 

las perlas internas de tu seró(Eugenio Barba ) ISTA 1981 Volterra Italia; òcuando tu sabes 

que no eres el fin de la creación , busca al creador, danza, danza, con pasión, hasta que 

puedas,  cuando ya estés cansado, ded²cate a contemplar la vidaó (Jerzy Grotowski) 

proyecto los Sources, tres grandes facetas de mi vida, que nunca olvidaré, siento que 

desde ese tenebroso lugar, surge las fantasías creadoras más importantes de los actores del 

grupo AUDACES, del subconsciente, se dirige al inconsciente y llega al consciente, donde 

exigen que se le de vida, hay que encontrar la tierra que está debajo del árbol, es bueno. 

 

Compañeros de Yawar Soncco, lo cierto es que Mario les cedió la posta y en presencia de 

la tierra de Wari y las Pampas de Quinua, se volvió a ser un pacto de caballeros, junto con 

todos los participantes de Ayacucho 2008, encontrarnos nuevamente en el 2018, porque 
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no deseamos ser parte, de la obra de Jean Paul Sartre òMuertos Sin Sepulturaó, deseamos 

seguir siendo útiles en la humanidad y seguir trabajando por el bien del teatro peruano, 

latinoamericano y mundial. 

 

*Fredy Frisancho es director y maestro de teatro, fundador del Grupo Laboratorio de Teatro Audaces de 

Arequipa. El grupo Audaces ha sido uno de los principales animadores de la escena nacional por varias 

décadas, dando como resultado varias obras como òResurrecci·n Tupac Amaruó, òTierra Marcadaó o 

òLos Hombres Sobrantesó, recogidas en varios volúmenes de dramaturgia peruana. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 




