Revista de drama, teatro y performance
\jol. 1 Nam. 2 W "“ v
Junio‘de 2009 : y ! »

ISSN 2072038




ISVeIHEE=AN Y (VOL.1 NUM 2. JUNIM@9

MEMORIA TEATRAL
VOL. 1 NUM. 2, JUNIO DE 2009

Editor
Carlos Vargas SalgaddJniversity of
Minnesota
EditoraAsociach
Nelly Pilares University of Minnesota
Comité Consultivo
Alfredo BushbyPontificia Universidad
Catolica del Peru
José CastrdJrioste, Purdue University,
Calumet
Malgorzata OleskiewicaJniversity of
Texasat San Antoro
José GabrieValdivia, Universidad
Nacional deSan Agustin, Arequipa
Hernan Vida) University of Minnesota,
Twin Cities

Memoria Teatral es una revista virtual
semestral, editada por el proyecto de
Investigacion Mallki, alojado en la
Universidad de Minnesokdinneapolis,
EEUU.

Todos los articulos son responsabilidad de
los autores y no representan la épide la
publicacién

Correspondencia a:
varg0056@umn.edu

© Los articulos pueden ser reproducidos
con la mencion de la fuente.

© Lima, Perq,junio de 2009,

Con el auspicio académico de:

I&L

Institute for the Study of Ideologies and Literature
University of Minnesota

llustraci-n de portada:

OEscor pi oneEscudaro.r ando

a



Indice

ENSAYOS

Sujeto, identidad y transnacionalided:Hipotesis sobre el teatro
latino de Chicago,

José Castro Urioste, Purdue Universiti E2allimed

Cuestion de dogma: Evangelizacitsansculturacion en el teatro de
Calderén de la Barca y de Espinosa Medrano

Carlos Vargas Salgado, University of Minnes@2a, EEUU
La gramética de los suefios y la creacion teatral,

Carlos SatizalRdpsoda Teatro, Colodibia

ARTICULOS

Invitacién da memoria: eétabajo critico de Alfonso la Torre,
Sara Joffrg3

Las Cronicas de Rayku: El inicio

Edgar Pérez Bedrieggku Teatro, Taéeau 57

ESPECIAL:

XI ENCUENTRO INTERNACIONAL DE TEATRO DE
GRUPO, AYACUCHO, PERU, 2008

Carta Abierta sobre Ayacucho 20@0firea Catanltalia 65
Ayacucho 2008: ¢ Encuentfeedy Frisancho, GLT Audaces) Peru
RESENAS76

Festival Zicosur, Chillary Sotd Revista Muestr#belardo
OquendbLecturas dramaticas de la Casona: un reencuentro con la
tradicion Luis Paredes



'VOL.1 NUM 2. JUNIQDQ9

José Castro Urioste es
dramaturgo, narradol critico
nacido en Uruguay, educado !
Pera y residente en los Estad

Unidos. Ceditor de
G5NJ YI GdzZNBAT |

Entre sus obras figuran A la
orilla del mundo, La ronda,
Ceviche en Pittsburgh, entre
otras. Recientemente publicc
De Dofia Barbara al
neoliberalismo: escritura y
modernidad en América latini
(Latinoamericana, 2006). SL
novela Historias de arenas fu
finalista del Premio La naciér
Sudamericana en 2006.

{206 NB dzy

Sujeto, identidad y transnacionalidad:
tres hipotesis sobre el teatro latino de
Chicago

José Castro Urioste
Purdue University Calumet

Consideraciones generales

El desarrollo del teatro latino en Estddoidos séia venido
produciendo tanto en espariol como en ih§ésambas vertientes
se reprgntan imagenes y tdpicos comunes: la vision sobre el
territorio que se dejo, la cuestion de la migracion, el conflicto entre
culturas. De ese modo se busaasttoir en ambas lenguas una
identidad latina en Estados Unidos que mas que estar definida
parece encontrarse en proceso de gestacion.

No se puede afirmar, sin embargo, que las dos vertientes
funcionen de manera similar. Entre las diferencias que se puede|
establecer, existe una que me interesa enfatizar. El teatro hecho e
espafiol en Estados Unidos, precisamente por razones linglistica:
gueda en los margenes (0 completamente fuera) del desarrollc
teatral norteamericano: no se encuentra en antologias, no e:
candidato a reconocimientos (premios, 0 menciones honorificas,
por ejemplo), ni es estudiado en los departamentos de teatro. E¢
mas,por estar hecho en otra lengua, en ciertas ocasiones es Vist
con determinado recelo a nivel estético. De todo lado, es poco lo
gue se conoce de este teatro en los paises de habla hispana. En
caso del teatro latino en inglés, éste parece tener ilidadsie
incorporarse al canon norteamericano, y al obtener un lugar refuerz:
la imagendfomentada por ciertos grupesque la sociedad
estadounidense es una de caracter multicultural y que en ella he

Pyt tA&AE RS £24 GSNYAY23 afliAy2é

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

término latino.

% Los estudios sobre el teatro latino de los Estados Unidos se han incrementado en los (ltimo
afos. 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 Chidsgjmismo, tesis como las de Gray, Mayer
y Sherman, dedicadas al teatro de Chicago, tampoco se refieren a lo latino.
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cabida a todas las vocesrsimguna restriccion.

En el caso especifico del teatro latino de Chicago hay que anotar que éste se vi :ne
desarrollando dentro del contexto de latinizacion de la ciudad. En efecto, en las ultin as
décadas Chicago se ha transformado en una de las ciudades norteamericanas con gran
poblacion latina EI censo de 2000 indica que en el condado dedQoergparca la
ciudad de Chicago y sus alrededetekd.99% de la poblacion es latina. La comunidad
latina mas numerosa es la mexicana (14.6 % de la poblacion total de la Gtaldal). A é
sigue la puertorriquefia (2.4%), la cubana (0.2%), y un 2.6% compuesto por inmigrar es
latinoamericanos de otras regidn€amo consecuencia de este proceso migratorio se
han organizado actividades y espacios culturales. Entre otros ejemptis Ggapla
intensa agenda del Museo Mexicano de Bellasobbieado en Pilsen, uno de los
barrios mexicangsel Centro Cultural Latino de Chicagta agenda del Instituto
Cervantes, la circulacion de varios periodicos en cagtell&mio (transformado en el
diarioHoy, El Otro, La Raza su semanario cultudalena, la publicacion de una serie
de revistas literarias y culturales cdmes Américde de erratdd coyaqtdropel,
Contratiempotre otras la presencia de raditelevision en espafiol, la publicacion de
antologias como las de John Barry en las que se recogen a natmadanesricanos
radicados en Chicaglta aparicion de numerosas bandas de rock compuestas por jévene s
nacidos en Estados Unidos pero con hexrdatnoamericana que prefieren cantar en
espafol. Cabe indicar, que tal proceso de latinizacion no implica una posicion ideolo¢ ca
homogénea. Muy por el contrario, en determinados casos se plantean perspecti ‘as
completamente enfrentadas: ejemplo se enentra en la posicion de critica a la guerra

% 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%mEene de América Latina. Finalmente, en el estado lllinois la poblacion se
increment6 en 4.4% de 1990 a 2000. Segun el censo de 1990 7.9% de los habitantes de lllinois eran latinos; el
censo de 2000 indica 12.3% de los habitantes de este estado saslatin

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

(@]

® Seglin Zimmerman se pueden distinguir tres gruposenf A G SNI (G dzNF € +FGAYyEF RS / A
pionera mexicana, que se valié de la literatura popular (corridos, poesia declamatorioa, etc.); 2) la expresion
literaria de los hijos, que se da principalmente en inglés y desde la perspectiva que seestamo una minoria
de los Estados Unidos y como parte de la clase trabajadora; en este grupo se encuentran los escritores mas
famosos, Sandra Cisneros, entre ellos; 3) la expresién de los inmigrantes que han estado llegando desde la décadz
de los setenty que son parte debrain draifQes decir, de la migracion expandida debido a la crisis econémica
ASYSNIRIF LER2NItF 3t260FtATFOAsy AN O2Y2 fF AYLXlydalr Ol sy
SaLJ 32t Sy [/ KAOI 32déhdBamyserdogge & los ebcyitdres te2e¢NditimdgBupow

® 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), quianda
L2AAOASY YdzOK2 Yt & NIRAOFIf® Gata Ffft RSt PEdepagRs €1 KA
1 (2002) 4.
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de Irak que planted la revi§antratiemmue difiere radicalmente de la expresaron los
medios televisivos en espdriol.

En los ultimos afios, especialmente a partir de los noventa, ha surgido en Chice jo
unaserie de grupos teatrales: Teatro Aguijon, Teatro Vista, Teatro Luna, Cuerda Flo 3,
Repertorio Latino, entre otros, que son parte del proceso de latinizacién de la ciudi d.
Analizar este teatro implica comprender una doble relacién: por un lado, em refleja
estos grupodcon mayor o menor gradel deseo de vincularse con una tradicion teatral
latinoamericana; y por otro, existe la voluntad de incorporarse en el movimiento teat al
gue se desarrolla en Chicago. En este sentido, mi propdsito es plarmhipateses
sobre el teatro latino de esa ciudad producido desde los afios 90 hasta el prese te:
primero, en determinadas obras de ese periodo se representa un sujeto cuya voz es
negada pero que insiste en ser escuchado, y tal tipo representacionrpsadel exp
gue posee el teatro latino en el desarrollo teatral de Chicago; segundo, en estos mon ajes
se elaboran personajes y situaciones que son asumidas como tipicas y como parte | e la
tradicion latina, con el propdsito de referirse (y buscar gdnsteuidentidad latina; y
tercero, el texto teatral, es decir la puesta en escena, se transforma en un laboratorio ( e lo
transnacional donde se genera una identidad panétnica (o también llamada panlat 1a),
debido a que en el montaje participan trabemdmatrales de diversos origenes
latinoamericanos.

Primera incision

En esta primera hipotesis planteo, como bien se esboz0 lineas arriba, que en o0s
montajes del teatro latino de Chicago se representa a un sujeto cuya voz es negada, p ro al
mismotiempo, este sujeto insiste en ser oido con el propésito de demostrar su existenc a.
Este tipo de representacion podria estar relacionado con el lugar que el teatro lat ho
ocupa dentro del contexto del teatro de Chicago: en otras palabras, como uresvoz qu
ignorada (o limitada al estereotipo de lo latino) pero que exige un lugar (y pcr
consiguiente la existencia) en el desarrollo del teatro de estaCnudaldpropdsito de

" véanse especialmente los nimeros 1y 16 de la re@istaratiempoToda la coleccién se encuentra en
Www.revistacontratempo.com

® Tengo la impresion 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 fenémenos y tensioneteakises. Me
refiero a que parte de la histia de Estados Unidos ha sido (y esta siendo) vivida en espafiol y hoy en dia se exige
un reconocimiento de este fendmeno ante los grupos de poder. Un ejemplo de esta exigencia es la propuesta de
dos jefes de departamento de lenguas modergRduardo Cabrery José Suareante Associotion of
Departments of Foreign Languagesa que se reconozca que el espafiol no es una lengua extranejera en Estados
Unidos. Asimismo, los trabajos recientes trabajos de Huntington como la defensa de English only, soreseaccion
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demostrar esta hipétesis analizaré ciertas producciones del Teatro Vestap el T
Aguijon, el Teatro Luna, y Cuerda Floja que se llevaron entre 1999 y 2003.

En 1999 Teatro V& smnat ipved u¢ ®c roiAtua oplar
dirigida por Edward Torred.a obra se desarrolla en Espaiia a finales del siglo XIX y
principios deXX y se basa en la historia real de Aurora Rodriguez. Aurora, quien cree ¢n
una nueva sociedad, se enfrenta a las reglas represivas de una sociedad machis 1. St
objetivo sera dar a luz a una nifia y educarla como lider. En tal sentido, ella transgred¢ las
normas de su época al abandonar a su padre y quedar embarazada sin la necesid \d de
casarse. Todo esto permite que Aurora, inicialmente, sea vista como un simbolo | Je
rebelién. Sin embargo, existe una paradoja en la protagonista. La preocupacion de Au ora
por la educacion de su hija Hildegart hace que aquélla construya un conjunto de ret las
represivas. De ese modo, como madre, se convierte en un sujeto tan castrador comc las
figuras masculinas de su juventud. La obra expresa, por tanto, que la elddanmnacion
orden represivo no es exclusivo de un género.

OAuornmoti ved puede interpretarse cono
pelean por ser oidas. Aurora, cuando joven, tiene el derecho a hablar en un espi cio
privado, pero no en los publicos. @e$a perspectiva masculina/represiva la voz de
Aurora da pesar de su sabeebe limitarse a ser parte del entretenimiento para los
hombres. La protagonista no aceptara esta limitacion y luchara para que su voz sea jida
en publico. Ella cree que al seuelsada por toda la sociedad, su existencia sera plena.

El caso de la hija, Hildegart, difiere del de Aurora. Hildegart se convierte en lidere a
desde su adolescencia y muchos le prestan atencion tanto a lo que dice como a lo jue
escribe. Sin embargo, mi@a empieza a hablar sobre sus sentimientos y a expresa
opiniones distintas a las de su madre, ésta la censura. Y definitivamente, negarle a l¢ hija
su capacidad de hablar, es negarle una existencia plena.

En febrero y marzo de 2000 el grupo Cuerdapgtiegantod en el local del Teatro
Aguij-n OHoras de encuentroo, del me X | c a
Eduardo Von. OHor as de e n coRiegn,tinterprétads e ni
por el mismo Vonrompe una ventana y entra en la casawa,Luna mujer de la clase

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

° Teatro Vista fue fundado en 1989 por Henry Godinez y Edward Torres. Lo que los motivl a crear este
grupo fue, por un lado, romper con el hecho que los actores latinos estuvieran limitados a estereotipos, y por
otro, la busqueda de un puente con una audiencia latina y con una de otras raices étnicas. Definitivamente, detras
de este deseo de dirigirse asltipos 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 organiz6 en 2003, 2004 y 2006 el Festival
de Teatro Latino que se llevo a cabo en el Goodman Thedieado en el centro de Chicago.
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alta. La relacidon entre ambos esta caracterizada por la violencia. La economia en cua to a
la escenograf@solo una silleenfatiza las circunstancias de soledad y la imposibilidad de
Laura de conseguir ayuda. Esto, por supueste que la violencia de la obra sea mucho

mas aguda, y mucho mas perturbadora para la audiencia.

OHoras de encuentrodé tambi®n refl ejla

criminal, €S un personaje qui enhado@gro OcC i
Laura (es decir, por la clase alta autoritaria). De hecho, él es descrito como un sujeto| jue
no tiene voz en | a sociedad. oOHoras de en

en el que todas las reglas son infringidas. Riego invade ebjaspagite pertenece, y
por medio de la violencia, lo controla. Solamente bajo esa coyuntura su voz puede ser
oida 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 palab/ as,
ambos pesonajes llegan a poseer la posibilidad de hablar en un espacio controla o
temporal mente por reglas que est8n fuel a
los dos personajes pueden hablar sin ninguna censura: a fin de cuentas durante esas 10ras
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 encuentia su
matrimonio) y que, posteriormente, elaboren un plan comun. La obra finaliza cuando 2l
esposo regresa a casa y Riego, influenciado por Laura, planea asesinarlo. Aquél se p| rcate
gue matarlo significaria un beneficio para Bpara un sector de la clase gitaro no
le ofrece a él la posibilidad de mantener su derecho a hablar. Bahdmeada casa
dejando a la pareja: a fin de cuentas, todas las reglas ya se habian transgredido y tcda la
verdad se habia contado.

En los meses de junio y julio de 2002 el TeatroAguijon produjo el diptico compuesi)
por o0EI rescateAndledl cNHil Ponby aaddn Jmi sberli o
Oscar Liera (194890). Antes de analizar estas obras quisiera referirme brevemente a la
trayectoria del Teatro Aguijén. En 1989 Rosario \@agz y directora colombiarya
Augusto Yanacopul@actor dileno fundaron el Teatro AguijnLa primera obra que
presentaron fue un homenaje a Sor Juana Inés de la Cruz, bBkatiarenfemedao
Rosario Castellanos, y realizada en julio de 1989 en el Museo Mexicano de Bellas A tes.
Desde 1991 hasta 19983 compafiia estuvo ubicada en las instalaciones del Harry
Truman College, en el centro de la zona norte de Chicago. En octubre de 1999, la
compafiia se traslad6é a su propio teatro. El Teatro Aguijon implica la creacion de ' n
lugardno solo fisicoen elque se desarrollan producciones teatrales y eventos culturale ;

19 E] 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 espafol. Ademas de los montajes, el Teatro Aguijon organiza recitales de poesia|’ de
musica, presentaciones de libros, charlas sobre teatro, en las que participan intelectue es y
artistasdtinoamericanos.

Uno de los propésitos del Teatro Aguijon es producir obras escritas pol
dramaturgos contemporaneos de América Latina. En tal sentido, se entiende el mont je
del diptico compuesto por "El rescate" y "Un misterioso pacto" bajo la dideccion
Roma DiaZ. Definitivamente, existen ciertas caracteristicas comunes entre las dos ob| as
gue hacen que este espectaculo posea unidad. En ambos textos, se relatan encue itros
entre dos personajes cuyo desenlace siempre resulta violento. En amhirs séa acci
desarrolla en espacios privadl$abitacion de Polo en "El rescate”, la Samuel en "Un
misterioso pacte’completamente aislados de las reglas de la sociedad y en los que se
establecen nuevas relaciones de poder. Por ultimo, en las dos obrasesganep
personajes marginales y, sobre todo en "El rescate”, se trata de dal sgyjeloque la
protagoni s& amatei weAdu,r od ade Hi |l degart en 'su
d e e n c-agqueh sededtha negado la voz (y por tantoeshdérmpero 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 espectaculo rel ne
caracteristicas especificas. "El rescate" se inicia cuando un homtse, pyddootor
Botero (Alfonso Seiva), aparece raptado por un sujeto marginal Polo (Lauro Lépe:).
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 harldse alta. De
alli que la obra retome el pasado de aquel personaje con cierta frecuencia; de alli, qu: sea
necesario atar y amordazar al doctor Botero porque sélo de ese modo escuchara ¢ un
sujeto marginal. Ahora bien, la direccion de Roma Diaz hack qliea sea mas
dinamica. Los cambios de musitadpera a fandango, por ejemmbuso del sonido
(la lluvia, las sirenas), la congelacion de personajes, la dramatizacion de escenas que
originalmente son sélo contadas verbalmente, hacen que la puestena se
enriquezca. A ello habria que agregar la incorporacion de un pdisehajea, la
esposa de Polo, interpretado por Carmen Geardiolo cual no sélo se busca dar mayor
profundidad psicolégica a los otros dos personajes, sino que poseie uisedl.

Un misterioso peslmta también el encuentro entre dos desconocidos: Samuel, u
homosexual de mediana edad interpretado por Roma Diaz, y un joven delincuer e
(Nicholas Guzman). Aparentemente, esta obra de Oscar Liera retrata la seduccion fal da
de Samuel, y el asaltojdeén delincuente. Detras de ello se refleja la condicion humane

1 Después que Roma Diaz, deggeri mexicano, particip6 en varias producciones del Teatro Aguijén (ya
sea como director, actor, y escendgrafo) ha venido realizando una serie de obras en distintos centros comunitarios
ubicados en Pilsen, el barrio mexicano mas importante de Chicago.

~ 90~



'VOL.1 NUM 2. JUNI@Q9

de ambos sujetos caracterizada por la marginalidad, por voces e historias que | on
censuradas. El personaje mas joven, por ejemplo, manifiesta su marginalidad no solo| Jor
su soledad y la caoga de una familia durante toda su vida sino cuando dice: "El mundc

se me adelanta [...], y yo, yo me quedo, buey, me quedo y no alcanzo nada". Por esi, en
ciertos momentos envidia a Samuel por su situacion econdémica y porque él afirma te ier
un hermano.&@nuel, por su parte, es también representado como un personaje margir al

y solitario: la historia de la existencia de un hermano resulta falsa, cuando tuvo una n¢ via
ésta nunca le presté atencién, y en Uultima instancia, se ve obligado a invitar a un
desconoido a su casa para tener relaciones sexuales.

En Un misterioso padtmual que dal rescatee desarrolla en un espacio aislado de
las normas de la sociedad. En este espacio se elaboran especificas relaciones de odel
entre los personajes que rsRatezan tanto por el movimiento corporal como por el tono
de voz de los actores.

En 2002el Teatro Aguijon produjoa casa de Bernarda &lbmo bien se sabe
despuésle varios afios del fallecimiento del poeta y dramaturgo espafiol Federico Gar
Lorca (8981936), se estrend su obra de tdadroasa de Bernardaekida ciudad de
Buenos Aires. Desde entonces la obra ha recorrido diversos escenarios convirtiéndos: en
uno de los textos fundamentales no solo de la dramaturgia de Garcia Lorca sino de la
escrita en nuestra lengua, y una de las mas representadas en espafiol en Estados Ul idos.
Tal reconocimiento se debe a la riqueza formal y de contenido que permiten que o
expresado por el dramaturgo espafiol hace ya varias décadas, no deje de |ser
contemporéeo y pertinente a nuestros tiempos. Es precisamente debido a esta condici n
contemporaneidad que la Compafia de Teatro Aguijon recogié en el montaje dirigif o
por Marcela Mufioz.

—

a

Resulta conveniente preguntarse cuales son los temas que trasciendgto el cont:
historico en que Garcia Lorca escribi6 esta obra que no dejan de afectar a nue¢ira
circunstancia y nuestra sensibilidad. En este caso, quisiera referirme a uno de ello : la
imposicion de un poder absoluto que encarna Bernarda, cuya consecuercé final
producir acontecimientos que terminan siendo tragicos: la muerte de la hija men r,
Adela. Tal autoritarismo obliga a que las hijas (especialmente Martirio y Adela) | o
expresen sus sentimientos libremente. Sus voces, en ese espacio, son cegsaradas € In
Adela va a insistir en proclamar su derecho a amar. Asimismo, esas voces reprim/ las
contrastan con la de la abuela desquiciada (bajo la intrepretaciéon de por Carmen Cer 0).
La locura de ésta le permite no tener miedo a las normas de Bernardadyrlkansgre
abiertamente. La abuela dice lo que las hijas sienten y reprimen.

La segunda pregunta que resulta necesaria es cOmo este topicos se plasma ¢n la
produccion del Teatro Aguijon. En tal sentido, Marcela Mufioz y su elenco construyen ( n
discurso escém que captura al espectador desde el inicio y lo mantiene atento hasta =l

~ 10~



tragico final de la obra. Este discurso escénico se instala por momentos dentro de |
propuesta realista, y por otros se alejad®Haque esto resulte una inconsistencia
creand imagenes de orden simbolico. Un ejemplo es la escenografia, a cargo de Augl
Yanacopulos y Roma Diaz, en la que se representan las habitaciones de las hiji
manera de ciertos cuadros de Salvador Dali, como si fueran cavernas (o celdas d
monaserio también) en las que los personajes no solo estan aislados unos de otros, ¢
gue expresan lo mas intimo de su ser no a través de la palabra sino movimien
corporales. Asi sucede tanto con las hijas mafogesstias (Clara Beatriz Jaramillo), o
Magdalena (Charin Alvarezpmo también con las menadeédartirio (Tanya Saracho),
Amelia (Maritza Cervantes), y por supuesto, Adela (Ursula-MAkiga3mo, en el
escenario se usa solamente un color, el blanco, lo cual contrasta con lostajes de |
llevan los personajes, y expresa una virginidad (y por tanto, ciertas normas sobre el rc
la mujer) impuesta por el territorio donde se habita.

Otro elemento de este discurso escénico esta en el acto de cubrir el cuerpo co
signo de la rep®n sobre las hijas de Bernarda Alba. En efecto, éstas llevan largc
vestido que practicamente esconden el cuerpo en su totalidad. Ademas, cuando ha
con su madre se cubren también la cabeza, y sélo en los momentos dtarebeédia
final, o elenfrentamiento de Martirio con su madive personajes se descubren y se
muestran tales cuales quebrando asi las normas represivas.

El movimiento de escena resulta fundamental en la construccion del discurs
escénico que realizan Marcela Mufioz y su elenobra expresa constantemente y sin
ninguna tregua el enfrentamiento entre pers@rgesia (Claudia Renteria) y Bernarda
(Rosario Vargas), Bernarda y sus hijas, o las rivalidades entre las.hEstagnas
enfrentamientos son representados en éfocelel escenario y mientras que los
personajes que son testigos de los conflictos circunstanciales, se ubican de preferenc
los alrededores del espacio. Destacan asi dos escenas cuya resolucion se da precise
en el centro del escenario: el etd@imiento entre Martirio y Adela realizado con gran
plasticidad por parte de las actrices; y por supuesto, la escena en que las mujeres co
mismo manto, que simboliza la condicion comun a todas ellas o la cadena que las ata
casa de Bernarda Alba.

En marzo de 2003 Teatro Luna preséfitd y Fernandsbra escrita por
Tanya Saracho y dirigida por Marcela Mufigzpunto de partida de esta obra fue una

12 Teatro Luna se compone en su totalidad por actrices latinas. Su primer moBG&gjeyic Latinase
estrend el 2001 y al afio siguiente volvié a producirse. En enero y febrero de 2002, presdhégore contarte
dirigida por Alexandra L6pez y las mtantes del grupo. La obra se compone por un conjunto de vifietas unidas
por medio de un eje tematico bésico: ser jévenes mujeres latinas que desarrollan sus vidas en los Estados Unidos.
Tal condicion es la de un sujeto que expresa una historia ho contga,consiguiente, busca asi dar cuenta de
las caracteristicas especificas de su existencia.
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de las vifietas que se incluyen en una produccion que el grupo habia realizé dJo
anteriormente yug titulé6 comdejame contarte. Kita y Femaaradia relacion entre dos

mujeres nacidas en América Latina pero criadas en los Estados Unidos: Fernanda (Ti nya
Saracho), es hija de una familia de clase media; Kita (Jasmin Cardenas), es la hijalJe la
sindenta. Se conocen de niflas y comparten la misma casa. Son, inicialmente, amigas,| bero
el tiempo hard que sus vidas tomen rumbos diferentes. La accion dramatica se redu e a
oesperar 0, |l o cual, 0 b v i BBperandd &GoHetnada i t a| a
espera en un restaurante a Kita, con quien ha concertado una cita después de no vers, por
muchos afos; Kita, en su dormitorio, duda si ira a esa cita. A partir de esa accin
dramatica se realiza un conjuntdlaghbackgie dan el peso semantico abe. Se

construye asi una imagen sobre la comunidad latina como una entidad que no| es
homogénea. Muy por el contrario, en ella se reflejan las diferencias de clale,
ejemplificadas en la relacion entre Fernanda y Kita; diferencias, que a su vez, | se
encuetran reforzadas por cuestion racial y por los distintos reclamos sobre quien (s
auténticamente latina y quien ha perdido su identidad latina. Este Ultimo caso, se exp| 2sa
claramente en el conflicto entre Fernanda y una amiga de Kita que es chicana (Beétri
Jamaica). Asimismo, por medio de disisishacke ve que el personaje de Baiigual

gue otros personajes que se han visto en el teatro latino de- Careagode una voz

propia mientras vive en la casa de Fernanda, ya que esta sometigtas des ase

espacio. De alli que Kita busque dejar esa casa y lo haga sin dar aviso en la prir jera
oportunidad que se le presenta. Huir de esa casa es encontrar su voz, encontral su
verdadera existencia. De alli las dudas de Kita a asistir a la citsacda.Péerla a ella,

podria representar el temor a recordar las reglas que hacian que la hija de la sirvienta | atina
no tuviera ninguna voz, excepto la de la obediencia.

Es claro que ciertas producciones del teatro latino han tenido una preferenc
Oinconscienteo: |l a representaci Ashloshre s U j e
Aurora y su hija, Riego Hioras de encueRtilm y el joven delincuente emolaiss de
Jairo Anibal Nifio y Oscar Liera respectivamente, las hijas de Bernarda Alba, Kita 'le
Teatro Luna Al mismo tiempo, son personajes que exigen ser escuchados con (|
prop-sito de tener wuna existenciatplbenia
podria reflejar la situacién del teatro latino de Chicago: como una voz que no ha silo
escuchada debidamente pero que reclama un lugar tanto en la comunidad latina o c¢ mo
no-latina; una voz, en Ultima instancia, que busca una relacion con sus raic:s
latinoamericanas, y su vez, un lugatrd del desarrollo del teati® Chicago.

je5)

Segunda incision

La siguiente hipoétesis que quisiera mencionar se relaciona con la plasmacion de
determinados signos en el escenario, que se realiza con el claro propfesitseda
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una identidad latifa Tales signos van desde la configuracion de ciertos personaje:
situaciones, modos de hablar hasta movimientos corporales que son asumidos po
emisor del discurso teatral como elementos constitutivos de una tradligiéh cu
especifica. Un ejemplo al que definitivamente debo referidoeteSuit obra de Luis
Valdez considerada por la critica como pieza fundamental de la dramaturgia del te¢
latino en inglés de Estados Unidasella, por un lado, se recrea la figura del pachuco
asumiéndolo como un signo que representa a una cultura (a fin de cuentas el pachuc
Zoot Suisiempre es una voz inconsciente que se dirige al protagonista indicandc
determinados modos de cortdjicy por otro, se recrea también una vestimenta tipica, el

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

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

Creo que&Zoot Suds un modelo en el gse representan determinados arquetipos
delo latino para referirse a una identidad especifica. Aungue con ciertas variantes, los
montajes que analizé&¥¥hnny TendeoCarlos MortonAnna in the TromlesNilo Cruz,

y Electricidal@ Luis Alfare buscan construir (o referirse) una identidad latina tal como
lo haceZoot Suit.

En noviembre y diciembre de 2002 en el teatro Aguijon produjo en Chicago, un
de las obras mas conocidas del dramaturgo chicano Carlos Mortodotir@4y )l enorio.
Johnnyehoricetoma el mito del don Juan y lo relaciona con la celebracion del dia de I¢
muertos. Asi mi s mo, dsb podemos dambriassadéoto el d | ¢
contexto de la cultura latina que se desarrolla en los Estados Unidos y, definit&vamente
eleccion del nombre del protagonista y de la obra es prueba de esta contextualizacior
obra se narra en un constante ir y venir del presente al pasado. Este recurso no re:
gratuito ni mucho menos ya que la obra nos muestra que eldeasada ad@ i -c i o n
no sélo aun permanece, Ssino que construye nuestro presente y nuestro futuro col
sujetos latinos en los Estados UniBlgspor eso que al final de la obra hay tanto una
condena como una celebracién al mito del donddesbracion porque es parte de

nuestra identidad cultutadunque durante el desarrollo de la obra haya un énfasis en lo ;

defectos de Johnrdfracasa como pareja, como amigo, come Yhijma ausencia de

13 Con el &nimo de no ser juez y parte al mismo tiempo, dejé fuera de este andlisis IGievimhe en
Pittsburghque en 2001 fue producida en Chicago en casteljgor el Teatro Aguijon, bajo la direccién de Rosario
Vargas. Simplemente me limito a indicar que en esta obra, la preparacion de la comida se transforma en un ritual
y en una situacion que da cuenta de una determinada identidad colectiva.

14 Zoot Suise produjo por primera vez en Chicago (y hasta el momento es la Unica produccién) en 2000.
Fue dirigida por Henry Godinez y se present6 en el Goodman Theatre. No dejar ser curioso en estarcasus
en la funcién a la que asiskk ausencia de publidatino. Ello contrasta, con la presencia mayoritaria de publico
afro-americano en la obra de Lorraine HansbefRaisin in the Surrealizada en el mismo teatro. La
programacion del Il Festival de teatro latino organizado por el Goodman Theater @@ formar un pablico
latino y por ello se incluye una obra para nifiBghos do Brasilel grupo Pia Fraus.

~ 13~

el

xTo

en

res

v

La
Alta
es
10



'VOL.1 NUM 2. JUNI@Q9

virtudes. Podria afirmarse que la obra de Mortorsesga dentro de una tradicion de
discursos en los que se construye la identidad cultural a partir del predominio ' e
elementos negativépienso en los textos de Octavio Paz sobre la mexicanidad, o en €
ensayo un tanto ya olvidaibpais de la colpajale Mario Benedetti sobre la identidad
uruguaya, o en el mismo caso de Luis Valdez, para citar otros casos

La direccion de Marcela Mufioz y la actuacion del elean@l Guzman en el
papel protagdnico, Rosario Vargas como Big Berta, FrancooR@nSon Juan, Karla
Galvan como Ana Galvan, y Oswaldo Calderdn en el rol de Louviedhsfiayen 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 desasrpn la que se abren otros
espacios que conducen a momentos pasados del personaje que él podria considerar ¢ omo
de debilidad, y que por tanto deben mantenerse escondidos: por ejemplo, expresa el
amor a una mujer, o sentirse humillado de nifio por b@aoediscriminado en el
colegio.De alli que esos escendlmsasa de la nifiez, la habitacion donde Johnny
declara su amomparezcan ocultos detras del altar, y sélo se revelen en especific' s
momentos y luego se vuelvan a cerrar.

La iluminacién y las s@aras cumplen un rol fundamental en la puesta en escen:
de Johnny TenoRoedomina, en todo caso, una luz roja, asi como predomina la pasion|/
la violencia en la vida del protagonista. La mascara, por su parte, puede poseer mas dc una
funcidn: en ciereo momentos, permite que don Jaahpadre de Johnngculte su
identidad; pero en otros, los personajes asumen el rostro marcado por sus tradicione ;
en el caso del mito del don Juan, ese @edeodestino finalments la muerte

=<

En septiembre y odite de 2003 se produmna in the Tropmisra escrita por el
cubano Nilo Cruz y ganadora del premio Pulitzer. EI montaje se realizé en el Victo|y
Gardens Theater bajo la direccién de Henry Godinez y con un reparto compuesto en su
mayoria por miembrosldesatro Vista: La historia dé&nna in the Trogiesdesarrolla en
1929, en un pequefio pueblo en el norte de Florida, Ybor City. Trata de las relaciones de
una familia dedicada a la produccion de habanos. Al pequefio negocio de esta fam lia,
llega Juan Julidn (Dale Rivera), cuya funcién es leerldgdextos a los trabajadores
durante la jornada laboral. Cruz representa una tradicion que realmente existio y que fue
retirada de las fabricas en 9Bk este modoAnna i in the Troplwssca referirse a la

5 Anna in The Tropi@s la primera obra escrita por un latino a la que se le otorga el premio Pulitzer en
la categoria dramaFue preferila ante The Goat or Who is Sylvid@ Edward Albee, fake Me Outle Richard
GreenbergSe 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 untcel®rmado, entre otros, por Jimmy Smits y
a la panamefia Daphne Rubitega, y bajo la direccion de Emily Mann.

18 E| autor se refiere a los Estados Unidos pues tabaquerias cubanas es aun un practica cotidiana, segun
cual un lector de tabaqueria lee a los tabaqueros durante la jornada laboral la prensa del dia y obras de la narrativa
cubana y universal. Sobre eteo en Broadway, puede consultarse la resefia de Jean Franco.
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identidad latina al apropiarse de urthcita, la de los lectores en las fabricas que existia
en la comunidad: recordemos que en la misma obra se indica que la tradicion provient
los tainos, lo cual puede ser interpretado, como que proviene de nuestras raices
representa asi, un pasadéadmmunidad latina (y por tanto una historia), situado ya en
los Estados Unidos, pero con una caracteristica iniciada en América Latina.

En el caso especifico de la obra, se les lee a los trabajaddfasening la
lectura de la novela despierta serie de pasiones y sentimientos antes ocultos entre 10¢
miembros de la familia. Se establece asi una simetria, entre lo qdgus lesiita ser
un detonantey las decisiones que toman los personajes. Por ejemplo, Conchita (Chal
Alvarez) bust a un amante luego de conocer la novela; su esposo, Palomo (Edwa
Torres), inspirado por cierto pasaje, obtiene el coraje y el deseo para recuperar a su Ir
Ofelia (Sandra Marquez) y Santiago (Gustavo Mellado) reencuentran la armonia mar

de
Se

ChecheRicardo Gutierrez) opta por cometer una asesinato ante su frustracibn amoros, .

Asimismo, al representar la tradicion del lector Cruz pretende dar cuenta de
funcion que la literatura poseia en aquella época. Esta funcién implica el paso de
escrituraa la transmision oral, la existencia de una audiencia (a diferencia del acto
lectura que es solitario) y, fundamentalmente, la comunion entre la literatura y ot
practicas socialéel trabajo, la vida famiiaParecer ser que la intencién de €suz
representar la literatura como parte de la vida diaria, y por consiguiente como un fac
importante que influia en la vida misma. Y la intencion parece buena. Sin embargo
representacion de las relaciones sentimentales producidas por la kotutadenina
no llega a tener un gran impacto en el espectador y se queda en la superficie. En [
creo que ello se debe a que estas relaciones no estan ancladas en un apropiado des:
de la tensién dramatica. Asimismo, la obra refleja que la Aséxaiencia que produce
la literatura estd vinculada a cuestiones amd®sas sentimientos positivos o
negativos y a su vez, se nota por momentos una relacion mecanica entre la lectura
pasaje literario y el efecto emocional que causa: el agasitatmete Cheche seria un
ejemplo de ello. De este modo, es posible afirmar gumamn The Trogesmanifiesta,
definitivamente, la intencién de recuperar una tradicion y de representar una funciéon d
literatura que ya no tiene, pero debide aldaervaciones que he anotado esa intencion a
ratos se diluye, se debilita, y permanece timidamente.

A no dudarlo la direccibn de Henry Godinez y la actuacion por todos los
miembros del elenco hacen que el espectaculo sea dindmico. El buen ritmenbtenido
las escenas alternadas al principio de la obra, atrapa a la audiencia desde un ir
Godinez opta por una luz clara y también por colores claros: celeste, verde, rosado, €
vestuario de los personajes; un tono suave de marrén en la escerstgraféccion
refleja, por un lado, el ambiente caluroso, el trépico, del pequefio pueblo de Florida, p
a su vez, la poca intensidad de las relaciones. La claridad, sin embargo, se trastoc:
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momentos: se prefiere una luz roja en las escenas anmiresagnehita y Juan Julian;

Marela (Sandra Delgado) viste de negro cuando trata de conquistar a uno de 'ds
personajes. En el caso de la musica, se prefiere una que dé cuenta del ambiente troj ical.
Pero cuando ocurre un hecho que se define como tranggtess@sinato, el uso de la
violencia en la seducci@e abandona esta musica y se opta por sonidos de tambores
Finalmente, es conveniente anotar que en el escenario predomina una ventana ab 2rta
desde la cual se mira un cielo celeste. Tal propuestayedica puede ser interpretada

como la existencia, en Ultima instancia, de un horizonte diafano, pese a los distin s
conflictos que tengan los personajes. En todo caso, el montaje, a diferencia de| la
dramaturgia, va creciendo y afirmandose mieatnasurre el espectéculo.

Electricida® Luis Alfaro fue objeto de una lectura dramatizada el afio 2003 en ¢
primer festival de teatro latino en el Goodman Theatre, en Chicago. En 2004 el mont:
estuvo a cargo de Henry Godinez y el elenco incluyé asattpiios actores que
participaron en esa lectura. La obra expresa el reclamo de revancha de una | ja,
Electricidad (Cecilia Suarez), quien considera que su padre ha sido asesinado po su
misma madreElectricidgmiede ser suceptible de mas de una ietacgm. La primera
de ellas, es la recuperacion de figuras tipicas (marginales en este caso) con el propés o de
expresar una identidad. Pienso en el personaje de cholo, tanto masculino como femo.
Por ejemplo, la abuela (Ivonne Coll) se asume comddumda esa conducta de chola,
de esa identidad; la relacion entre Nino (Edward Torres) y Orestes (Maximino Arcinieg 1),
es la de maestpupilo, la de un sujeto que le ensefia a otro una manera de ser, y I¢s
gestos y la estructura corporal de aquél exyeesma particular manera; finalmente, la
practica del tatuaje se transforma en marcas de una vida como en signos de identidad.

e

Otra posible lectura es la busqueda de insercion en la tradicion teatral griega  ue
se conjuga con la representacion de laiaid®una familia latina. De alli, el nombre de
varios de los personajes: Orestes, Ifigenia, Electricidad que da cuenta de Electra. De alli
también la participacion de ese grupo de vecinas, las chismosas, que se asemejan a un
coro griego. Y de alli el totragico de la historia, como si fuera parte de un destino que
es imposible de doblegar. A estos elementos se une también la escenografia: en med o de
la sala de la casa de Clemencia (Sandra Marquez) se inserta una columna que imita el estilc
arquitectoruo griego.

La linea de lectura mas obvia, es la representacion de una familia disfuncior al.

Una familia carente de liderazgo (ni el padre ni la madre han podido asumir esos role ) y
en la que los miembros se destruyen unos a otros. A pesar de estaalisfathcno

deja de haber amor entre algunos miembros de la familia: el caso de los sentimientos' Jue
Electricidad expresa por su padre seria un ejemplo, como también los de Orestes po| su
hermana. Cabe la pregunta sobre lo que podria simbolizar estdi$fumitional que se
destruye. A fin de cuentas, Electricidad, luego de satisfacer su revancha queda | ola
gritando en el desierto, proclamando a un padre, proclamando unos origenes, una cul ura
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quizas, pero totalmente sola.

La direccion de Godinez y @umcion de su elenco hacen, facilmente, que la obra

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

divagar, perder el rumbo, convertirse mas en un reclamo de revancha que en un tol
acciones para llevar a casa revancha. Sin embargo, Godinez y su elenco cubren esc
momentos de flaqueza de la dramaturgia. La escenografia (el desierto, un pasadiz

fondo, la sala de la casa de Clemencia) no sélo tiene una clara funcionalidad par

desarrollo de la historgno también posee una carga estética. A ello hay que agregar
los efectos especiales: los rayos en el cielo (la electricidad, a fin de cuentas) que pu
representar la tensién que lleva la protagonista en su interior, y posteriormente, la llu
gue posee un efecto purificador y expresa también la disolucién del conflicto d
Electricidad. Finalmente, debo mencionar el uso de una variedad de temas musicales
a pesar de ser de géneros diversos, conjugan y sincronizan armoniosamente con lo
pasae en el escenario.

Es posible afirmar que esta ambigtiedad entre una dram&atgianAnna in

the Tropicemo enElectricidadlena de buena intenciones pero que no se llega a plasma
con intensidad, y un montaje que, muy por el contrario, gapaiisface, puede reflejar
una problematica de otro orden y que va mas alla del fenbmeno teatral. Me refiero
proceso de gestacion de una identidad latina en Estados Unidos. Una identidad
formacion que, como tal, a ratos se fortalece y a ratod dadsaber con seguridad la
respuesta a lo que significa ser latino. En todo caso, estas obras indagan en la cuestic
la identidad a partir de personajes y/o situaciones que son asumidas (0 presentadas) c
parte de las tradiciones de lo latino.

Tercera incision

La hipotesis final a la que me referiré esta relacionada con la construccion ¢
texto teatral que se realiza en las producciones latinas de Chicago. La diversidac
origenes nacionales de los participantes en las puestas en escena, hace que és
trarsformen en ejemplos de panetnicidad y transnacion&etad.comprender el
concepto de panetnicidad creo necesaro referirme la investigacion de Milagros Ricou
Ruby Danta realizada en Corona, una barrio uen®, Nueva Yarkral area se
caracteriza o poseer una poblacibn inmmigrante de distintas nacionalidades
latinoamericanas, y la interaccion de la vida diaria como la construccion
organizaciones e instuciones sociales y culturales generan una identidad panétnica. ¢
Ricourt y Danta, los elemtos que construyen la panetnicidad latina en Queens son
cuatro: la lengua, la concentracion geografica de latinos de diversas nacionalidades, la
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(el estudio se basa en una poblacion de clase trabajadora), el género (son las mujeres y no
los hombregjuienes interactian con mas frecuencia construyendo esa identidad) . Pira
Ricourt y Danta la panetnicidad latina es un fendmeno creado estrictamente en )s
Estados Unidos que combina las costumbres y relaciones traidas de los paises de o gen
con nuevasofmas de interaccién generadas en el territorio norteamericano. Asimismo, | a
panetnicidad latina tendria cuatro dimensiones. Primero, lo que deecpenential
panethnicitievada a cabo en los centros de trabajo, en las residencias, en el barrio en
general. En estos lugares los latinos interactian por medio del espafiol creando nu¢ vas
relaciones que cruzan las fronteras nacionales. Segundo, |z di@yadeal panethnicity
(aspecto que me parece fundamental) que implica que la gente se maeley se h
concibiéndose como latinoamericanos. Tercero, se encuestiat@nal panethojcgy

surge de la creacién de organizaciones religiosas, sociales, culturales, o politicas cr. adas
para atraer a todos los latinos y no especificamente a unagiopal.nY cuarto, la
denominadadeological panethrgciey implica que los lideres de las organizaciones
mencionadas se identifican como latinos (24@3: 1

Como lo indigué inicialmente, la variedad de origenes nacionales de aquellos ( ue
participan emroduccion del teatro latino (especialmente en el que se realiza en espafi)l)
de Chicago, hace que difiera de cualquier puesta en escena llevada a cabo en BU :nos
Aires, Lima, o La Habana, por citar unos ejemplos. El texto teatral, en el caso de s
montaje en espafiol de Chicago, se construye no sélo a partir de la confluencia 'le
distintos sistemas semioticos (luces, musica, movimiento actoral entre otros), si 10
también en una interaccion de diversas identidades latinoamericanas junto a las de los
teatrisas formados en Estados Unidos pero con raices en nuestro contienente. E< a
practica cultural transnacional es la que genera una identiéaicaashora bien,
este proceso transnacional no implica (a diferencia de la metaforhinge poka
renunda a la identidades regionales, ni se construye como una quintaescencia. Muy pc - el
contrario, se nutre de ellas. Se forja de ellas. Surge de la necesidad en un nuevo con exto
(vivir en los Estados Unidos), en la que los distintos grupos latinos sk wegestia
de establecer alianzas y realizar negociaciones entre ellos, con la finalidad de afirmé - un
lugar comun dentro de la sociedad norteamericana. Se trata de una interaccion que pc dria
resumirse asi: es el aporte del pasado de todos, del pdsadpadees de origen y
también del llevado en Estados Unidos, para un agenda comdn que difiere a las qu( se
realizan en los territorios que van del Rio Bravo a la Patagonia. Visto asi, lo transnacic nal
se convierte en un componente que no es aditivanginpor el contrario, en uno que
define a las producciones teatrales en espafiol de Chicago, como también otras prac tica
culturales que se desarrollan en la comunidad latina.

7 A diferencia de otras ciudades norteamericanas, en Chicago no existe la tendencia en los grupos
teatrales a considerarse estrictamente puertorriquefios, cubanos o chicanos. En oposicién, en Nueva York, por
ejemplo, uno de los grupos mas prestigiosos é&eakro Rodante Puertorriquenio.
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La pregunta que cabe (aunque me aparte del teatro) es cuales son algu os
ejemplogle esa practicas culturales caracterizadas por lo transnacional y la panetnici¢ ad.
Uno de los espacios en los que se produce es en la organizacion de eventos cultur iles.
Tanto quienes lideran estos eventos como los receptores se caracterizan pdada divers
de origenes nacionales. Hay pues, en tal sentido, un emisor y un receptor panétnicol En
ltima instancia, el propdsito que se tiene es precisamente de ese orden, y no circuns rito
a un espacio nacional. Pienso, por ejemplo, en quienes editartalacultwial
Contratiempo (muchos de los cuales estuvieron juntos en proyectos similares
anteriormente)?que incluye la participacién de mexicanos, argentinos, dominicanos
peruanos, nicaraguenses, hondurefios, entre otros, y que conciben su lectorgo@mo un
es latino. Pienso, como segundo ejemplo, en los integrantes del jurado del prer io
literario John Barrgpremio de caracter local y no internacians son de distintas
nacionalidades, como también lo son los participantes. Asimismo, gueEmeslasis
eventos organizados por el Instituto Cervantes, o el Museo Mexicano de Bellas Artes o
guienes acueden al Festival de Teatro Latino o al Latino Chicago Film Festival, <)n
diversidas de nacionalidades y los eventos estan planeados en funaiG@Gudiencia
con tal caracteristica. Visto asi, lo transnacional se transforma en un factor que defin( lo
local latino de Chicago.

Como ya lo mencioné, tal confluencia de nacionalidades se da precisamente e la
puesta en escena. Y toda puesta de tetwim en Chicago (o casi toda para no correr
riesgos) se convierte en una expresion transnacional. Sin ir mas lejos mi ol a
Perversiones, ascrita con el dramaturgo argentino Eduardo Cabrera, fue dirigida el
2005 por Marcela Mufoz, de origen colombiaBb.elenco estuvo compuesto por
chilenos, mexicanos, colombianos, argentinos, puertorriquefios. En determinaco
momento Mufioz declard que la existencia de diferentes acentos le daba riqueza al tral ajo:
0O...en esta obr a [ .idadde acerttos potqaemo sy uth espagib € n t
geogr 8fico def i ni eldeatroAdqgigon greduBoda$de sarigien 2 ) 0 4
montaje implicé una latinizacion de la obra de Garcia Lorca, tanto por el manejo ¢
diversos acentos, como tambiénqmmponer los temas music@esmposicion hecha
por el uruguayo Elbio Rodriguez Baritarifuncion de esa variedad.

(1%

Tal identidad panétnica se expresa también por medio de la latinizacion ¢z
determinadas dramaturgias. En 2006, por ejemplo, el tedtha pgpdujoYermala
latinizacién de este montajeYaggmamplica una operacién en la que, en primer lugar, se
rescata la esencia de la obra: con ello me refiero no sélo al tema de la represion y a la
imposibilidad del sujeto a alcanzar una realizaleida, sino también a la carencia de
hijos que, a nivel alego6rico, puede interpretarse como la falta de continuidad y de un
futuro. Posteriormente, como parte de ese proceso de latinizacion, se despoja a la obr . de

'® Sobre una breve historia de las revista literarias en espafiol de Chicago, véase el trabajo de Armijo.
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los signos que serian estrictamente quoge la cultura espafiola, y finalmente, se
introduce una combinacion de elementos que provienen de las caracteristicas| la
comunidad latina.

Otro ejempl o es el gr upo dfeemadoeapdrtr o ¢ E|
de una serie de talleres actoressguealizaron en el barrio de Pilsen, el barrio mexicano
de mayor tradicion en Chicagescogié para su primer montags invasodes chileno
Egon Wolff. Aunque parezca extrafio afirmarlo, el director de esta puesta en esce 1a,
Roma Diaz, y su elenoptaron por una latinizacion de una obra latinoamericana. Con
ello me refiero a una apropiaciéon de la obra de Wolff con el propésito de dar cuenta ¢ 2|
contexto social y politico actual de la comunidad latina en los Estados Unidc s
(recuérdese, en tal semtique en los meses de abril y marzo de 2006 se llevaron a cak)
en distintas ciudades norteamericanas marchas multitudianarias en defensa de| los
derechos del inmigrante; se estima que en la marcha del primero de mayo participarol en
Chicago unas 700,000gmmas). La obra de Wolff, escrita en los afios sesenta, expres
una apuesta por la revolucion, tema que encabezaba la agenda de muchos intelectual :s de
aquella época. Sin embargo, la latinizacién de la obra realizada por Diaz y su elenco, hace
que el textee refiera a la problematica de los inmigrantes en la sociedad norteamerica ia.
Tal latinizacion se expresa, en primer lugar, en el cambio del titulo: este montaje se lli mé
El murpque revela una clara referencia a los conflictos en la frontera. d&l @wtt
permite ese cambio ya que constantemente hace referencia a los personajes de la otra
orilla del rio, a los que estan detras del muro, a la diferencia entre los que habitan er un
lugar privilegiado y los que permanecen en otro con carenciassteadden. En tal
sentido, la latinizacion del texto de Wolff no es forzada sino que se da un conjunto ( e
signos que lo permite. Sobre esos signos Roma Diaz y sus actores han agregado otrc s: en
primer lugar la insercién de parlamentos en inglés queedtanrou sélo de un grupo
social bilinglie sino que la accion ocurre en los Estados Unidos. Luego, hacia el fir al,
aparecen agentes de migraciéon que reprimen a los invasores. Y por ultimo, se proye| tan
imagenes de las marchas de Chicago, haciendo unaociacdna entre éstas y los
personajes deos invasorBg este modo se latiniza el discurso de Wolff, y sus invasores
de los sesenta, se transforman en los inmigrantes de hoy en dia que luchas por| sus
derechos.

Visto asi, las puestas en escena de latio, especialmente el que se realiza en
espafol, se transforman en una practica cultural que expresa tanto una interacc dn
transnacional como el forjamiento de una identidaétpan. Tal fendmeno puede
notarse en la coexistencia de una plurakdademtos, en la participacion de los teatristas
en funciéon de un montaje que es-@mico y no estrictamente regional (pienso, por
ejemplo, la musica compuesta [Bodas de sargplizada por Rodriguez Barilari que no
pretende reflejar un contextgasSol, sino el de otra comunidad), y finalmente, este
fendbmeno también se expresa por medio la latinizacion de las dramaturgias que revela una
agenda y una preocupacion de las comunidades latinas, que difieren de las age| das

~ 20~



nacionales de los paises latimericanos.
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Cuestion de dogma: Evangelizacion y
transculturacioan el teatro de Calderén de la
Barca y de Espinosa Medrano

Carlos Vargas Salgado

University of Minnesota

El tema de la evangelizacion y la justicia de la extirpacion de
idolatrias, ocup6 numerosos discursos (literarios entre ellos) desde €
inicio de la modernidad/colonialidad, a un lado y al otro del
Atlantico. En este tbajo me ocupo de dos textos dramaticos (La
Aurora en Copacabana, de Calderén de la Barca, Rapto de
Proserpina y Suefio de Endimion de Juan de Espinosa Medrano)
producidos en aquellos dos diferentes espacios, y que pueden ser
entendidos como muestras dedifexenciacion creciente entre las
preocupaciones de la metrépoli y las de la colonia en relacion a tales
temas.

De entrada, si atendemos a los distintos contextos historicos
encontraremos que el tema de la idolatria ocupa dos centros de
interés diferentes en cada caso. Cummins (1998 29y ss.) ha
recordado que se trataba de dos luchas distintas en relacion a la
idolaria: la emprendida en Europa, movida por la fuerza del poder
de la Iglesia Catdlica y la Corona, en defensa de la ortodoxia de las
imagenes religiosas catoélicas contra los ataques y disputas de la
Reforma protestante; y la realizada en América, por los
evangelizadores y extirpadores esparioles, frente a la resistencia de | 1s
creencias por parte de los amerindios, con objeto de diferenciar las
imagenes licitas de las ilicitas, en un contexto de dominacion politica
y cultural.
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Asi, para los espafolegitzusion sobre lo idolatrico y lo no idolatrico 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 Martin Lutero, en particu
las referidma la representacion de los personajes sagrados, encontraron gran repercusion
Europa, e incluso tuvieron eco en grupos criticos dentro del propio catolicismo, por lo que
la jerarquia eclesiastica desautorizo la heterodoxia, y elaboré una defenageatetas
como parte del culto. Esta distincién supuso para el discurso oficial de la Peninsula
distinguir, basados en una argumentacion de temporalidades, entre las creencias en imag
gue tenian los antiguos gentiles (griegos, romanos), de laamlastenistianos del s.

XVII. Este obedecia evidentemente a un propdsito ideolégico en consonancia con el
programa de cultura dirigida propia del Barroco, y a la que dedica extensa explicacion Jos
Antonio Maravall .

Mientras tanto, en el espacio deti&idad geografica, el espacio de la colonia, la
coexistencia temporal de dioses amerindios y catélicos hacia urgente la extirpacion de los
primeros y una clara separacion entre los ritos e imagenes permitidos y aquellos que deb
ser erradicados. @uo hacer notar que este proceso de diferenciacion, al margen de su
implicancia politica, comportaba también un proceso semiotico y comunicativo en el cual
debia distinguirse (y hacer distinguir a los evangelizados) lo idolatrico en toda su extensic
En este sentido, convendria recordar que el contexto sociopolitico colonial se plantea en
términos de una prolongada discusion respecto a la legalidad o justicia de la propia labor
colonizadora (extendida por la polémica Sepillasdaasas), y que a sy aemas
instancias, discusion y colonizacion, se hallaban soportadas fuertemente sobre la revisior
muchas veces resemantizaciéon de nociones ancladas en las discusiones religiosas en la
metrépoli.

De esta manera, es posible afirmar que evangelizasamzaacion fueron dos caras de
un solo hecho histérico concreto, la ocupacion espafiola de territorios americanos, y que
desde esta perspectiva, la justificacion de la labor evangelizadora era, al fin y al cabo, uni
tacita justificacion de los hechotadeonquista. Tal proceso de evangelizacion implicaba
un ejercicio ideologico de recreacion verbal de las estructuragligitsas de los pueblos

conquistados, en un proceso modelo inicial de colonialidad del conocimiento (Mignolo) qu 2
supuso la impason de moldes de representacion en los que se hizo calzar, evidentement

a la fuerza, estructuras de pensamiento y matrices de relacion social en nociones religios
cristianagccidentales. De otro lado, la evangelizacidon n se desprendié en ahsw@uto de
ligazdn con el otro ejercicio de la colonialidad, la colonialidad del poder, en este caso
claramente identificada con la extensién religiitisar del proceso de conquista y
colonizacion.
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Ahora bien, en el contexto americano, en particular epatiodarritorio de lo que
fuera el Tawantisuyu, para la naciente élite andina (Garci2Badbge)sion en torno a
la idolatria se hallaba imbricada en una lucha cultural planteada en forma de resistencia,
didlogo o simplemente desencuentro entreuttos 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 aparecian diferenciados en la estructure
socioecondmica y cultural del muodimnial, uno investido de poder y privilegio, y el otro
amenazado y combatido por falso, lo que pasaria a constituir un capitulo mas de la
colonizacion ideolégica emprendida por los espafioles en América.

En lo que sigue, reviso dos obras dramaticdasaanediados del siglo XVII en
Espafia y en el Perd, en las que se trata el asunto de la evangelizacion y ulterior extirpaci n
de las idolatrias de los amerindios peruanos. En ambas obras, La Aurora en Copacabane
(1661) de Pedro Calderén de la BarBapto de Proserpina y suefio de Endimion (16477?)
de Juan de Espinosa Medrano, se aprecia no solo la comdn tematica sino, sobre todo,
elementos abiertamente diferenciadores entre las intenciones, expectativas y circuitos de
difusién de los mensajes, asicomtrices culturales separadas que comprehenden el tema
de la religiosidad de los conquistados, y de las convenciones de lo teatralizable, con evidi ntes
diferencias en la manera de resolver estéticamente el problema historico de la evangeliza :idn
3.

El espacio significativo que busco establecer a partir de la cercania y diferenciacion en e
ambas obras, puede servir como metafora cultural de las complejas relaciones culturales
entre Espafia y América en el horizonte inicial de la colonizacion, yaugmasdijo ha
llegado incluso hasta sociedades actuales, como en el caso de la irreconciliada sociedad
peruana contemporankay que pueden alinearse en la perspectiva que los estudios
transatlanticos toman en consideracion. En este trabajo primete traicar algunos
contextos historiograficos para comprender los loci de enunciacion de ambas escrituras,
luego me concentro en revisar las obras bajo postulados de semiologia cultural del teatrof Mi
sugerencia es gue ambos ejercicios de escrittwal yeiresentacién escénica tuvieron que
apropiarse de culturas oOotrasé, pero que |
epi st®micos distintos (el del sujeto hegem
discursos en lineas paralelas orabsnesegmentos del trazo mas extenso que fue la
separacion entre expectativas religiosas y teatrales en espafioles y americanos.

Espacio 1: Idolatria erél mundo de la Contrarreforma espafiola

Calderon probablemente escribe La Aurora en Copaahbdedor de 1661 Para ese
entonces, el espacio de discusion sobre lo simbolico en el ambito religioso espafiol estab
animado por la fuerte critica por parte del protestantismo hacia la Iglesia Catodlica, y por u a
necesidad de explicar en términositiiera oficial la pertinencia y justicia de la dominacién
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de los territorios anexados después de 1492. Asi, la labor del escritor casi oficial de la Co
gue fue Calderdn de la Barca, fuertemente impulsado por contratos para la escritura de a
y comedis religios&; se abastece también de una tradicion cultural y un momento
histérico singulares. Dominguez Ortiz (1983 21) sintetiza ese contexto en tres puntos
basicos: Calderdn escribe en una nacion catélica, un imperio en crisis y una sociedad en
cambo. Respecto al primer punto no hay duda de que Espafia se identifica largamente co
tradicion del catolicismo, pero advierte con claridad la naturaleza diversa del culto religios
espafiol del tiempo de Calderdn. A pesar de la oficialidad, el pueblonesgaria

bolsones de paganismo en moriscos y marranos, mestizos de arabes y andaluces, cripto
judios portugueses, entre otros. Esto exigié a la Iglesia emprender largos procesos de
Inquisicion contra los herejes, y eventualmente ocuparse de ingoulsiands publicas

sobre la falsedad de los credos no cristianos, siendo el teatro un aparente vehiculo adect
para ese proposito.

Ahora bien, siendo el teatro barroco un espectaculo de raigambre popular (Maravall), €
poco probable imaginar que en éligna encontrarse de forma tan evidente las huellas del
dirigismo estatal, y es mas probable encontrar en los temas de las obras de la época la h
de una preocupacion masiva por temas infieles como los hados, el destino o la influencia
astral. Por otrparte, resulta especial el interés de Calderon de la Barca por el tema de
Conquista del Peru. A pesar de que La Aurora en Copacabana no fue la Unica comedia q
trato del tema, si es identificable un desinterés de los autores dramaticos por los hechos
higdricos de la ocupacion de América, explicado en estos términos:

There are sever al understandabl e reasor
as a dramatic theme. By the turn of the seventeenth century, many Spanish intellectuals v
convinced that had been a national mistake to colonize America, that only the base and
ruthless went there, lured by the bait of greed and 8hannon 54)

Este ambiente de duda sobre la legitimidad e incluso conveniencia de la Conquista pa
Espafia, se acomgafidemas por un creciente escepticismo sobre el éxito de la
evangelizacion pacifica, y la certeza de que probablemente jamas los americanos llegarie
ser ganados por el dogma cristiano. Tal vez por ello no es menor que sea precisamente L
Aurora en Copabana la obra que cierra el breve capitulo de las obras dedicadas a la
Conquista de América entre autores de teatro espafioles en esa época.

En el presente, desconocemos si propasito politico pudo haber movido al gran autor
espafol hacia el tema de la omtg de los Andes, pero o que podemos afirmar es que no
parece hallarse en Calderdn un interés directo en la cosmovision andina, la cual
evidentemente era negada per se en su tiempo, debido a su infidelidad manifiesta. La llar
idolatria andina estantlensada en la mente del autor espafiol con todas las demas idolatri
occidentales que el mundo conocido del s. XVII manejaba. Asi, para explicarnos mejor el
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interés de Calderon de la Barca en el tema de la idolatria podemos tal vez mejor recordar que
aglel era tema de larga consideracion en la tradicion catolica europea, y que formaba par 2
de discusiones iniciadas en el Medioevo por los propios Padres de la Iglesia. Como ha
puntualizado el semidlogo peruano José Carlos Ballon (334), la concepcabriadend|

dogma catdlico nace de la idea de falsedad, en el sentido de tomar por verdadero aquellc que
no lo es. Asi, para San Agustin, la idolatria implicaria un engafio del alma, en que se
confunde a las obras con el creador de las mismas. Por Sap@afEomas de Aquino

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

Asi, cuando Espafia comienza la colonizacion, los primeros evangelizadores estuviero en
situacion de revisar la pertinencia de estas discdsi@uediscurso oficial (religioso y civil,
en conjunto) en su aplicacion a la nueva realidad. Esa nueva realidad que, sin duda, les | ajo
numerosos retos para los que la discusién europea no parecia estar preparada. Tal vez s ria
conveniente precisar dadarea de evangelizacion de los indios americanos no fue facil de
llevar adelante, vista la complejidad de los sistemas religiosos prehispanicos, especialme te
los andinos. Ademas, la necesidad de lograr una evangelizacién definitiva (no solo parcia ) de
los amerindios, concordada evidentemente con el objetivo politico y econdmico de la
apropiacion de riquezas y fuerza de trabajo (otra cara del proyecto colonizador), llevé a
tedlogos como José de Acosta a encontrar soluciones retéricas que condiljerataa fa
conversion aceptando la férrea presencia de sistemas de pensamiento religioso
auténticamente diferentes. Por ello, fue Acosta quien decidié considerar a los indios comc
barbaros de segundo grado, diferentes de los llamados salvajes compiatesuéda
Ballon, en este género de barbaros, la idolatria no era debida a la total carencia de razén
natural, sino a una parcial incapacidad que puede ser suplida por el trabajo de los
evangelizadores.

Desde esta perspectiva, es posible deducir eindetde que la escritura de esta obra
tenia para Calderdn. En ella se plantea una abierta discusion sobre el derecho natural g e
asistia a la evangelizagidlonizacion, y a la vez, se hace una indirecta advertencia a los
infieles de la propiapenimsula t r av®s de un novedoso oOej em
confirmaba la prevalencia del sistema cristiano occidental sobre todas las formas idolatra: del
pasado o del presente. Las probables motivaciones contextuales en la escritura de Calde -6n
se despliegasi en dos sentidos posibles: el primero, tratar de dirigirse a un publico poco
dado al discernimiento, a través del poderoso lenguaje audiovisual del fasto teatral barro o,
con el objetivo final de afianzar su fe catdlica; a la vez, en segundo &fenuer, ld
justicia divina que asiste a los trabajos de evangelizacién/colonizacion realizada en Amér :a
desde el s. XVI, su legitimidad histérica, que era a la vez, legitimidad de credo.

Escenario 2: De la teologia de la adaptacion al teatro evangelizada el Peru
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Juan de Espinosa Medrano (Calcauso, Peru, 1888@)) apodado El Lunarejo debido
a un lunar enorme en su rostro, aparece frecuentemente mencionado debido a su insdlita
Apologético a favor de don Luis de Gongora (1662), en el cual exdidiéne habilidad
analitica y audacia cultural. Sin embargo, mas alla de la anécdota, la obra de El Lunarejo
susceptible de ser conectada con un proceso historico gestado en el Peru colonial, y al qt
venido a llamarse como recuperacion y readializsociopolitica de las élites andinas a lo
largo del s. XVIl. Como ha sugerido Garcia Bedoya {1@983ste proceso las elites
andinas produjeron sus propios discursos de constitucion como sujetos, a menudo
fuertemente enraizados en reivindicasionléurales prehispanicas, pero no necesariamente
realizados solo por indios:

El discurso de las élites andinas es un discurso transcultural resultante de un grupo so
fuertemente empapado de cultura hispénica, en especial plenamente crididemasy).
un bilingliismo que implicaba el habil manejo del quechua como del castellano caracterizé
a este grupo social. (Garcia Bedoya 326)

Asi, sigue Garcia Bedoya, estas élites andinas tenian un caracter janico, lo cual les
permitia hacerse eco amcultura dominante, hispanica, a la vez que se esforzaban en la
construccion de un nuevo sujeto social capaz de cohesionar una nueva identidad resultac
de la Colonizacion europea. Estas elites empezaron a gestarse a lo largo del s. XVII, y
comenzaron uproceso de resistencia cultural que se expresé en el &mbito religioso en la
supervivencia de creencias ancestrales (como el Taqui Onqgoy), a pesar del ulterior proce
de extirpacion de idolatrias.

Como recodaremos, en el caso del Peru, el trabajo eadagelvo dos marcados
momentos. El primero, se enfoc6 en una evangelizacién limpia, llevada a cabo a través ¢
labor pastoral y de divulgacién del catecismo por parte de los evangelizadores, los que a
vez debian aprender elementos de la religidragrata lograr sus fines. En ese momento
(Cummins 24), los esparioles estudiaron la religién andina con el fin de entender sus dete
Usaron términos como huaca, mallqui, apachita y muchani para nombrar cosas y actos
religiosos cristianos. De esta mamei@almente lograron ser aceptados por los indios,
guienes comenzaron a ejercer el culto cristiano probablemente sin mayores resistencias |
la convivencia de dioses antiguos y nuevos, era una convencion cultural clasica Andina
(Pease). Sin embargoue segundo momento, que corresponde prioritariamente al siglo
XVII, los clérigos y autoridades civiles espafioles se dieron cuenta de que los indios
continuaban adorando a los dioses prehispanicos, bajo las apariencias de algunos eleme
de la Cristiaratl. Fue entonces que los colonizadores decidieron iniciar un proceso mas

violento de destruccion de los idolos no cristianos. Es a este segundo momento al que su ?

aplicarse con mayor propiedad el término extirpacidn de las idolatrias.

~ 27 ~

e ha

ial

Ja

v

es.

ues

tos



'VOL.1 NUM 2. JUNI@Q9

En la extirpaciongs espafioles intentaron ocupar las huacas (lugares sagrados), requisi r
idolos y aprehender hechiceros o sacerdotes del culto andino. Usualmente, la historiogral a
peruana divide las campafias de extirpacidon del siglo XVII en tres etapas: la realizada por
Francisco de Avila entre 1609 y 1619 (a quien paradojicamente debemos la mas selecta
recopilacion de creencias ancestrales dé)Plarde Gonzalo de Ocampo entre 1625y
1626; y la dltima realizada por el Arzobispo Pedro de Villagbmez entre 1641y 1671.

Sin embargo, pese a la profunda huella colonizadora, el culto andino se mantuvo aung e
diezmado a lo largo de todo el Virreirmtoavés del culto a la pachamama (Madre tierra)
fundido con elementos de la iconografia cristiana, como ha refdrelotrosTeresa

Gisbert9. De esta manera, aungue la extirpacién pretendio la erradicacion de la religiosid d

andina para la instaciian de la ortodoxia catdlica,

Aqui es donde se revela la agencia andina en su operacion, hasta en el proceso de
adoctrinamiento por medio del catecismo y los sermones, resultando en una heterodoxia
nueva, cuando deberia ser una ortodoxia (Cummins 25).

Por otro lado, en el caso de Espinosa Medrano, aungue el ancestro indigena es compl' to,
es necesario considerar también su educacion con la Compafia de Jesus como central p ira
comprender la vocacion literaria y religiosa. Como sabemos, la Compaiiizarealizo
importante labor de adoctrinamiento a las élites andinas, indias y mestizas, llevada adelal te a
través de procesos educativos. Conocidos por su fuerte oposicidn a la opresion indigena
por sugerir una nueva manera de entender las misiones enl@s Besiljtas en su labor
pastoral, especialmente la inspirada por José de Acosta, se distinguieron por proponer qu 2
los misioneros aprendieran las lenguas locales, sus costumbres y creencias a fin de expl car
las bases cristianas usando términos nd@witesy 41). Muchas veces la propuesta defendia
la necesidad de encontrar otro método de predicar el Evangelio que se acomode a la nue 'a
condici-n de esas naciones. Esta actitud h
adaptaci - -no.

Acosta espadly stressed the importance of indigenizing Christianity; he warned that
traditional rites and customs must not be obliterated, but should actually be translated intc
Christian rites and customs (Bailey 42).

Esta consideracién esta basada en la conuetigropio Acosta respecto a la capacidad
de los indigenas para el alto entendimiento, y en la necesidad de adoctrinarlos a través d
lenguaje visual debido a la circunstancia de la falta de escritura en las lenguas amerindias . En
este punto, es facilaeionar la vision pastoral de Acosta con el contexto evangelizador y
teatral que nutrio la experiencia creativa de Espinosa Mellsaagplicar también desde
el angulo cristiano del autor, su confianza en la capacidad del publico indigena para la
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apre@cion de los contenidos del dogma si eran presentados usando formas de una
representacion esceénica. De otro lado, el interés del Lunarejo por el teatro de indole religi
puede explicarse inicialmente por la fuerte tradicion escénica de los p&tivespddia, a
guienes de paso se atribuye buena parte de la inicial difusion del teatro occidental en la
América colonial.

Finalmente, lo que seria interesante subrayar aqui es la complejidad que la escritura d
Espinosa Medrano posee, a la que puedarsglias caracteristicas de una diversidad
interna, una totalidad contradictoria (Cornejo Polar), dinamica y movil, en el sujeto mismo
de la enunciacion, y una diversidad analoga en el publico al que se dirigia. Cuando Espin
escribe, el Cusco colonia ana suerte de ciudad del Renacimiento con multiplicidad de
culturas, bandos de indios, mestizos, espafnoles, y se hablaba muchas lenguas lo que
obligaba al multilingiismo constituyente. Por ello, cuando escribe en quechua, Espinosa ¢
capaz de pensan las elites andinas que utilizan ese idioma ain como lengua cerrada, per
piensa también en la posibilidad de ampliar su audiencia a las vastas poblaciones no
hispanizadak?2. Cuando escribe en espaiiol, el Lunarejo demuestra su agencia de discusi
enigualdad con Espafia, su enorme erudicion sobre una cultura a la que pertenece tambi
en muchos sentidos, pero ante la cual no parece estar dispuesto a sacrificar un sentir anc

Soluciones escénicas para problemas histéricos

En esta parte, me ocupdeeanalizar tanto el relato central de las obras en cuestion,
como algunos recursos formales que distinguen el discurso literario dramatico tanto de
Calderon como de Espinosa Medrano, basicamente los sistemas del tiempo y espacialide
la vez que algunfismas de representacion partiendo de aplicaciones de la semiologia
cultural del teatro (Ubersfeld, Pavis, De T8rdEn un segundo momento me ocupo de

relacionar el concepto de horizonte de expectativas y de interculturalidad aplicados al tee |

)Sa

Sa

no.

1, a

pararefinar la percepcién de los loci de enunciacion con que operaron tanto Calderén de | .

Barca como Espinosa Medrano, y me concentro en articular una interpretacién cultural a
elementos retoricos trabajados anteriormente.

Como sabemos la representaegn€nica es un hecho definitivo, efimero y fugaz, cuya
complejidad revierte en la dificultad de su analisis; por eso, una aplicacion semiolégica al
texto dramético resultara de provecho; aunque, lejos de analizar el texto s6lo como géner
literario mas, labordemos "como una escritura que se halla inscrita en el espacio, gracias
mismo texto y las acotaciones escénicas" (Tordera 167); es decir, literatura para ser pues
escena, emitida y percibido en un aqui y ahora que jamas se repite. Eh miureko d
teatral que rodeaba la escritura de Calderdn de la Barca y la de Espinosa Medrano, la
aplicacion de las ideas previas propone descubrir a través de lo escrito, las huellas posibl
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los sistemas virtuales de representacion escénica. Es ienpomngiderar en ambos casos

la posibilidad real de una puesta en escena frente ajgliglios elementos no verbales
gue acompariaron la puesta en escena, los mismos que podrian haber planteado una
interpretacion incluso diferente de las intencioedeside sus autores. Incluso en la
posibilidad de que se representacién fuera demorada o simplemente no existiera, no le
quitaria el caracter de escritura hecha para lalfiuesta

Algunas claves diferenciadoras en el relato

Recordaremos muy brevemelat@accion central en cada una de las dos obras. En La
Aurora en Copacabana, la accion se ubica en el Perd (Tumbes, Copacabana y Cusco). E |
esta Comedia, los Incas, auxiliados por el demonio, la Idolatria, instauran un régimen poli |
y religioso de adorén al Sol (Acto I). La obra muestra la celebracién del Sol y la llegada de
los primeros espafioles, la captura de Tucapel, futuro intérprete de los espafioles, y el oré :ulo
de los sacerdotes incas anunciando su inminente derrota ante un Dios verdadeto. En e
II, han pasado cuatro afos, y es el regreso de los espafioles quienes al mando de Pizarr vy
Almagro toman el Imperio Incaico. Ayudados por la imagen de la Virgen, vencen la
resistencia indigena y toman el territorio. En el Gltimo acto, treirdaspiess, asistimos a
la llegada del Virrey a Copacabana, y la instauracion de una nueva imagen de la Virgen,
creada por un indio y perfeccionada por un espafiol, en ese lugar de I&s Andes

Cco

Por su parte, Rapto de Proserpina y Suefio de Endimion meféegrgcias explicitas a
un lugar de accion (lo que luego sera analizado) y se sugiere que la accidn se da en un e pacis
en el infierno. Proserpina es raptada por Pluton quien la lleva al infierno para que alli viva
con él. La madre de Proserpina, Girgqaien concretamente Espinosa hace identificar
como la Iglesigarte a buscarla ayudada por Endixdésucristo. Ambos logran salvarla y
huyen de Plutén, quien permanece en el espacio anunciando su venganze/posterior

Como puede comprobarse, se tlatana tematica religiosa y politica en Calderén,
mitolégica y eucaristica en Espinosa. Aungue en ambos relatos es posible hallar el tema (e la
recuperacion del alma, ella es individual en Rapto de Proserpina; y colectiva en La Auror L en
Copacabana. SirpaCalderodn la salvacion de las almas de los indios pasa por el triunfo
politico de los conquistadores espafioles, para el Lunarejo es un asunto estrictamente
religioso, puro, sin mayores relaciones directas con el contexto sociopolitico de su momel to.

Porsupuesto es interesante plantear una serie de otras diferencias entre ambas obras,
partiendo de las estrictamente formales. La Aurora en Copacabana es una comedia religi sa,
en la que Calderon hace intervenir una cantidad muy grande personajes g,ditelaciane
forma que incluso se ha considerado inusual en el autor. De hecho, esta obra es considel ada
una de las mas extensas y complejas de poner en escena entre sus obrak3drRoraticas
su parte, Ricardo Sili& ha defendido la idea de que Rapt@bserpina es basicamente
un auto sacramental, para lo cual se apoya en Alexander Parker quien afirma que todo at .0
es de tema eucaristico, por lo que su tema central es siempre la redencién del alma prisic hera
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del pecado, en forma de aleg2i&n to caso, lo que parece evidente, es que en ambos
casos nos encontramos con discursos de hibridacion, que someten a cuestionamiento las
supuestas normas de los géneros. Asi, Calderdn crea una obra histérica sobre un tema
delicado y controversial, la Conaqulistimbrica en ella una discusion teoldgica sobre la

verdad de las imagenes catélicas. Espinosa se apoya en la imagen del mito griego para
ensayar una forma de evangelizacion teatral que no adhiera de manera directa a la image n
desprestigiada, y resistdére los indios, de sacerdotes extirpadores y funcionarios publicos
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 pod| a
asumirse, pues ambos procedeoamtextos sociopoliticos complejos, en relacion a los
cuales construyen discursos religiosos de frontera. Desde luego, como ha observado Ché hg
Rodriguez (1999), esto es harto entendible en el caso de Espinosa Medrano: indio (o
mestizo), enormemente cysero librado a una sociedad de castas como la de la Colonia
peruana que le impedia acceder al poder en la estructura eclesiastica, a la vez que lo insi iba &
reivindicarse como sujeto y como cultura. Sin embargo es posible hallarlo también en
Calderon, cuycatolicismo creciente debe acompasarse con su propia tendencia a la
elucubracion metafisica, y el contexto de recepcion de un publico poco dado a las
argumentaciones teoldgicas. En ese sentido ambos autores despliegan estrategias discul sivas
analogas, lizando procedimientos entropicos para concentrar en un solo discurso varios
niveles de lectura, debido a los mdultiples receptores con que operaban y a los que debiar
atender.

Ahora bien, a pesar de la entropia comun, evidentemente los discursosaedeggani
manera diferente en relacion al tema de la idolatria y la evangelizacion, a partir de sus
articulaciones ideoldgicas contrapuestas. Esto puede aparecer con claridad, si sometemc ; los
relatos teatrales a una revision un tanto mas profunda. Agpadiratido analisis
actancial para la literatura dramaticese puede acceder a esta cuestion, comenzando con
plantear el nacleo de accién central. Asi, en La Aurora en Copacabana, los espafioles sol el
Sujeto que busca como Obijeto liberar de la iddietinia a los indios, motivados por el
Derecho natural (la verdad) que les es revelada por el hecho de ser cristianos, y en benei cio
de los propios indios. La accion revela que Calderdn deliberadamente funde las nociones de
tirania e idolatria, y Deh® natural y credo cristiano, para justificar una accién que aparece
como desprendida (la liberacién de los indios). En ambas fundiciones el patrén
religion/politica se mantiene.

Esta movilizacion de los presupuestos categoriales, supone que parscel univ
discursivo calderoniano era imprescindible hablar de dos situaciones como una sola:
evangelizacion y colonizacién, como un intento de justificar ante los ojos del publico un
discurso hegemonico que venia siendo atacado de variadas maneras erCaldetmpo
parece hacerse eco del discurso oficial de que Catolicismo e Imperio son una sola cosa, \ que
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la aceptacion del uno implica al otro. En esa perspectiva, la evangelizacion por la
evangelizacion sola carece de sentido en el universo ideoljggcseemueve el autor, de

la misma manera que el discurso religioso moderno occidental tiene una afinidad con el
discurso del poder politico. Un divorcio entre ambas formas de cristianizacién parece
imposible. Quiero decir, en la mentalidad del periogeatgmmoderno, ser cristiano

implicaba un cegoria de fe y una categoria politica, una agencia histéricamente asumida
desde el triunfo politico militar sobre los infieles que dio origen al Imperialismo espafiol.
Para el Conquistador, conquistar servéelleaar las sefiales divinas, y el hecho de la
Conquista era una sefial divina, en si mima. Esta doble naturaleza la descubrimos, cuanc )
asistimos a este dialogo en la obra, entre dos Conquistadores, quienes después de hallar al
Peru se interrogan sobrédana de certificar el hallazgo mismo:

Pizarro: ¢Qué mas declaradas sefias,
Pues es la propagacion
De la fe, causa primera,
Que una cruz en esos montes
Pues nadie habra que la vea
Que no diga: O0Aqu?2 | legaron
Espafioles, que esta es muestra
Del celo que los anima

Y la fe que-119%s alientadc? (118

Asi, si la fe es sefia de hallazgo (y derecho sobre lo halladoglizagi@mge puede
plantear como propagacion de ese hallazgo, como prolongacién del proceso de sefalizac 6n
y apropiacion por el lenguaje religioso de una realidad nueva.

En paralelo, en el Rapto de Proserpina y suefio de Endimién tenemos un relato mas
directo y de estructura menos compleja. En el podriamos categorizar a la diosa Ceres/la
Iglesia como Sujeto buscando maternalmente liberar a su hija Proserpina (objeto), motiva la
por el amor y la verdad del credo cristiano, y en beneficio del alma de&roserpi

Ceres: Espérame Proserpina,

Como eres mi hija a quien he dado a luz
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La carcel voy a romper
Con esta cruz y con esta hostia,
Con mis fuerzas te liberaré

De las manos de Pluton;

Cuando descansesyocdasn s ar ®é (8 2)

En este sentido, el credo religioso se basta a si mismo, y no opera la intervencion de o
razones manifiestas mas alla de la fuerza de la maternidad/el amor para lograrlo. Esta es
interpretacion del cédigo religioso catélico que bepeagarse de lo politioolitar
(discurso de Conquista) para concentrarse en la verdad de la religiosidad nueva. Es toda
mas interesante pensar estos asertos desde una comparacion con elementos de la
cosmovision andina, en particular con el concepnahza y reciprocidad en el mundo
prehispanic@2

Por otro lado, se echa de menos una instrumentalizacion del asunto religioso, propia d
vision de Calderon, asi como su imbricacion en una discusion de poder. La verdad religio
en el Lunarejo vapor si misma, concreta y real. La justificacion de la dedicacion de Ceres
en la explicacion del parto, y su compromiso implicito de reciprocidad cruzan la valla de Ic
representacional, y se muestran como explicaciones materiales para situacioass metafisi
La madre es madre, y como tal defiende a los hijos.

Un segundo aspecto del analisis del que quiero ocuparme, estéa relacionado con algun
personajes y su relaciéon con la estructura temporal en ambas obras. Salta a la vista la
preeminencia del persanagballeresco en Calderén, como canto a la bravura y fuerza del
Conquistador. El autor salta agilmente asi la valla de la censura de los intelectuales espa
de su tiempo, que echaban de menos que la Conquista la hubieran hecho sujetos de baje
ralea yambicion exagerada. Candia, Pizarro, o el Virrey son hombres valientes en diverso:
sentidos, y piadosos, modelos heroicos en si. Del otro lado, dota a los personajes indios
como Yupangui, Tucapel, de caracteres analogos, incluso fuera de su pergigtmtiaa de
hispana. En sentido inverso, la mujer en la obra de Calderdn es objetual y secundaria
(Guacolda), y casi desaparece de la escena. Es casi curioso que ni siquiera el personaje
Virgen Maria tenga suficiente voz, y que ldolatria esté indinteteetacionada a una
deidad femenina.

En directa comparacion, Espinosa quiebra esa especie de patriarcalismo escénico, al |
centro de sus acciones a Proserpina, y sobre todo a Ceres/lglesia. En una escena (104),
Ceres empufia una espaday amenazpalr aco: O0Quebrar® aun t
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aprisionaste. o6 Luego de | o cual sale | a Gr
nos da noticia de que estamos ante una caracterizacién con bases culturales teatrales
diferentes, una suerte de femimirade la heroicidad teatral. La mujer pasa a un primer

plano, y la esfera de acciones que la cultura extrateatral le permite hacer, rebasa lo femel ino
Occidental. La diosa Ceres, aun teniendo por esposo al mismisimo Endimion/Jesucristo, ¢ s
ella misma agtnde la recuperacion de su hija. Proserpina, por su parte, es capaz de urdi

una trampa para coquetear con Taparaco y poder liberarse de su captura. Por otro lado, I
uso de discursos de amenaza Yy Violgmuei a po
redobl en mis tambores de guerrad [87]) sue
Probablemente, esta dimensién agente de la mujer se emparenta una vez mas con una v, sién
diferente de lo femenino, la mujer andina, la misma que puede ser reggdedos d

relatos miticos de fundacion del Tawantinsuyo, cuando todos los fundadores fueron siem| re
parejas, y donde personajes como Mama Huaco son capaces de asustar a sus oponente.
como una violencia mayor que la de los varones (Rostworowski 199@) padephay

una larga secuencia de explicaciones sobre la mujer en los Andes como agente social y
econdmica extrafia a la visién patriarcal Occidental.

En relacion a la espat@mporalidad volvemos a encontrarnos con soluciones escénicas
divergentes. E@alderdn el relato teatral es evidentemente lineal, en el que percibimos
claramente un tiempo pasado y un tiempo presente, en relacion al cual la historia marcha =n
paralelo. Del tiempo remoto de la llegada de la Idolatria al mundo andino (Jornada I),
paamos 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 (Perua) del inicio sigue sienoloyel mis
los personajes llegan de distintos lugares (del mar y del Cielo), hacia el lugar que permar ece
anico. El tiempo avanzay el espacio es permanente. Al mismo tiempo, Calderdn ubica la
acci-n con claridad en unomall 806 distinto

En Espinosa, a su vez, la espacialidad no esta nombrada, lo que siempre se abre a la
interpretacion de un aqui, del mismo modo que el tiempo indefinido es, a los ojos del
espectador, siempre un ahora. Pero ademas, en el discurso escénicoalel Rapto d
Proserpina encontramos una importancia muy grande otorgada al personaje de Pluton, gtien
habla desde los infiernos, y quien hacia el final de la obra permanece en escena, claman(¢o
venganza. Asi si la causa evangelizadora no deja dudas en su tiuGtddsent, vy el
poder del Virrey lo certifica en la construccion de la imagen de la Virgen de Copacabana
treinta afios después; en Espinosa hay una pregunta abierta hacia el final, al estilo de lo ¢ ue
hoy llamariamos finales abiertos en la literaturagisa. El suspenso, construido sobre
la débil seguridad en el futuro, es la restitucion posible de Pluton (una metafora del mund
andino que clama por haber sido ohumill ado
en el futuro, manteniendo su amzen@ermanente sobre el alma de Proserpina. Sin embargo
no hay que olvidar que esta amenaza es también una forma de amor, en que Pluton dese a a
Proserpina para si. De hecho el largo mondlogo del inicio, probablemente uno de los mas
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bellos e impactantes dditeratura dramatica 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 inte&, y su decision voluntaria de otorgar peso reciproco a los dos diferentes
mundos que alientan su escritura. Entendiéndolo desde una matriz andina, la llegada de |
Evangelizacion/Colonizacién podia explicarse bajo la necesidad de replantear las fuerzas
reciprocas que organizan el mundo en la cosmovisién prehispanica (Zuidema,
Rostworowski). Por eso, a diferencia de Calderdn, Espinosa desrealiza parcialmente el
triunfo de la Iglesia, y mantiene la relacién Ceres/Plutdn (Iglesia/Mundo andino) en un
delicadeequilibrio, en una contradiccion dinamica que se mantendra hacia el futuro. En
Calderdn la solucién escénica es historica y lineal: el tiempo avanza y se cierra, y es lam
de las opciones para el mundo andino. En Espinosa la quiebra del ordengaicial
restituye sino que deriva en un desequilibrio que se mantiene por via de reciprocidad de
polos contradictorios que no tienen por qué resolverse, pues se necesitan para coexistir.

jor

De la misma manera, la comparacion de las obras mencionadas puede abrirse a traze un
paralelo de los elementos culturales que concurren a su construccion, y a observar amba
escrituras como ejercicios de dialogo cultural. Como ha advertido Pavis,

0 N o stebya describir las relaciones de los textos (o incluso de los espectaculos),
aprehender su funcionamiento interno; es necesario también y sobre todo, comprender si
inscripcidn en los contextos y las culturas y apreciar la produccién cultural qie resulta
esos traslados inesperadosdé (91)

Esto es, que podemos apreciar el esfuerzo escritural de Calderén como una forma de
explicar una cultura diferente por los fueros de la propia, la hispana, lo que al fin y al cabc es
una recreacion de la propia culteoa.su parte, Espinosa busca vias teatrales de explorar la
disposicion real de los diversos elementos que conforman su universo. Como sabemos,
Calderon usa elementos historicos tomados de textos de la época. Parece haberse servi¢ ) en
especial de la versidel Inca Garcilaso de la V@@asobre la Conquista del Perd. Sin
volver a discutir la exactitud de esos documentos, ampliamente cuestionados en la discus 6n
historiografica actual, me interesa resaltar aqui la actitud enunciativa del autor. Calderon
rediza una operacion quirtrgica a la cultura andina, extrayendo de ella nombres, persona sy
topogréficos, segmentos de hechos reales, y un contexto historico general, para recrearlc a su
manera. Su proceso de apropiacion de la cultura andina, filtads gerda vision de sus
fuentes, es del tipo que Pavis llama molinillo, es decir, una especie de trituracion de los
elementos originales destruyendo toda especificidad, y dejando pasar a la otra cultura, la e
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destino, solo elementos que permitan sp@EION cabal del relato de su @dr&s

obvio que para el escritor espafol los mandatos de su contexto teatral lo impulsaban a te' er
caracteres reconocibles para su publico, y por ello construye un Inca a la manera de un r¢y
occidental, y hace de Gudeg una heroina de comedia de la época. Pero ademas es

evidente que cuando Calderoén intenta describir la idolatria andina, no toma sino el camin
conocido de homologarla a las idolatrias grecorromanas, en especial en lo referido al cult
solar como refierPeasa5, por lo que el centro de su discusién es de aliento nominalista.

En el plano dramatico, las operaciones para apropiarse de esta cultura otra pasan po la
eleccion de un género, hasta alcanzar toda una serie de convenciones de teatralidad, cor o
uso de musica, vestuario, ornamentacion, y la maquinaria teatral, que convierten a la Aur{ ra
en Copacabana en una de las piezas teatrales de mayor dificultad técnica para ponerse ' n
escena (piénsese por ejemplo en la aparicion de la Virgen, adddlJemel doble
espacio simultdneo 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 Ultima a la de su contexto espacial colonial. Al
hacer uso de la mitglia griega, se incorpora a una tendencia de la cultura virreinal peruani
ya referida, pero la utiliza para dotarla de animo distinto. Plutén habla de su champi (arme
guerrera inca), y menciona que su cabeza ha sido pisada por los enemigos, Proserpina c: nta
una suerte de haylli, una forma lirica prehispanica en honor al Sol, en la Jornada Il. La
apropiacion 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.Jaaeidetenida, y
las jornadas estan organizadas mas en funcion de facetas de una sola unidad de tiempo
espacio. Se quiebra asi la unidad del teatro espafiol, en que cada jornada debia correspa ider
lugares y espacios independientes. Ademas, Espinasateasun traslado de
protagonismo inusual: del mondlogo largo de Plutén al inicio de la jornada |, pasamos al
largo mondlogo del lamento de Proserpina en la segunda.

Por otro lado, es menester apuntar que el Cusco del siglo XVII poseia una naciente
activdad teatral, y como recuerda CHaodriguez (1999), es de esperar que al menos un
corral y varios patios de casas se prestaran a las eventuales puestas en escena de la obr . Sir
embargo, es interesante subrayar la ausencia de maquinaria teatraleydedesm
escenograficas. En ese sentido, Rapto de Proserpina parece estar pensada como pueste 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 queradiatsaydan
performances rituales en el mundo andino.

También es ilustrativo que, en un elemento performativo inusual para la época, la relac 6n
escenaala se quiebre en la obra de Espinosa, y parecemos estar asistiendo a un espacia de
representacion rfoontal 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
escarabajo), como personaje aliado del mal y comico al mismo tiempo, opera como un
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organizadode la trama dirigiéndose al publico y mezclandose con él. El referente
performativo de Taparaco podria ser tanto el comico de la comedia, como, de manera mé
sugerente, los tiples andinos que acompafan todavia hoy las fiestas del Qoillor Ritti, en |z
cacanias 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 catélico, sea la fecha para la gt
muy probable que Espinosa escribiera l&26bra

En ese sentidags posible que Espinosa no solo esté dirigiéndose a una audiencia andir
por raza o cultura, sino que ademas lo haga a través de un discurso performativo
heterogéneo que le permite usar marcos culturales corrientemente llamados teatrales, pe
gque en verad parecen estar encapsulados en matrices performativas de fiesta y rituales e
mundo andino. Al hablar en clave de fiesta popular, ritual, el discurso de Espinosa, en mi
opinién, se acerca mas a una performatividad que empieza a distanciacse del teatr
representacional occidental, basado en la significacion, y tiende a borrar las fronteras de
representado y el lenguaje. Esto explica por qué cuando ingresa a escena Ceres, de inmq
ella misma se desrealiza escénicamente y se identificaglesia,lde la misma forma en
gue Endimidén se llama Jesucristo ante los ojos del publico. Esta quiebra de la convencior
del personaje Unico, occidental por antonomasia, hace que aparentemente la alegoria se:i
incompleta; pero desde los ojos una perfornaatiaiterna, se inscribe con mayor claridad
en las necesidades de articular una historia con los hechos concretos y precisos de la re
circundante en el contexto colonial.

Es necesario recordar que el mensaje cultural en el plano teatral pueateerganiz
también en base la llamada teoria de las legibilidades (Pavis 102 y ss.). De acuerdo con ¢
perspectiva, el receptor/espectador escoge con una mayor o menor libertad en qué nivel
los hechos culturales que la obra le transmite. Este nivedgrusateativo, tematico,
formal, ideoldgico o sociocultural. El nivel de legibilidad dependerd ademas de si se trata
un cuestionamiento en el nivel de una cultura dominante contra una dominada, situacion
colonialidad en este caso. En toda lecturacalgglementos son subrayados, otros
eliminados. Esta aproximacion nos permitiria anticipar de qué forma el publico espafiol
entendio las implicancias teoldgicas y politicas del discurso calderoniano, y si no privilegi
él el nivel narrativo formal, dieha un teatro que fuera basicamente entretenimiento . Del
mismo modo, las menos evidentes intenciones del discurso teatral de Espinosa Medrano.

caballo entre la evangelizacion y la pervivencia de una cosmovisién andina, pudieron hab

sido interpretadaen niveles abiertamente contradictorios.

En mi opinion, resulta sugerente que al realizar este cruce cultural, ambos escritores st
situaron en el borde de sus respectivas culturas intentando estirar las matricegwculturales
el caso de este articebgdogma religioso y el concepto mismo de la teat;gbaiaddar
cabida a las nuevas realidades que el mundo moderno/colonial habia gestado. Asi, los
sistemas de valores defendidos en ambos casos marcaron su propio limite entre lo sagra
lo profanogl mismo que puede verse vertical e indiscutible en Calderén, y reciproco y

~ 37 ~

el

0S
diato

lidad

sta
2er

oy



'VOL.1 NUM 2. JUNI®Q9

contradictorio en Espinosa Medrano, por lo cual dificilmente pueden ser considerados
iguales, o el uno simple réplica del otro . Calderén es un autor al que hoy llamariamos
central canonico, y Espinosa Medrano, ante nuestros 0jos, basicamente un subalternista ¢
periférico.

Para gran parte de la critica teatral de esta época, animada a su vez por una vision
linearista de la historia (y de la historiografia), Calderon y Espinasa St
simplemente contemporaneos, lo cual tenderia a unificar sus obras en una sola linea de
progresion, y animaria a considerar que tal vez el peruano se vio influenciado por el espa iol,
en el sentido de que su situacién de sujeto colonizado, inadligaremenos original. Sin
embargo, en mi perspectiva, considero que estamos hablando de discursos que no son
coetaneos, que no corresponden al mismo contexto cultural (tiempo y espacio, no solo
tiempo) incluso en el momento de mayor organizacidnpmieid Espafiol. Ambos estan
comprometidos con circunstancias culturales e histdricas diferentes, uno en la hegemonic
otro en la colonia, en dos lugares con matrices de identificacion y fuerzas culturales
centripetas propias, y en funcion de las cuateszargn también su propio manejo de las
convenciones de representacion y de consumo. Ambos, sin embargo tienen en comdn la
voluntad de apropiacion de la cultura del otro, voluntad que se expresa con estrategias
diferentes pero similares fuerzas, tan@agateréon como en Espinosa Medrano. Dicha
diferencia para usar y para respetar la cultura del otro, simplemente nacié de las
convenciones culturales de las culturas de destino, de su mayor o menor apertura a la
diferencias; lo que es lo mismo decir, deagor miedo al otro en Occidente, y de su mayor
flexibilidad de apropiacién, en el mundo americano colonial. Pero quiero subrayar que tal
apropiacién implicé una introspeccion cultural, una bisqueda productiva de formas
religiosas y teatrales nuevas, eflegaran la Historia en que hallaban inscritas sus
respectivas escrituras y en respuesta a sus disimiles esggttadores.

Quiero creer que esa apropiacién también inclind a cada uno de estos dramaturgos a
preguntarse en algun momento por la falsedagyri@piedad, la limitacién de las creencias
propias y las ajenas, y gue esa pregunta indirectamente también fue una manera de
cuestionar desde el escenario ¢éngig de los propios dogmas. Esa conesdtifogma es el
espaci@ue ambas obras si coincatieen dejaabierto

Notas:

! Me refiero aLa Cultura del Barroco (1975Maravall discute extensamente la existencia de programas idegfijitoos en

la agenda cultural del Barroco espafiol, aunque se cuida de extender sus conclusionesblacitassparnolas en América.

2 Uso aqui un término acufiado por el critico peruano Carlos Garcia Bedoya, l#aratura peruana en el periodo de
estabilizacion colonialEn dicho volumen, Garcia Bedoya explica el proceso por el cual ante la compbg@dsitde choque

cultural, intelectuales y sacerdotes andinos iniciaron un proceso de pensamiento independiente para explicar desddeuna vision
la diferencia y original, el trauma histérico de la Conquista. Garcia Bedoya usa a su vez el conesfatidlizicion colonial

acufiado por Hernan Vidal.

% Esta pieza dramética de Calderén ha tenido muchos cultores en América Latina, entre ellos especialmente los argenting s
Ricardo Rojas, critico literario y autor entre otras de una version lib@lidekay, y Antonio Pagés Larraya, psicoanalista cuyos
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estudios sobre la esquizofrenia en personas quechuas y aimaras sirvido para revisar elementos del imaginario popular I >
hispénico.

“ Todavia en la actualidad tiene vigencia la discusién sobre la identidad verdatemeruanidad, 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
Arevcoilonaria y est ilLhAusotaiercGopapabarzR)ecci - nd ( en:

% Hay una interesante lista de costumbres de contratacién y trabajos a pedido del autor, en el texto de Davidaydéaayin

the Country: Corpus Cristo Performances around Madrig3&60.

" Aunque el propio Garcia Bedoya también ha sugerido la imposibilidad de certificar plenamente la autoria de algunas obra
dramaticas atribuidas al Lunarejo, como plantehimatura Peruana en el periodo de estabilizacion colo(1#99,) el inerés

del texto y sus valores documental y literario estén fuera de dudas.

8 Francisco de Avila (Cusco,1543ma, 1647), clérigo, doctor en canones y extirpador inicial de las idolatrias de la zona central
de la sierra del actual Per(, participé debidouacenocimiento del quechua en la recopilacion ahora conocida Ebmo
Manuscrito de Huarochiri y escribié ademas@Rel aci - n gue yo el Doctor Franciscc
de la ciudad de Huénuco hice por mandado del Sefior Arzalisga los Reyes acerca de los Pueblos de indios de este
arzobispado donde se ha descubierto la Idolatria y se ha descubierto gran cantidad de idolos, que los dichos indiosyadoraban
tenian por sus Dioses. Posteriormente, h aupdi da justificar B persaduciord que emprendiarad a |,
previamente, y sefiala la necesidad de acomodar los dogmas de la fe catélica a la cosmovision andinaTestda @lie los
evangeliogver HampeCultura Barroca y extirpacion de idolatrias

9 lconografa y mitos indigenas en el ArtE980.

19 Conviene destacar el renovado y polémico interés que la obra del Lunarejo ha comenzado a suscitar en los estudios hispanicc
recientes. De hecho, existe una divergencia de opiniones entre la vision de un Espinosa Medrano como sujkte aledima é

(Garcia Bedoya), y la sugerencia de una subversion del proyecto barroco-f&itafgyez) en la escritura del peruano, amén de
otras de indole hispanista. Evidentemente, estas perspectivas parecen acomodarse a interpretaciones desde agendas
contemporanea&n gran medida, la recuperacion de la imagen del Lunarejo pasa por la constitucion 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 identidade apropiacion, una de resistencia, y una tercera de subversion.

" De hecho, una de las consecuencias del proceso de evangelizacién fue la divulgacion del propio Runasimi o quechua, con >
lengua franca de la evangelizacion indigena. Este hecho trajo cmnetato la pervivencia del idioma asi como su expansion
territorial y social.

12 Recordaremos que la singularidad del texto literario dramatico radica en su representabilidad, y que justamente es |
semiologia teatral la disciplina que ha sistematizado la concurrencia de dos sistemas de significacion, texto dramatico |
representacioriJna semiologia del texto dramatico puedeparse también de verificar las condiciones de teatralidad (capacidad

de transformacion en un hecho escénico) que el autor ha desplegado virtualmente en la pieza literaria.

13 Hay cierta aceptacion al respectéc&do Silva Santisteban (Introducciératologia General del Teatro Peruano, Tomo |

Teatro Quechupesta de acuerdo en que la obra de Espinosa Medrano fue creada escénicamente para las fiestas del Corpus Cr ti
en Cusco, aunque no provee una fecha. Réspga Aurora en Copacaban&ngling La Aurora..) esté seguro que fue posible

su presentacion en América, pero se inclina por una fecha no contemporanea a Calderén. Teresa Gisbert, asevera que la 0 ra
puede haber sido creada para la fecha en que d@Vile Copacabana fue llevada a Madrid, por el clérigo Miguel de Aguirre

(hacia 1670). Beyersdoff (2006) tiene similar opinion.

4 Como consecuencia directa, la escritura dramética es abierta y reversible, plena de "lugares de indeterminacién” o "laguni s
textuales", que son los puntos de partida que permiten su planteamiento en el proceso de puesta en escena que realizan' os
llamados préacticos de la escena. Este proceso podra, por ejemplo, operar acentuando nicleos de sentido que apaoscen soslay d
en eltexto original, divorciando elementos centrales del texto, uniendo significantes poco evidentes, o imbricando tantas
transformaciones como la imaginacion de los actores y directores pueden desplegar.

'5 Hay numerosas referencias culturales, histéricasogrgéicas en la obra de Calderén que son abiertamente equivocadas
respecto a la Historia del Pert. El autor por ejemplo hace morir a Huascar al mismo tiempo que Atabaliba, hace que todos Ic |
indios usen arcos y flechas, o afirma que es posible ver elanBumbes 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 Calderén usé dgaementos

en su tiempo eran tenidos por cientificos, como los esa@&o<rénicas y textos de Ercilla, de Acosta, y en especial los de
Garcilaso, entre otros muchos; por lo que en gran medida esta imagen del Per( incaico en el autor espafiol respondia a | n
imaginario cultural metropolitano respecto a los Andes construigart@nte por la historia de su tiempo, y universalmente
difundido. Actuales enfoques de etnohistoria como los de Tom Zuidema, Steve Stern, Maria Rostworowski y Franklin Pease
entre muchos otros, han puesto claramente en su lugar los textos colonialestentos de homologar la historia andina desde

una perspectiva eurocentrista, y no como fuentes histéricas propiamente dichas.

16 La edicion que utilizo es una traduccion al espafiol del original quechua, hecha por Teodoro Meneses, y publicada por |
PUCP, ®00. Desde luego, el paso de la lengua aborigen al espafiol en época reciente, puede haber alterado levemente el seni 1o
de algunas de las alusiones originales.

Y Hay una detallada descripcién y explicacion de estos temas en el trabajo Introductoria Bedhng a la edicion dea

Auroraque usamos.

18 Introduccién aromo | de la Antologia General del Teatro Perugom, XXX, XXXI.
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!9 En estas mismas razones se basa el critico peruano para aseverar que la obra de Espinosa es imperfecta en ajggnero, ya

el Lunarejo pierde de vista la caracteristica primordial de la expresién alegérica. Podria considerarse también que esa
GAYLISNFSOOAsyYy: Sa dzyl | RSOdzr Rl LIWzSNI I RS | 00Sa2 I+ O2yaAiR| NI
imitador define su diferencia gracias a la imposibilidad de repetir el modelo del colonizador (Spivak).

20 EnSemiética del Teatro, Anne Ubersfetdisa el clasico 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 podria contravenir esta afirmacién pensando en autos sacramentales calderonianos, en que el tiema eucaris
parece también personal e intimo. Sin embargo, también en estos casos, la discusion religiosa nunca es absolutantante metafis
y tan fAfemeninao, y se hall a en makElgraa thercado del munim decesplicaciocld ur ac/ - n
las castas sociales comoEgran teatro del munddPor lo demas, el ambito de lo politico traspasa el relato puramente religioso

en muchas comedias metafisicas y religiosas de Caldemdrnda es suefio, El principe constante

22 Beyersdoff (2006) reitera esta posibilidad ya habia sido sefialada por Guillermo Lohman Villena (1972).

23 Pavis usa la metafora del reloj de arena, para describir el paso de la arena (cultura) de un lado al otro dalagippltde |

de la cultura derigen, a la ampolla de la cultura de destino.

24 Temas clasicos en las crénicas peruanas de los siglos XVI y XVlragicion clasica en el Per( virreinaleodoro Hampe.

25 En este sentido, cobra ain mayor interés relacionar discursos como losdpeodurc el Barroco cusquefio, con las
indagaciones en la gesta del Tagi Ongoy, religion mesianica y revolucionaria gestada en los Andes como resistencia al invasc
Ver: Millones,El Retorno de las Huacas.

%6 Serfa interesante retomar este punto desde niraste entre las pretensiones de los dramaturgos, y el contexto de mercado
culturatteatral que los impulsaba. Recordaremos evidentemente la diferencia entre los puntos de vista de Lope y Cervantes ¢ 1
este tdpico, y se podria llegar a cuestionar de Eagted del dirigismo que la vision maravaliana ha planteado para el teatro
barroco.

27 Beyersdoff (2006) acaba de replantear las influencias registrables de, precisamantera en Copacabande Calderén,
asi como de otras obras de la comedia espafigio tema es la Conquista de América, en los textos coloniales producidos en la

zona andina, en muchos de los que se hace una reivindicacién del pasado.indigena
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Satizabal es también profeso
universitario de teatro y
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La gramatica de los sueios y la creacio
teatral

Carlos Eduardo Satizabal

Rapsoddeatrq Colombia

Freud y el psicoanalisis han obrado una vasta i@vanoda
comprensién de la vida humana: han demostrado que el pensamient
no se reduce a la conciencia, que lo que asumimos como nuestr
conciencia es apenas la punta de un vasto iceberg sumergido en
inconsciencia, constituido de energias, de imapraserpo y de

deseos, y cuya emergente superficie consciente se ha formado a pal i

de una larga negociacién con las exigencias de la cultura. La vida ¢
ese mundo inconsciente se manifiesta tanto en los suefios como e
las perturbaciones mentales. Y sas emanifestaciones hay una
l6gica, que revela leyes fundamentales del lenguaje. Filésofos
tedlogos y moralistas habian pretendido que los humanos no
teniamos mas lenguaje que la conciencia y que loaleaméiso o la
locura, por ejemploeran deliriosgue no merecian 0 no tenian
explicacion, o eran condenables manifestaciones del pecado y d:
demonio, en lo que nos les faltaba algo de razén, aunque tambié!
delirante.

Descubrir el sentido que gobierna los suefios, como aquél
gue subyace en la locura o las fantasias, habia atraido siempre
interés del pensamiento, y de modo muy particular del pensamientc
poético y artistico. En los mitos de fundacién, en las leyerdas, o
los grandes poemas épicos de todas las tradiciones culturales, ¢
Grecia, en India o en Africa 0 en América, los suefios y la locura sor
asumidos como pensamiento, como mensajes, como metaforas
alegorias, fuentes de una verdad que necesita seetaueypr
entendida, traducida al lenguaje de la palabra, para ser comprendic
0 a un lenguaje que podamos compartir.

caCu8nto no | e debe Grecia
en uno de sus Di 8l ogos. Tambi ®
s u e 1 o 6r¢ibe Bentuipdm de que el suefio tiene sentido. Y,
modernamenteCervantes,ShakespeareDostoievsky, Emily
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Dickinson o Rimbaud, a su modo cada cual, nos dejan percibir que el suefio y la loc ra
son | enguajes. 0 H,agmenta@Horoodde losdetiriossde Hamletc ur 'a 6
oPara hacerse vidente es necesario el es
sus cartas. Y cuenta Emily en uno de sus poemas:

Senti un Funeral en mi Cerebro,

Y Dolientes ir y venir

Arrastrandos@ arrastrandos®

Crei quebrarse el Senédo

Y una vez todos sentados,

una Liturgia, como un Tambdr

batio y bati® y pensé

gue mi Mente se ensombreétia

Luego los oi levantar el Cajon

y crujio a través de mi Alma

con los mismos Botines de plomo, de nuevo,
Cuando eEspacio comenzo a repicar,

Como si los Cielos fueran Campanas

Y Existir fuera apenas el Oido

Y Yoy el Silencio, fuéramos de alguna extrafia Raza
Naufragadas, solitarias, aqui.

Luego un Vacio en la Razén, se quebro,

Y alla abajo cai y cai,

Y di con un Modo, a cada hundimiento,

Y Terminé entonces por Conoder

Este interés del pensamiento artistico por conocer el mundo de representacior 2s

y energias psiquicas, de deseos y pensamientos que estdn mas alla de la concien ia, €
también motivo de estudio del psicoandlisis. Es vasta la biblioteca sobre psicoanalis s y
arte. Pero también los descubrimientos del psicoandlisis sobre el inconsciente y la
sistematizacion de las l6gicas del suefio y de la locura, que son fundamentos del len¢ uaje
humano, y su experimentacién con ellas, ha atraido desde el primer momento de su
creacion a artistas de todas las disciplinas. (También del teatro moderno y en partic lar
del teatro colombiano).
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Para el nuevo teatro colombiano, ha sido fructifera la aplicacién de algunos ( e
los descubrimientos de Sigmund Freud a la experimentaaiborar En el trabajo de
improvisar para buscar las imagenes y el hilo de sentido de la dramaturgia del montaj :, el
maestro Enrique Buenaventura exploré escénicamente con€eate€CExperimental
de Calilos descubrimientos de Freud sobre la elabom@uidca, sobre el lenguaje y la
gramatica del suefio. Sus elaboraciones y hallazgos para el lenguaje del teatro { stan
expuestos en el ensaypelaboracion del suefio y la improvisat@nhtigsirah el Taller
sobreEl chiste en el teatesarroldo dentro delTaller permanente de investigacion tea ral
dirigido por el maestro Santiago Garcia, los trabajos de Freud sobre el Chiste y el Hur jor
fueron una de las fuentes. E igualmente en el trabajo de investigacién y creac in
colectiva teatral realizatdmto por grupos de dedicacién permanente que hacen parte
del movimiento del Nuevo Teatro colombiano, como el trabajo creativo desarrollad
con grupos populares de comunidades marginalizadas o victimas del conflicto, | el
pensamiento psicoanalitico nos dér@ido para guiarnos y comprender algunos de los
resultados obtenidos, especialmente en lo que podriamos llamar reparacion psicolégi a o
elaboracién del duelo, o mejor mas precisamente, frente al problema estético que s
plantea a todo artista: cOmodrade las experiencias que una vez fueron traumaticas y
tremendamente dolorosas una fuente del placer. Voy a referirme brevemente, en| as
paginas siguientes a estas tres experiencias del teatro colombiano que se han servic b del
psicoandlisis, cada una enedo.

)

Freud descubre que en el suefio hay dos tipos de contenidos: uno que se mue| tra
a la conciencia y que recordamos al despertar: Es el contenido manifiesto. Y el otro, un
contenido que esta oculto a la conciencia y que guarda el sentido profuedo,dsl s
cual él llama contenido latente. A éste contenido latente se llega por el andlisis \ la
interpretacion del contenido manifiesto, utilizando fundamentalmente las asociacior s
libres que hace el sofiador al texto del contenido manifiesto.

Para el nestro Buenaventura, en su ensayo sobre el suefio y la improvisaci¢
teatral, el contenido manifiesto, y punto de partida del trabajo de investigacion 'y
asociacion libre por parte de los actores, serd el texto literario de la obra de teatro qu: el
grupo se@esta a montar. El contenido latente (de la obra que se monta) serd el cimut o
de imagenes que arrojen las improvisaciones sobre cada escena o eslabén de la cadt na d
acciones o conflictos de la obra literaria. Para improvisar es necesario un trabajo pre vi

de ans8lisis del texto |iterario que di\wvi
oCada unidad de conflicto o acci-n debe
pequefia pieza, es decir, con objetos de utileria, escenografia, vestnaganijum
et®®. o

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, pagina. 63.
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Para interpretar el contenido manifiesto de un suefio el psicoandlisis no se gi ia
por ningun codigo o diccionario preestablecido. El analisis lo hace el sofiador mism 0,
empelando la libra asociacion de ideas y recuerdos, porque es degaiguéase
asocian cada una de las imagenes complejas del contenido manifiesto del suefio.

El maestro Buenaventura cita un suefio de Freud, un suefio muy tipico que qui &
muchos de nosotros de nosotros hemos tenido de una u otra forma: suefia Freud con un
sdior cuya cara es la sintesis 0 mezcla de las caras de otras dos personas que él c¢ 1oce
Al cabo del tiempo Freud descubre o recuerda, al encontrarse con una de estas persc¢nas,
gue las habia sintetizado o fundido en una sola cara porque ambas perb@tas:eran
una era un anciano que conocio en su infancia, la otra un profesor de su universidac Y
Freud, que era una persona muy respetuosa, se encontrd burlandose de dos pers nas
respetables, de un anciano y de un profesor: y ambos simbolos de la &atoridad.
autoridad que bizquea.

Unir varias representaciones en una sola es un rasgo de lenguaje propio | el
suefio, Freud lo llancandensaci@ncondensacion es también propia de los mitos y del
arte. El centauro es una mezcla mitica de toro y hombrep&éyakesndensa historias
del medioevo tomadas de las crénicas de Holinshead, o historias y personajes tome dos
de la Roma imperial y las mezcla con historias renacentistas y con hechos de su entc rno
inmediato. Asi, aunque Hamlet es una historia del sgjtoBEtsinore, Dinamarca, hay
una taberna de idéntico nombre a la que queda a la vuelta de la esquina del teatrc El
Globo, donde beben los espectadores se tomas sus cervezas antes y después e la
funcién. También Falstaff bebe con sus licenciosos ynéibedimaradas en La Cabeza
de Jabali, que asi se llama dicha taberna. Stephen Dedalus afirma en el famoso ca| itulo
del Ulises dedicado al bardo, que Venus y Adonis es la historia de una campesina \ un
campesino de Stratford on Avon revolcandose en urn. thgacronismos y
anatopismos son propios del trabajo de sintesis creativa del arte. Contribuyen a la
polifonia que hace que algo tan particular como una obra de arte tenga alcance univel ;al.

Otra forma de la condensacion es colocar a una personagan ehitual de
otra. O bien la improvisacion teatral puede invertir este procedimiento y en lugar de u/ ir
dividir y hacer que varios actores 0 actrices representen y se condensen en un mit mo
personaje. Este procedimiento lo hemos visto en varias deatasealrales que se
presentan en esta sala y en el teatro vecino. En Emily Dickinson, una obra de Patr| :ia
Ariza con el grupo Rapsoda Teatro, Emily son tres actrices. O en Borges el otro |l
mismo, de este servidor y Rapsoda Teatro, Borges son tamieémifresel hombre,
el viejo. Le he escuchado a Patricia Ariza que en el proceso de montaje de Antigona, :on
el Teatro La Candelaria, las improvisaciones plantearon tres Antigonas; el texto esc ito
por Patricia tenia originalmente una. Esta multiphadei@ unidad facilita contraponer
al personaje consigo mismo, mostrar la naturaleza contradictoria y multiple de [ a
identidad personal.
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A proposito de esta multiplicacion de la mismidad dice Freud en la
Il nterpretaci - n de | osseficcgustalde represeotar por mddia b D r
de un solo producto mixto dos ideas contrarias. Asi, cuando una mujer se ve en sue| 0s
llevando una alta vara florecida como el Angel de la Anunciacion (inocencia: Maria e el
nombre de quien lo suefa) pero las floresamelias (la antitesis de inocencia: dama de
| as camel i &<Nadie kesaunidinmepsiomala los personajes del arte, como
cualquiera de nosotros, son complejos, contradictorios. Je suis un autre. Soy otro, d( cia
Rimbaud en sus cartas del vidente.

Pero el teatro ademas de mostrar esta multivocidad vital, se vale del recur ;o
expresivo de varios cuerpos actorales condensados en un mismo personaje, [ ara
subrayar que estamos en el teatro, que esto no es la vida real. Para distanciar al pub co y
evitarsu identificacion con el personaje. E igualmente para comunicar otros sentidos g le
de otro modo estarian ocultos: Como por ejemplo, en la Antigona del Teatro |
Candelaria esta polifonia o bifurcacion de los personajes femeninos (Ismene también on
dos atrices), se opone a la univocidad de los personajes masculinos que s(n
representados cada uno por un actor. Asi se acentia uno de los temas profundos de| 2ste
montaje la feminidad de la hermandad. Y se acentua el conflicto de géneros, el profur do
y reveladogrito contra el patriarcado.

Otro mecanismo importante de la gramatica del suefio es el que llama Freld
desplazamiemie,c ani smo por el cual oal gunas i Cea
aparecen representadas de modo insignil/fi
elaboracidon del suefio la intensidad o carga psiquica de las ideas y representacines
fundamentals, pasa a otras que no encarnan los deseos representados en el suefi; la
carga de energia psiquiiee Freudse desplaza. Asi, cuanto mas oscuro o confuso es
un suefio, es quiza porque en la elaboracion del suefio ha intervenido el desplazami: nto
de la aergia psiquica. A través de las asociaciones libres que haga el sofiador cor| los
elementos imprecisos y poco identificables del suefio, se vera que esos elemel tos
confusos constituyen con frecuencia el mas directo representante de la idea latente del
suefio.

Hablando de las improvisaciones teatrales, el desplazamiento de la energia h' cia
imagenes que no enriguecen los conflictos de la obra que se esta montando, es algc que
se ha de detectar en el analisis de cada improvisacion. Cuando con el vasto corpu de
improvisaciones ya realizadas se dibuje un mapa de ellas, alli el contraste e tre
improvisaciones revelara cuales de esas improvisaciones estan cargadas con la ene gia
concentran la carga y cuales la esquivan, la disfrazan. Esta concentracion de c rga
eneggética, psicologica, estara en relacion directa con la revelacion de las causas del
conflicto que la obra aborda. Las imagenes e improvisaciones que oculten o enturb =n

%0 Citado por E. Buenaventura, ibid. pag. 59. Ver la Interpretacién de los suefios, capitulo: La elaboracién onirica.
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esa revelacion, porque, digamos, tiendan al melodrama o buscan simplemente la

identifcacion y la seduccion del espectador, esas improvisaciones habrian de |er

desechadas o reelaboradas a la luz de la energia reveladora de las otras, d las
poderosamente cargadas. Un teatro que no busque la identificacion sino la revelaciér de

las causas ebkteatro profundo que nos interesa.

El otro mecanismo del psiquismo que descubre el psicoanalisis al interpretar | s
suefios cuyo contenido manifiesto se presenta confuso y oscuro, es el medanismo c 2
represiobegun Freud, sobre la oscuridad o rapasensentido de los contenidos
manifiestos, la asociacion libre de ideas
nos lleva a descubrir deseos que no
sabiamos que existian en nosotros y
gue no sélo nos parecen extrafios sino
incluso desagradables y prefeririamos
rechazarlos. Por ejemplo el deseo
oculto de matar al padre. Quiza muy
pocos estén dispuestos a compartir la
pregunta de lvan Karamazov: ¢Y quién
no ha deseado matar a su padre? Pero
quiza algunos de ustedes recuerden
algun suefio en que su padresi no
quieren su padre, otro ser amado
muera. Despertamos horrorizados de
ese suefo. Pero de hecho ese suefio es
invencion de  nuestros  deseos
inconscientes, resultado de la primitiva
ambivalencia de los afectos, que en la
infancia, cuando éramos nifios,
aparecia tan clara, como en los cuentos
infantiles.

En el contenido manifiesto del
suefilo 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 represion.
Freud llama a esa instancia psiquica el Super Ego: Un yo mas grande y poderoso jue
aquel otro yo en el que reside la conciencia, la subjetividad. Un gran padre. Dios. -a
Moral. El jefe. El director. El Patrén. El PresieleEl Poder. El partido. La religion. La
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sociedad. Todas las formas de poder serian sucedaneos en la vida colectiva de este
Ego, esta instancia moral represora que se encuentra en la vida psiquica personal.

Asi como en la vida psiquica personpalectiva es necesario reconocer que hay
pulsiones e instintos que no pueden ser satisfechos en la realidad. Los instintos
muerte, por ejemplo, el deseo de matar al padre. De modo contrario, afirma el maes
Buenaventur a, 0 e n Ireprimidds aparecdnedentra delecontextos
gue los reprime y aparecen criticando ese contexto, planteando la necesidad de cono:
en toda su compleflidad para transfor ma

La Antigona del Teatro La Candelaria nos plantea todo ese complejo cultural ¢
autoritarismo patriarcal, militarista y radicalmente antifemenino y antifraterno qu
domina la cultura contemporanea y que como se ha planteado en este foro esta
proceso de desaparicion, porque en nuestra época como en ninguna otra Vivimos
proceso dever, de entender y comprender el patriarcado, sus l6gicas de dominacion
sus miserias, condicién necesaria para que pueda ser demolido.

Asi, la obra de arte, que podria ser vista como una especia de alucinacion o su

dirigido, no se presenta como cdastan del dolor, de las miserias o del conflicto
humano, sino, seg¥%n propone el maestro
denuncia, como voluntad creciente de <c

Nos queda el ultimo de los ejemplos que queria mencionarles: el de
transfamacion del dolor en fuente de goce a través del arte. Es fama que Goethe no
suicid6 después de una fuerte melancolia amorosa porque escribid6 Wherter. Comc

algunas creadoras y algunos creadores han convertido su dolor en fuente de sus fant .

creaivas. Unos como Goethe han sobrevivido gracias a la creacion. Pero otros cor
Silvia Plath o como Virginia Wolf, no.

Este es otro de los asuntos inquietantes del arte que nos ayuda a pensal
psicoandlisis, cdbmo hacer del dolor fuente del goce estétirdo érasformar el dolor
psicoldgico y sus causas inconscientes en fuente de la comprension y la racionalide
también un propdsito practico de la terapia psicoanalitica: curar la neurosis, buscal
que alli donde antes dominaba el padecimientobabta@!| relato y la comprension de
las causas de la locura personal, e incluso lograr la capacidad de hacerse con ella ¢
de mamarse gallo.

En Colombia la violenta crisis colectiva que vivimos se expresa en I
imposibilidad de hablar sobre lo qos pasa y vislumbrar un camino. No hay espacios
publicos de debate ni de andlisis. Estamos hablados y explicados por unos mec
masivos hueros y banales, unos medios que promueven el desconocimiento, la men

2 Ipid
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la insensibilidad y el embrutecimientowvogasiA veces parece que solo nos quedara el
lugar de la conversacion. Y claro, también la casi solitaria labor del arte y sus artistas
publico. Y de las ciencias y sus investigadores. De las universidades ya no se sabe.

Pero espacios de encuentrcelgate como éste foro polifonico permanente de
cultura que hoy nos convoca, son esporadicos, escasisimos. Aspiramos a que est¢
permanente porque los cambios nos llaman. Es época de cambios. Estan llamando
puerta.

Pero si para nosotros es una neadsurgente estos espacios de encuentro y
creacion colectiva de pensamiento, tratemos de imaginar como es de dificil la resiste
y la reconstruccion y el vislumbrar caminos para las victimas mas cruentas de ¢
violencia, para los habitantes de le, gala los muchachos de los barrios criminalizados
y aterrorizados por los asesinos, para las gentes que viven en las zonas en guerra, p:
victimas del desplazamiento forzado, para las minorias, para las mujeres que son mz
la mitad de la ciudadan para las victimas sobrevivientes del genocidio sindical y
politico.

Durante los ultimos afios con pequefios grupos de estas comunidades hem
trabajado en la Corporacion Colombiana de Teatro, con Patricia Ariza, creanc
colectivamente piezas teatralesspn a la vez grito de denuncia y elaboracién del duelo
y comprension del drama. Relatos arrancados al silencio y al dolor para producir goc
liberacion de la escena traumética y volver ha habitar la palabra propia y el pro
cuerpo. El procedimients sencillo: Como no hay texto literario previo (como en los
experimentos del maestro Enrique Buenaventura), sino recuerdos, y unos cuerf
escritos por la memoria dolorosa, entonces, a partir de esos recuerdos y de esos cue
el grupo se divide en pefjas grupos, cada uno de los cuales improvisa a partir de un
recuerdo, un cuadro teatral, como un juego, y muestra esa improvisacion a los otro:
los demas grupos que hacen a su vez de publico. Las improvisaciones se analizal
cuentan, y en el andlisisotan nuevos recuerdos y nuevo material para nuevas
improvisaciones. Asi la obra se escribe sobre la escena y el grupo asume el papel ¢
una especie de representante del
inconsciente colectivo.

Y justo en este punto tenem(
una diferencia radicalnrcoiertomatiz
gue yo llamaria aristotélico, de
reflexion freudiana, que concibe al g
como catarsis y narcosis identificatd
0 como también lo llama: sublimacid
Como un sucedaneo que facilita
realizacion cuasi omnipotente de
designios degirincipio del placer po
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encima de la voluntad de reconocer la realidad y buscar transformarla. Dice Freud
Totemy Tabu © E | arte es el Yoni co dominio de
omnipotencia de las ideas. Tan sélo en el atéegge un hombre consumido por los
deseos logre algo asi como una satisfaccion y que este juego, gracias a la ilusién art
produzca efectos afectivos, como si fuera algo real: es con razén que se habla de la n
del arte y que se compara al artstac un mago. . . 6 (p. 95
bolsillo). Afios después, EhMalestar en la Cujturahabl a de 01l a st
determina en nosotros el arte, y que sélo puede brindarnos un refugio efimero contre
urgencia de las necesidades gjtgleue no es suficientemente fuerte para hacernos
ol vidar nuestra penuria real .6

Pero no es precisamente al olvido de las condiciones de la realidad a lo que as
el arte. A no ser que sea mero entretenimiento, precario y devaluado modo del g¢
estéico, banal producto de la industria cultural del embrutecimiento colectivo y de |
gran pantalla y de la pequefia y del informativo. El gran arte aspira a producir image
duraderas en el espiritu colectivo, imagenes que faciliten la comprensiérmdedos gra
conflictos psicoldgicos y colectivos. El gran arte aspira a dejar una huella compleja ¢
permita tener una memoria compartida de los hechos mas oscuros, dolorosos
reprimidos de la vida colectiva. Busca sacarlos a la conciencia. Es rebelde. Bt

liberarnos de la esclavitud del desconocimiento, del silenciamiento. Y en tanto memc ‘i

comun, estudio y comprension de la complejidad de la vida colectiva y sus relaciol
determinantes con la vida personal, el gran arte inicia la liberacién de Issuespiritu
paso necesario para la transformacion de la realidad. En este sentido el arte
absolutamente imprescindible para llevar adelante la reforma racionalista que fue lem
la filosofia kantiana y del mejor liberalismo politico europeo, el lemadpér®aude
piensa por ti mismo. Lema y aspiracion que también guio a la filosofia de Baruch

Spinoza y a todos los grandes pensadores libertarios. Y que esta en el camino d@

realizacion del mito racional, de esa liberadora religion de los adatgiasaspiraban

en su manifiesto romantico de juventud Hdlderlin, Schelling y Hegel. Y, tambiér
claramente, en la estética teatral brechtiana, que ha desarrollado el movimiento del nt
teatro colombiano: una estética que platea un teatro queantahdentificacion entre
publico y escena, ni la catarsis, sino un teatro de la comprension de las causas
conflicto, un teatro rebelde, que quiere ver el mundo como posible de cambiar y no |
lugar para lamentarnos de las desgracias insalvabimdel de

Al final del notable ensafsh Malestar en la Cujteszrito precisamente cuando
ya | os nazis quemaban bibliotecas, de
cuestion decisiva para el destino de la especie humana: si su desarrobigrenéiusal |
en caso afirmativo en qué medida, dominar la perturbacion de la convivencia q
proviene de la humana pulsion de agresién y autoaniquilamiento... Hoy resulta fé
exterminarse unos a otros, hasta el dltimo humano... De aqui surge buengaparte d
infelicidad, del talante angustiado de la época. Cabe esperar que el otro de poder, el
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eterno, haga un esfuerzo para afianzarse en la lucha contra su enemigo igualm( nte
inmortal, el impulso de muerte, Tanatos. gf@opuede prever el desenlace?

Y como la técnica despojada del don ético y poético nos es esquiva y es en carn Jio
utilizada para afirmar la pulsién destructiva, nos queda la poesia. Nos queda buscar he itar
poéticamente sobre esta tierra, como afirmaba en su canto Hélderlin. Tambiéndo ha
bellamente Gabriel Garcia Marquez eBrisulis por la Poésia cada linea que escribo
trato siempre, con mayor o menor fortuna, de invocar los espiritus esquivos de la poesiy, y
trato de dejar en cada palabra el testimonio de mi devociorvpardasde adivinacion y
por su permanente victoria contra los sordos poderes de la muerte.”

llustraciones: Sigmund FreuBnrique Buenaventura
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Sara Joffré es autordjrectora
del teatro Los Grillos,
investigadoa, fundadora de la
Muestra de Teatro Peruano
editora de teatro por mas de
cuatro décadas.

Su trabajo creativo le ha valid
ser considerada como una vc
fundamentd en la dramaturgia
peruana contemporanea. A l¢
par, Joffré ha desarrollado ur
trabajo historiogréafico y de
registro de criticas y
documentos para la Historia d
teatro Peruano. Este articulo
nace de uno de sus reciente:
intereses de trabajo.
Actualmenteedita la revista
Muestra, revista de autores d:
teatro peruanos.

Invitacion a la memoria: el tralajo critico de
Alfonso la Torre

Sara Joffré

Me es muy grato colaborar con el comeantgue publico Alfonso

La Torre,ALAT, en el diario y fecha que se sefialan lineas
adelante.

Ocurre gue gracias a esta lectura, los que fuimos Los Grillos,
conocimos alfonso La Torre, Unico critico de teatro que ha
tenido el Perd que haya permanecido 41 afos, consecutivos y sin
lagunas siguiendo al teatro peruano (si €l no se limité a Lima ni a
los elencos de elite iba dondequiera que la invitacién, el tiempo y
su saldl lo permitieran).

Pues bien Los Grill os, est §bhami

entrabamos a nuestra mayoria de edad, ya que desde la fundacion
del grupo: 23 de diciembre 1963, en que tom6 nombre y cuerpo,
habamos hecho por eleccion y decision casi exclusivamente
teatro para los nifio&sta lectura la hicimos todos con nuestras
chompas de lana oscura tipo Jorge Chavez, muy serios y muy
sentidos y efectivamente La Torre, como ibamos a verificar
después, calé hdo en nuestras motivaciones.

Bien, no quiero que mi prélogo sea més largo que el articulo que
lo motiva, pero me parecia bueno para esta gente nueva del teatro
en el pais que tuvieran una sentida referencia pues La Torre, para
muchos de los viejos, con sritica acertada, enjundiosa, erudita

y sincera fue un motor y ahora es la Unica fuente fidedigna para
hacer un recuento del teatro peruano de los sesenta al 2000, él
muere el 2002

Af ortunadamente, fui aprobada
de tesigara 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 facil el tema fue

el carifio y el respeto por este compafiero de labores, ah si mi tesis
lleva por titulo:Alfonso La Torre, su aporte a la critica teatral
Peruana.Y como decia mi mama: jHasta aqui éiegi amor!

Que disfruten conociendo a un critico.

~ 53~

(

S

o

n



'VOL.1 NUM 2. JUNI@Q9

Expreso 19.07.1965
EL VICARIO

Alfonso La Torre

La |l ectura Yidebanoel deotBEl de ACultura y L
actualidad en nuestro medio la pieza de Rolf Hochhuth, en la cual se formula una
acusacion de silencio al Papa Pio XII respecto a la matanza masiva de judios por el
nazismo durante la Il Guerrgundial.

Aqui, que sepamos, no se han hecho pronunciamientos, y no se ha procedido a otra cos 1
gue 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 sapeéite? Se

ha puesto en cuestion a la mas alta autoridad espiritual de nuestra civilizacion ¢y no nos

concierne?.
Basta hojear el libro que el critico teatral Eric Benfleayc aba de publ i car
Vicari oo, para compr endera sosgitdo eladpmme deo n e d a

Hochhuth en el resto del mundo. Se trata de una recopilacion de ensayos y articulos
publicados en muchos paises, y que comienza con la introduccion de Erwin Piscator,
director del AFrei Vol ksbuhrceaoi ce, Benl 1 br
1963. Las demas sesiones incluyen apreciaciones de criticos teatrales, editoriales (la
declaracion del Cardenal Spellman, entre otros), dos entrevistas a Hochhuth; la
polémica entre el Cardenal Montini (ahora Paulo VI) y el autor,ey Albrecht Von

Kessel, diplomético aleman ante el Vaticano en el momento histdrico a que alude la
pieza, y Hochhuth. Contindan comentarios de criticos literarios y filésofos, de
periodistas, cientificos sociales e historiadores, y concluye con una ekibtiegrafia

de otros ensayos y articulos publicados en el resto del orbe, que abarca j27 paginas!

Ninguna pieza, afirma Bentley, ha suscitado en toda la historia del teatro, una
conmocion semejante. Del vasto material del libro, podemos extraer conelsision
sucintas: nEI Vicari oo es analizado, vitup
histérico y el artistico. EI drama emerge, de la polémica, como un género teatral nuevo,

A ®p-patémiceci ent 2 fi coo, gue |l eva a ewaselextire:
teatro didactico de Bertold Brecht. Tomando hechos histdricos concretos y recientes, la
pieza Aexplora | a actitud humana total, no
desde la moral espiritual mas alta, ante cuya significacion trascgabdlse subordinan,

como menores cuestiones ideoldgicas los temas cruciales del hombre y de la sociedad.

A la manera de la concepcion tragica de Pirandello, la pieza nos pone ante dos
verdades: aquella que ostentan los catdlicos (resumida por la declara@b Papa

Paulo VI dias antes de su eleccion y publicada cuando ocupaba ya el trono papal, y la
otra, que esgrimen los criticos Hochhuth, en primer término, desde luego). Paulo VI

l4¢KS 5S8Lidzieées . & w2fF | 20KKdziKs DNBGJZS t NBaaszs bo. c
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rechaza la acusacion al Papa Pio XIlI; el Cardenal Montini (Paulo VI), fsieeeho
colaborador de Pio XII desde 1937 hasta 1954, incluyendo el periodo de la guerra.

Paul o VI figura en AEI Vicari o0 como Su)sce
de los judios romanos, Paulo VI, tras denunciar la escasa apreciacion histéorica de

Hochhut h, | o acusa de <colocar a P2oXI I i e
inventadas por |l a imaginaci-n de wun jovi2n

protesta y de condenacion, tal como este joven acusa no haber adoptado al Papa Pio Xl

no habria sido solo futil sino dafina (una protesta de Pio XllI habria ocasionado un
mayor nYmero de v2ctimas jud?2as): Esta ec
Vi c a-afirma oPaulo VI trasunta una inadecuada asuncion de las realidades
psicologicas, pliticas e historicas. Pero, desde luego, el autor estaba interesado sobre
todo en escribir una pieza interesanteo.
Ante el catdlico, este desmentido del propio Papa Paulo VI, debe ser suficiente. Y debe
equiparlo de serenidad para apreciar y juzgar lasotr iver dad o, la d» |
quienes la respaldan.

¢,Cual es esa verdad? Una muy inquietante. Hochhuth replica al Papa Paulo, afirmando
gue no ha desmentido el Asil encioodo del L ap
afirma que el Papa Pio XIl hizogesbnes fAno oficialeso ant e
libertad de algunos judios ya deportados, camino a los crematorios. Y se pregunta:
aHabr2a sido una protesta fAoficial d ant >
formularla, del todo inefectiva? Y, admo t i vament e, pronunci &:
cristiandad, esta vez por su mas alta autoridad, devolvié el beso de Judas al pueblo
jud?zoo0.

Albrecht von Kessel, respalda a Paulo VI, y defiende al Papa Pio Xll; y narra como él, y

el Embajador aleman, Von Weltsak#ras esforzarse por librar de la catastrofe a los

judios romanos, mostraro a Pio Xll la situacién nazi ante la inminente derrota: una
protesta por | a matanza jud2a por parte de
y enl oqueci da odlias(teibles] er la Que @O se descantaba al martirio del

propio Pio XIlI por llegar a una solucion eficaz, hasta que se produjo la liberacion de

Ro ma. Y resume: AfnaPer o, gui ®n puede ahor a
hall6 la solucion falsa wando evitd el martirio? ¢Quién se atreveria, si esa solucion
fuera real mente falsa, a arrojar |l a primer

Siempre provisto de documentos (Kessel demostrd antes la falacia de una interpretacior
literal de documentos), afirma que Pio Xll no corgeligro del martirio. Hitler y sus
consjeros, dice, comprendian que ello les habria acarreado encima la indignacion del

mundo civilizado. Una al arma de Radi o del
de judios que no huyeron ante el alertadeottaesfnt es, que no juzgaojdal
E I debate es, pues, arduo. Y, ya en el p |

cumplido de manera excepcional su cometido de pieza polémica. Rolf C. Zimmermann
en el ensayo mas enjundioso del tomo, traza etrgpédesde Shakespeare (sus dramas
histéricos), Schiller, Goethe. Afirma que después de Hauptmamm, la manera
shakespeareana de presentar al hombre frente a la sociedad en sentido universal y
humanista derivd a la estrechez del hombre actuando por conwvescioreramente
ideolégicas con Brecht, Hochhuth, al presentar la historia en escena desde el punto de
vista de la imaginacion moral, no psicolégica, lleva al teatro polémico a situacion de
mostrar ante el corazén del espectador la Historia, ya no en fund&na finitud
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humana, sino de su infinitud: es decir, no anima personajes individuales, sino simbolos,
tipos a la manera de las moralidades y autos sacramentales del Medioevo. Quienes

aducen falsedad psicol
intenci -n de AEI Vicar.

gica al
00: P2

o

gémemwmidao n aj e
o XI I encarn,;

puede evolucionar, a la manera de un personaje de teatro realista. Y lo mismo los otros
Acaractereso. Al proponer as?
sociedad, Hochhuth, lleva al teatro hacia un nuevo tipo de epigi@mico, de

trascendencia universal, de acuerdo a Zimmermann y Piscator, que dirigio el estreno de

udao yaalla o ¢ i |

filba pri mer a

|l a Significa

revista Cul ur

AElI Vicarioo, | a califica como
Nuestras convicciones religiosas (afirmadas por la declaracion de Paulo VI), no pueden
hacernos desechar, por tanto,
N.A.
Criticas de Alfonso La Torre
Guia Cronoldgica
1958 Seiniciacomar 2tico en ALa Cr-nicaodo y | a

critica en si, hace reportajes sobre teatro. Por ser muy abundante el material contenido en Cultura
Peruana, requerir de una clasificacién especial, no lo incluimesteribro.
Consideramos prudente anotar, también, que este volumen sélo relne las criticas de periédicos, no se

incluyen reportajes ni polémicas.
Durante estos afos tambi ®n
Es el cr2tico der triacad® kad

publ i ca
t i ario

1963 Aqui, entre 1962 a 1966, hay altibajos que no sabemos si atribuir a que hubo
menos teatro, Alfonso escribid® menos o los periédicos no daban el espacio.

Pero a partir de 1963 Al fon

1978 Seencuet ra su primera cr2tica
A partir de Noviembre hast a
Comercioo

so La To
en nEI
julio 1

Texto correspondiente a la primera edicién de las criticas de Alfonso La Torre:
ATEATRO PERUANO (Quinto Tomo) se imprimié en los Talleres Gréficos de la Libreria Editorial
AMi nervao Mirafl or es,-55% detDistsito @erSurdaiionRe§. Iné. 3008, eraetl a 55 3

mes de Enero de 1981. 0
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Edgar Pérez Bedregal es
director fundador del teatro
Rayku de Tacna, y uno de I
dramaturgos mas activos de
los ultimos afos en el teatrc
peruano. Varias de sus obre
han sido recogidas en el libr

"Rayku Teatr@ Los afios

previos" (2006). Varios de sus
relatos aparecen en el libro
G5SalLlzsa RS f|
OdzSy (i2aé¢ OHAMN)
LINS LI N} dzy € A0
RSt ¢SFONR (

LAS CRONICAS DE RAYKU:
EL INICIO

Edgar Pérez Bedregal,
Raku Teatro, Tacna

Hoy es febrero.

Estoy frente al mar, balanceandome placidamente en mi fiel
hamacaTrato de recordar y... escarbando entre mis recuerdos
tirados y amontonados en desorden en algun lugar de mi cabez
encuentro que fue la noche de un sdbado veintidés de junio de
1985, que subi a un escenario por primera vez.

Fue en la sala principal de la casa donde otrora moraba €

ilustre tacnefo Jorge Basadre Grohmann que presentamos la obi a

hY

de creaciCantcrodlkeandoud@d. O

En aquel entonces era integrante del Grupo Teatral Tacnay I
noche anterior habiamos terminado muy tarde con los ensayo:
finales.

Poco antes de la siete de la noche llegué con un ligero temblc
en el cuerpo y antes de siquiera poder pronumgiaa galabra,
|l a coordinadora me recibe col
esto para tio6; |l o abr 2, y en
viajeros en busca de la luz; tenemos que alzar los ojos par
reconocer el camino. Felicitaciones en el estreno de airr aé .

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
tiempo.

Por eso estoy aqui, frente al mar, resuelto a escribir las
primeras lineas de éstas cronicas que no pretenderasalisis
de las obras que he visto, pues para eso existen persone
especializadas (al gunos | os
pretenden convertirse en un testimonio de fe que alli estuvimos
en esas fecha y rodeadopor aquellagnaravillosaspersonas

— N

~

>

llamados teatreros, un testimonio sencillo pero imparcial, desde |

vision de un provinciano venido del umbral donde comienza la
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patria, Tacna; un testimonio de cdmo se desarrollaron aquellas magnificas reunic
de teatro llamadas muestras.

Y necesariamente debo empezar desde el principio; aquella noche de ens:
cuando se abrid la puerta y desde la oscuridad, aparecié la figura de ese il
desconocido: Hugo Salazar de Cusco, integrante de la comision organizadora d
Muestra Nacional guse realizaria en setiembre y a donde asistirian los grupos g
tenian actividad en la region.

En ese entonces no existias uestras regionales dondsekercionaban los
grupos, por lo que Hugo invitd al Grupo Teali@tna por haber asistido a la
necional de Lima, de Cerro de Pasco y ademas, por haber organizado la mue
nacional de Tacna, por lo que sin dudarlo, Pepe Giglio nuestro director, acepto
invitacion.

LA XI MUESTRA NACIONAL EN CUSCO

La Xl Muestra Nacional de Teatro Peruano se desarrollo del 16 al 22 ©
setiembre de 1985 en la ciudad de Cusco. Luego de haber viajado casi dos dis
omnibus y en tren, llegué avido y ansioso pues era la primera vez que asistia a
muestra y ademas fakescuchado insistentemente que estarian los Yuyachkani,
mejor grupo del Perd, junto a Setiemiitaices Edgar Guillén entre otros
connotados quienes nos iban a ensefar los aspectos mas relevantes del te
independiente.

Nos alojaron en hotelesog lalimentos los servian en restaurantes, por lo que no
podia dejar de sentirme todo un turista. Luego de la plenaria de bienvenida que
realizé en la antigua morada del Inca Garcilazo De la Vega, hoy local del INC, vinc
pasacalle donde participé abiamente turbado por el grado de desinhibicion de
algunos actores como Gina Beretta del gRgioes quien hacia alarde de un
extraordinario estado fisico dirigiendo el transito y corriendo de arriba a abajo por
calles de Cusco. Luego en el comgdaruna Gina totalmente diferente y esa, fue la
primera leccion que aprendi en una muestra: que cada actor tiene su personali
pero la personalidad del personaje se construye en un proceso.

El pasacalle terminaria con una pequefia demostracion jdedtraioalos los
grupos en la plaza mayor, donde el publico y los amigos de lo ajeno se apretujaba
un enorme circulo de espectadores, incluido yo, que observaba perplejo una vez i
el grado de desinhibiciéon de los actores.

Uno de los primeros grupesn  pr esentarse fue Set.i
Luisé de Walter Ventosilla y |l a recc
Guill ®n subi - al escenario con el un i
no era cierto que habiamos ido para quensesien, habiamos ido a aprender.

En |l as siguientes noches se present
...58.._
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montaje de un cierto grado de abstraccion escénica me fue muy dificil de compren:
por | o que tuve que hechaor rnoande ad eobk
Arguedas; y aunque la Unica experiencia que traia conmigo era la lectura de las ¢
de mi padre y mis primeros experimentos dramaturgicos, a las justas logré salir ai
a la interpretacion de ese montaje. Sin embargo, mi admaa@dlod Yuyas fue
creciendo con el tiempo y se constituyeron durante afios en una fuente de inspirac
y de referencia de hasta donde se puede llegar en el escenario.

Luego se presentarza Ra2ces de Li ma
de defini entre un torero miedoso (Julio César Flores) y un toro cuyos cuernos eran
simbolo de la paz; mas tarde, ese grupo me marcaria de por vida.

Casi al final de la muestra, cuando estaba viendo la ciudad del Cusco desd :

cumbre del formidable Sacsagh§an , escuch® una voz que
el Cusco ¢no?, esta es la tercera vez que vengo pero me admiro como si fue
pri mer ad, era Gina. Entonces reflexio
con esa confianza, haciéndole sentieguso de los suyos?. En la muestra claro,

porque sélo alli, existe ese poder oculto que hermana, porque la muestra es
memorable aquelarre de seres Unicos que suefian con un mundo mas justo para to

Lo que no sabia, era que al reflexionar deasera, sobre el poder integrador
de las muestras, estaba siendo contagiado por una extrafia adiccion, y que los de
gue me causaria, me durarian por siempre.

Fue en esa muestra que me percaté que inevitablemente, para bien o para
llevaba la hemeia que mi padre me habia dejado por el teatro, que de mi admiracic
hacia él, pasaba a la escena, ese pequefio espacio donde concluye el proceso, dc
imaginacion y la actuacion, son los protagonistas indiscutibles de un hecho fascini
y embriagador

Pese a ello... aun no habia hecho mi juramento.

LA | MUESTRA REGIONAL SUR EN TACNA

Al aio siguiente de la muestra de Cusco, nos despedimos del Grupo Teat
Tacna para seguir nuestro propio camino, para construir nuestra propia identid:
nuestrapropia estética, pero por sobre todo, para aprender de nuestros propic
errores.

Luego de dos meses de dramaturgia y ensayos, teniamos listo nuestro pril
trabaj o al gue habZzamos titulado 0Co
Giglio a presentaracen la sala de su casa, para que nos diga qué le parecia la ol
luego de algunas sugerencias, Pepe nos invitd al congreso del Sindicato Luz y Fu
gue se llevaria a cabo en Tacna en esos dias y asi lo hicimos.
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Fue una noche, cuya fecha he olviddidoerm el historico teatro El Orfedn de
Tacna, ante la presencia de un mar de delegados sindicalistas venidos de todas | artes
del Perd, que dimos inicio a nuestra propia aventura.

Luego de aquel memorable momento, Pepe nos invitaria una vez masa ésta ve z,
participar en la muestra regional, pues fue durante la plenaria de la Muestra Naci¢ nal
del Cusco que se acordo realizar las regionales selectivas para la nacional y se er carg
al Grupo Teatral Tacna la organizacion del evento que contaria con &cidartigp
los grupos de teatro de Arequipa, Moquegua, Puno y Tacnha.

Y asi, del 26 al 30 de Julio de 1986, se llevo a cabo la Primera Muestra Regi nal
Sur de Teatro Peruano, que segun recuerdo, mas que una muestra, fue una verdi dera
fiesta de hermandad.

Habian sido invitados Setiembre y Villa el Salvador de Lima, el maestro Ernes o
Raezen la mesa de critica y Aurora Ayala como técnico de luces, estaban prese tes
por Arequipa Audaces Laboratorio de Teatro de los hermanos Frisancho, el Elen :o
Municipal de Hgo Riveros, por Tacna La Pandilla de Dévtaz, ASOCAP de
Claudio Puma, Inti de Miguel Camacho, Teatro Alto de la Alianza de Fidel Miran¢ a
entre otros.

Y esa fue |l a primera muestra de Fay
popul ar 6, u n a urorelata contadospori Feraatido Ra&muando
f or maba pcaarttoer 6d,e roeFiast o que se basaba er
a comer al comedor del mer cado; al fiina
obra de teatro kpambr&a&sod6é y yo... | e tom®
Nos presentamos |l uego de La Pandil lla

recuerdo que terminada la funcgmacerco el maestro ErnestezRAnos sugirié
asistir a la Muestra Nacional de Puquio que se realizaria en setiembre.

Entoncesla muestra nacional era un desafio para nosotros, no sabiamos | ;i
estabamos preparados, pues de hacerlo, irilamos como grupo nuevo, con nue tra
propia obra y con nuestra propia direccion.

Pero el querer confrontar, de aprender de los maestros, de ser,den ve
Ointentar ser o6, pudo m8s, Yy con nuestira
partimos a Puquio.

LA Xl MUESTRA NACIONAL EN PUQUIO

A la XII Muestra Nacional de Teatro Peruano en Puquio, del 1 al 7 de setiemb e
de 1986, llegamos en rdbus, camion y Custer, no sin antes bajarnos y ser
inspeccionados en todos y cada uno de los puestos de control a lo largo de la 1 ta,
eran tiempos de violencia politica; eso, lo esperaba, 1o que no esperaba era qu¢ esa
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muestra me marcaria por siempre,afuel evento seria el comienzo de una nueva
vida para mi, que esa nueva vida la habia visualizado antes en mis suefios com
claro presagio de aquello a lo que estaba destinado a ser.

En el mes de mayo de ese afo, fundé Rayku Teatro, en juliaregtrenér
trabajo, y en setiembre llegamos a Puquio como grupo seleccionado en la | Mue
Regional Sur de Teatro Peruano.

Nos presentamos el primer dia del festival antecedidos por el grupo José Me
Arguedas de Andahuaylas quienes presentarondakblsrgp e r a n z a bieve i r i
Del anoy, Yawar que dirige Tom8s Temoc
nosotros, Rayku Teatro que presentamo

El teatro OAliagabéd, es ese t2zpico
simpéatico y acogedor, donde la gente se peleaba por conseguir una entrada.
sentaban en el pasadizo, pegados a las paredes y hasta en el borde del esce
porque nadie queria perderse los espectaculos, pues la Muestra Nacional organi:
por el grupo d los Hermanos Chalco, era el evento del afio por excelencia.

Los trabajos m§ s resaltantes de a
conqui st@ @ gadipolMagliey de Lima, Algas a 6 r de Caj a
comcos de Li ma vy laaDomigla a;mb@orc oha oriCg8 e s
Alto de | a Alianza, Mi guel Camacho q
Giglio quien al final nos apoy6 en el aspecto técnico.

El tercer dia se presera0l gr wpeos 600Rl&e2 Li ma con |
Puebl oa dirkcaipnode Ricardo Santa CRara quienes no tuvieron la
oportunidad de ver aquella obra, debo referir que el trabajo es esencialmente
trabajo Grotowskiano, y no podia ser de otra manera porque Ricardo proviene de
canteras de "Cuatrotablas’h ®spectaculo caracterizado por un desplazamiento
limpiamente definido, una expresion corporal traslicida que reflejaba tras de si,
arduo y seguramente extenuante trabajo fisico, vestuario nada ostentoso, ausenci
elementos y donde su majestad,tleaedn, se caracterizaba por esa fuerza fisica y
emotiva que nunca antes habia visto y que a mi me impresiond primero y n
conmovié despues.

La temética era aquella sordida visién de la sociedad capitalina, representads
censura y con esa crudeaaldnica que caracteriza a los trabajos de RiGdrdez
Ricardo Santa Cruz no lo sepa, pero el haber visto su trabajo en aquella oportunic
es la segunda razon por la cual hoy estoy dedicado aDesginés de la funcion,
sali profundamente peattado.Senti que ese era el teatro que estaba buscando y qu
gueria hacer, que esa era la energia que justificaba todo el esfuerzo y hasta la (
gota de sudor dejada en los ensayos. Cuando sali a la calle luego de la funcior
apagon me sorprendidaniras disfrutaba del cielo de Puquio.
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En el mismo instante en que se apagaron las luces, subitamente el cielo| se
encendio de estrellas, tantas estrellas como en ningun otro lugar del mundo. Ci lo
serrano tenia que ser.

Mientras entraba en comunién cboielo, me prometi a mi mismo que nunca
dejaria el teatrQue el teatro era lo mf@ue habia encontrado mi camino, que ya no
tendria que buscar mas, que por fin, podria dormir tranquilo aquella noche.

Las estrellas de Puquio son testigos de mi préti@saguardan mi juramento.

Y me siento muy afortunado que en medio de tanta confusion y desconciert(,
aquella vez, haya encontrado mi destino; y me alegro mucho, porque es un desino
gue acepto con gustesa es la breve historia de mi comunién ceated, ese fue
el inicio de esta hermosa locura que me envuelve a diario y permite que cada dia sea
una aventura.

De todo esto tengo que dar cuenta, antes que el implacable olvido, se lleve ur» a
uno, mis mas preciados recuerescémo por jugar cagl teatro, éste ingresé a mi
sangre, hasta convertirse en parte de mi.

LA Il MUESTRA REGIONAL SUR EN AREQUIPA

Era aquel lejano invierno de 1987 cuando acudimos raudos y prestos haste la
ciudad de Arequipa a participar de la gran fiesta signada portdées rteatreros
como la Il Muestra Regional Sur de Teatro Peruano, convocada del 1 al 7 de agc sto
por el Kaguyoc Audaces Laboratorio de Teatro.

Para ese entonces, llevamos tres cosas: una obra estrenada hacia dos mese ;, un
mochila y una caja de cartton chucherias que el argot teatral nos obliga a definir
como utiler?2a. LIl egamos yé aoh sorpresa
estabane famosos, her mosos y mal di tos
resplandeciente aureola mismo guerrgayisa Los Yuyachkani, el mas importante
grupo peruano, liderados por la magnifica actriz Teresa Rally, mas all4, los no me 1os
importantes Cuatrotablas con Pilar Nufiez, designada por mi como la mejor actriz { el
mundo, un poco a la izquierda, Edgar Gudletoy Maximus Prime del pais y, como
si fuera poco, el maestro Ernesto Raez Mendiola, entonces director del Teaj o
Nacional.

La delegaci-n tacnefa tambi ®n est abla
y malditos, salvo, un par de excepciones. Disfisitaomo chanchos espectando
"Los musicos ambulantes”, "Un dia en perfecta paz" y una rigurosa rutina (2
entrenamiento actor al de | os Yuyas, L«
Cuatrotablas, un unipersonal de Pilar Nufiez y otro, "Carné de idantidiagb de
Edgar Guillén, amén de los espectaculos de los grupos convocados por la region 'sur,
entre quienes puedo recordar al El enco

~ 062~



|l os asesinosao, Escena I nka de Puomo <con
oLas diferenciasd de Zavala Cata€fo, FFac
|l os erizos de mar o6, Arlequ2zn y OEI teje
OElI dictadoro6 y |l os duefos de casa, Aud

Hubo tallees a escoger, mesa de criticos y hasta fiesta de despedida. Una mue stra
suele ser, un encuentro de una semana donde se confrontan y evallan los trabajcs de
los grupos para tener una vision clara de su evolucion. Uno va a mostrar, en tecg ia,
pero en la pdica es diferente, se termina aprendiendo y en gran medida. Pel>
lamentablemente, no todas las muestras son asi, hubo una regional donde |los
organizadores en vez de darnos la bienvenida, nos recibieron con un cartelito el la

pared que decia "Respetostglaa nh r espetos", pero esaél e

LA Xl MUESTRA NACIONAL EN ANDAHUAYLAS

La XlIl Muestra Nacional de Teatro Peruano se llevo a cabo en la tierra de Jo :é
Maria Arguedas, Andahuaylas, del 17 al 24 de abril de 1988.

Arribamos en avion hadfaisco y de alli, tomamos una Couster cruzando los
rios profundos hasta llegar a Abancay, para luego embarcarnos junto a los amigo| de
Kapuli en la parte trasera de un camion.

Llegamos con el polvo del camino hasta en los dientes, directo a la fundaci n
Anton Spinoy cuyo local queda en la plaza mayor de Andahuaylas y que sirvio de
albergue durante la muestra, la fundacion, patrocinadora del evento, estaba a car¢ » de
Lieve Delanoy, a quien habiamos conocido en Puquio, una gringa Belga alta, (on
perfil europe y pinta de turista que aposto por el teatro en el Pert profundo.

En la sala principal de aquel recinto se armé el dormitorio con colchones uncs
frente a otros, hermanandonos aun mas todavia, pues a partir de ese mome to
pasariamos a compartir todoclusive los ronquidos.

En esa muestra conoci a Hugo Salazar del Alcazar, ilustre tacnefio que de ide
entonces marcaria catedra en la critica peruana, quien luego de la presentaci de

Rayku con oOLa |l eyenda de | os @sqgedast e s O
cr2ticos debatimos hasta tarde anocheo.
un ohol ao, un saludo para ser amigos

para el andlisis de los montajes y su buena predisposicion para comipagtr un
consejo, por eso, lamentamos mucho su temprana desaparicion.

En la muestra de Andahuaylas se hace evidente el teatro multiple, como nues ro
pais, se consolida el teatro queahdao teniendo como principales exponentes a
Qallarti, José Maria Argas y Javier Heraud de Andahuaylas. El teatro del cuerpc
muestra vigencia y fuerza con Magia, Escena libre y La otra orilla de Carlos Cuevi, el
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teatro para nifios es una constante, esta siempre presente, y por ultimo, el teatro jue
tiene como tema nuestdemtidad a cargo de Olmo, Villa el Salvador, Setiembre y
Yuyachkani.

Esta fue sin duda, la muestra donde se hizo uso y abuso de la mascara, y €1 la
mayoria de los casos, para ocultar la deficiencia en el texto, lo que deslucio el tra)ajo
de grupos que rt@nen claro el verdadero valor de la mascara.

A decir de Hugo Salazar, oen proviitci
sobre el concepto de puesta en escena. El cédigo visual se apropia del c6c¢ go
di alectal 6, per o a mhaunelenento ehrmueatdovyeno s = d &

como un obstaculo para la unidad, es mas, en lo que todos estuvieron de acuerd(, es
que la gran mayoria de propuestas toman la teméatica nacional en una ans jsa
busqueda de una solucion a nuestros problemas y la identidadale Pera.

En Andahuaylas se instala por primera vez y de manera definitiva la mesa| Je
criticos que tiene entre sus mas caros exponentes a Alfonso La Torre, Hugo Sali zar
Del Alcazar y Santiago Soberon. Sobre la muestra de Andahuaylas se ha es rito
mucho, pues justamente quienes conformaron la mesa de critica eran a su vez editres
de sus propios espacios de opinién en importantes medios escritos de Lima.

Las obras se presentaron en el cine de la fundacién, un enorme monstruo p: ra
mil personas que éodas las noches de la muestra, se llenaba de publico ansioso | e
ver las obras venidas desde los rincones mas apartados del Perd, de las que g ledo
recordar montajes como el de Algovipasad e Caj amar ca con O0/:Vé

Sal vador c¢ oot roaC awrindaavéa,l Yaewar Soncco d /
|l a guerrad, Setiembre con oPadre,- tierr
cracccr ac o, Magia de Lima con o,Baricadadega ¢ o

Huancayo, Huarequeque de Chicliys®g Maria Arguedasyidr Heraud y Qallari de
Andaluaylas, Yuyachkani, Rasgos, Escena libre, Mientrastanto y Yawar de Lir a,
Raices de Ancash asi como Carlos Cueva y Luis Ramirez ex Cuatrotablas, quiene ; por
vicisitudes del clima, tuvieron una estad@adhalde cuatro dias mas en Andahuaylas.

El sur estuvo representado por un Unico grupo: Rayku Teatro, clasificado en a

Muestra Regional de Arequipa con oLa [l e
la mayoria de actores de la zona se encontlatmrdé en las alturas de Tacna la
pel2cula oLa boca del | obodé de Franci/sc

Nosotros no sabiamos del casting, no nos avisaron que se realizaria un cas ing
para seleccionar a los actores y extras de la pelicula, pero con el tiempo poco a | oco
llecariamos a comprender aquella actitud que por lo demas, no fue la dltima.

Y ahora que recuerdo, aunque nos hubiesen avisado del casting... igual habria nos
elegido ir a la muestra nacional en Andahuaylas.
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DOSSER ESPECIAL:
Xl ENCUENTRO INTERNACIONAL  DE
TEATRO DE GRUPO, AYACUCHO, PERU, 2008

ENCUENTRO DE AYACUCHO:
HOMENAJE AL ELITISMO DE GRUPO.

Andrea Catania,
Investigador tealiaia

AT B
‘—.

Después de dos meses, con el inicio
del nuevo afo, pensando vy
| analizando muchas cosas, decidi
| escribir esta carta a sugerencia de
8 varias personas que asistieron al
¥ _ Encuentro Internacional de Teatro
de Grupo Ayacucho 2008 que
cumplié 30 afios desde que se inicio
en 1978. Pensé por mucho tiempo
lo qué iba a decir y sebtodo
como iba a escribirlo, para que se
leyera como una critica constructiva

y no destructiva.

Muchas personas antes de ir a este encuentro numero 11 se hacian preguntas tales | omo
"¢ existe aun el teatro de grupo?” o "¢ qué significara para el ¢eairmuentro?”. Cada

persona puede dar sus respuestas a estas y muchas otras preguntas. Yo no (stoy
escribiendo esta carta para contestar dichas preguntas. Tampoco para critiiar
negativamente a nadie. Solo pretendo hacer un pequefio andlisis de ladogoces de
participantes del Encuentro, voces subalternas que muchos escucharon y comenta on.
Yo, como participante y observador constante, me siento con el derecho de hab ar
abiertamente con estas voces sobre mis hombros, poniendo claramente la mia @ or
delante.

El esfuerzo de Mario Delgado, su grupo Cuatrotablas y Bruno Ortiz para el éxito d 'l
Encuentro fue muy grande, intenso y sobre todo con mucho corazén. Nadie puede o
debe decir nada en contra de eso ya que fue muy claro para los ojos de todos los gu @ se
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acecaron a este importante momento historico para el teatro. Sin embargo, ocurrieron| 'y
por la naturaleza de este hermoso y loco pais tenian que pasar) fallas organizat vsas,
algunas de las cuales hubieran podido ser evitadas facilmente. Pero se dinoel encu¢n
gracias a todas las personas que pusieron toda su energia en la organizaciéon, en Limi y en
Ayacucho, y esto es lo mas importante. ElI Encuentro fue muy diferente a lo que much s
esperaban. El teatro est4 evolucionando de acuerdo a los tiempa® ylelgegio no

es una excepciéon a ello. Siempre las diversas épocas han cambiado el teatro, ¢ )mo
cambia todo. Si miramos las anteriores décadas de Ayacucho ('78,'88,'98) podeilos
encontrar muchas diferencias entre los encuentros.

No obstante, en éste ahabio fue radical de acuerdo a las opiniones de los que asistiero
a los encuentros anteriores. En el 2008 no fue tan cadtico como el encuentro del '98, e el
sentido que de que fue mucho mas tranquilo porque en este afio participaron mer s
grupos: el mottvno se decirlo. Algunos indicaron como causa el costo de la inscripcior

gue estuvo lo mismo del encuentro anterior y que de todo modo necesario para a
realizacion del Encuentro porque éste no fue auspiciado por las entidades como| se
esperaba. Una paifiacibn menor permitié que se llevara a cabo un Encuentro mas
coherente y concreto. Por otro lado, este Encuentro parecia un festival y no un encuer, ro
con fines de trueque teatral, en cuanto muchos participantes estuvieron mas interese 10s
en las funciorseque en las demas presentaciones. El objetivo principal de los Encuentr¢s
Ayacucho es pedagoégico y de intercambio. Estos dos objetivos solo se cumpliern
parcialmente. Esto también ocurrié con el encuentro entre los jovenes y los fundador] s.
Muchos joverese fueron de Ayacucho sin un verdadero intercambio con los maestro!,

en el sentido humano y no solgstido. Los talleres y banquetes no fueron suficientes

para cumplir con esta tarea ya que estos fueron llevados a cabo en tiempos muy bre\ 2s y
cerrados Tampoco hubo una verdadera mesa para el cambio de opiniones, elemer o
primordial que muchos jovenes esperaban. Hubo pocas mesas y en ellas solo particip’ ron
un par de maestros (incluso la mesa plenaria fue de otro tema y calibre en la que no
participaroractivamente los maestros).

Un factor del que se hablé mucho y que molesté a algunos participantes fue el elitismc de
algunos de los fundadores con respecto a los demas grupos. En particular hubo male star
con el grupo mas importante: el Odin Teatret ylimctor Eugenio Barba, cuya
importancia no se pretende descalificar aqui. Con sinceridad siento la necesidad de c¢ tar
mi gran decepcion con respecto a algunas cosas que pasaron comenzando desde | ima,
con la llegada del Odin, hospedados por los Yuyachianios han tratado como
"mufiecas de porcelana”, durante una semana haciendo talleres y funciones, neces rios
para poder financiar parte del carisimo viaje a Peru subvencionado por el mismo Odir (y
no financiado por el Encuentro como muchos han pengdaoijsmo tiempo, durante

su estadia en Lima, el gran maestro se dio a la tarea de cambiar algunos de los elem :ntos
del Encuentro, que ya habian sido arreglados y coordinados con antelacién y con muc¢as

~ 66 ~



dificultades por el director Mario Delgado y eltdir@sociado Bruno Ortiz. Se puede
pensar que, vistos los problemas de organizacion ocurridos en el '98 que molestarc
Eugenio Barba y contados por el mismo en una carta a Delgado que ha sido publicadz
varios de sus libros, éstos tenian que serosapdrisados para mejorar las cosas. Sin
embargo, ocurrié lo opuesto ya que se causé malestar debido a que los cambios fue
hechos sin consultar con los directores de los grupos a quienes afectaban. Los banqt
fueron los mas afectados. Muchos grupgsesgaron callados pero otros mostraron su
desacuerdo de modos distintos, como por ejemplo quitando su accion del banquete p
manteniendo su espectéculo teatral.

Otro aspecto que sobresalié negativamente fue que el grupo mas importante (
encuentro, eDdin Teatret, con sus 44 aflos de existencia y con una innovadora
interesante trayectoria, no mostré mucho interés por ver los trabajos pedagdgicos de
demas. Solamente estuvieron en algunos banquetes y acciones. Pienso que con
Encuentro se realizinmo homenaje al Odin Teatret, como respeto a todos los grupos
gue participaron en esta importante celebracién, lo minimo que ellos hubieran podi
hacer era asistir a todos los banquetes y mas aun, que todo el grupo participara de ¢
Claro, se me pde contestar que los tiempos eran cerrados y que el cansanci
acompafado por el fuerte sol no les permitia asistir a todo, en especial por la ec
avanzada de los integrantes del grupo, pero la presencia del Odin era completa ¢
cuando se daban las repraaciones del mismo. Por esto yo digo que el Odin estaba
presente en el Encuentro pero que no participé del mismo. Verdad es que también ten
otras cosas que hacer, anteriormente organizadas...

El hecho de ser un grupo reconocido a nivel mundialpar@cer, no puede ser una
excusa para pensar que los trabajos de los demas no sean interesantes, o0 que no mel
el respeto de todos los participantes: intercambiar es también participar y prestar aten
como se quiere que los demas presten atenpr@pial trabajo. El teatro no existiria sin

el publico. En este sentido, lo mismo ocurre con los trabajos pedagdgicos.

Una controversia muy fuerte que se cred la semana del Encuentro fue que lo que
declaraba abiertamente no se cumplia: que el té&trvagenitir amor y paz, que debe
ser igualdad y armonia. Claro que no se hablaba del factor artistico sino del fac
humano. Pero lo que se dice tiene que ser también puesto en practica, de otro modc
tiene sentido y se va a semejar a los discuesbaagn los politicos de todo el mundo:
solo palabras que se lleva el aire. Entonces, decir que para ingresar a los banqu
acciones y debates todos tenian que ser puntuales (cosa muy justa e importante
cumplir con los horarios apretados habizegtae dispuestos a no hacer excepciones).
No me parecio para nada justo que el ultimo dia de los banquetes cuando mucha gent
gquedo fuera por estar retrasados cinco minutos, el gran maestro llegd y se presento t
(como también otras veces) rompidadoisma regla que €l establecio, atrasando de este
modo el programa. Si la regla planteaba no hacer excepciones, ésta tenia que ser aplit
todos. Yo no critico las excepciones, pero si hay tienen que ser para todos. La igual

~ 67~

1a
en

ron
2tes

'ro

el

oS

O el

los.

’lo

an

azcal
ion

se

or
no

'tes,
ara

) Se
rde

ada :
lad



'VOL.1 NUM 2. JUNI@Q9

tiene que ser tal, sebtodo en el mundo del teatro, donde el aspecto humano es la bas
de todo, desde el aspecto artistico hasta las relaciones con los demas. Fuera de este [ Itimo
dia la regla fue rigida solo para los momentos en que se presentaban los del Odin o dc hde
estuvopresente Barba, el reconocido papa del teatro de grupo. Por ejemplo, en la clin ca
de discusion del jueves que fue planteada inicialmente a puertas abiertas por todos los
directores en una reunién previa (pero donde Barba no estuvo) Barba eligié hacerl! a
puerta cerradas, sin preguntarle a los demas si esto estaba disefiado de otro m do.
Haciendo esto, muchos directores se quedaron fuera deieata cl

Y como en las demas decisiones suyas, nadie tuvo el coraje de contradecirlo (aun n' he
entendido si eraop miedo o por respecto al gran padre), era como si todos estuvieral
sometidos al gran poder del nombre mas importante del teatro de grupo. Esto no r e
parece un hecho armonico.

Pero lo peor de todo ocurrié el ultimo dia de los banquetes cuando sebaresenta
Yuyachkani, otro importante grupo, actualmente el mas conocido a nivel mundial ¢l
panorama peruano, amigos del Odin (motivo por el cual Barba rompié su regla pe a
ingresar con retraso), un grupo que también solo estuvo presente en el Encuen o
(llegara en la mafiana para irse en la tabdeno, estuvieron ocupados toda la semana

con el APEC, decisién no discutib)ey con toda la estima que tengo por este grupo, no

me parecid0 para nada bueno; como ya he dicho, este es un encuentro donde lo
fundamerdl es el intercambio, no presentarse para poder decir participamos. He aqui | In
resumen de lo ocurrido: en el programa habia tres banquetes, dos de los Yuyachkai y
uno de Yawar Sonqo, actualmente el grupo mas antiguo de Ayacucho, fundador | el
Encuentro pogue estuvo presente en el '78. Ademas fue el grupo ayacuchano que m as
hizo por la organizacion del Encuentro antes de que todos los grupos llegaran a
Ayacucho. El retraso para empezar y otros problemas que vienen al caso, en cuanto € dia
antes se reuman el Odin, Cuatrotablas, Yuyachkani, Yawar Songo y la organizacion pal 1
establecer un horario puntual para iniciar y para cada presentacion causaron que el g upo
de la casa, Yawar Sonqo, no pudiera presentarse como estaba establecido. @ .os
Yuyachkani noumplieron la palabra acordada, y después las palabras autoritarias |le
Barba "pod®i s seguir tranquil amente para
causaron que Yawar Sonqo no pudiera presentarse a la hora indicada. Barba camb 5 el
programa consultda solo con Mario (que tuvo que aceptar), pero no con Yawar Songo

el grupo afectado. De este modo explot6 toda la tension que iba creciendo durante tod la
semana. Se critic6 mucho esta accién debido a la falta de respeto hacia un grupo del
interior del Ris y duefio de casa. A mi entender esta accién contradice los deseos| e
igualdad y de armonia que se planteaban en el Encuentro.

Bruno Ortiz fue el Unico que intervino publicamente declarando que no estaba c @
acuerdo con lo acontecido, sefal que la ceigamizno aceptaba este atropello y que
publicamente pedia disculpas a Yawar Songo: la organizacién se rompié porque Me io
intenté magquillar el hecho de decir que el grupo afectado cerraria en la tarde el eveto
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como grupo fundador y duefio de casa. Desjguekjunos minutos, antes de la pausa
almuerzo, en este clima tan caliente, Mario y Eugenio fueron coronados por un grupo
nifos Ayacuchanos como reconocimiento por los impulsos que en estos treinta afos e
han trasmitido al mundo del teatro de grupo.

Lo que no sabia Barba cuando eligi6 mover la presentacion de trabajo de Yawar Sor
era que en la tarde ya habia otras cosas programadas: la plenaria de clausura. Er
cuando alguien con coraje eligié poner el tema de Yawar Songo en discusion, Ba
contestd que si habia problemas con la decision era el director de Yawar Sonqo qu

debia hablar (Daniel Quispe, un gran sefior que no lo hizo por el gran respeto al maes -

y que de todos modos el banquete de Yawar Sonqo se podia presentar enradgatio (dc
todos los grupos presentaron su banquete). Barba no contaba con que esto no era po:
porque ya el espacio estaba reservado para arreglar el espectaculo de la tarde. \
Sonqgo solo podia elegir si su banquete se presentaba en la pequefiaptetarde la
antes o después de la plenaria, o no hacer el banquete: jque eleccion!

Claro, el Odin hizo sus banquetes en el patio, con sus horarios, pero los demas trab.
en sus 0jos no parecian tener importancia como para merecer presentarse en el p
edos debian adaptarse a los cambios sin problemas. Si esto le hubiera pasado al O
Bueno, ya sabemos, por medio de la famosa carta de Barba a Mario Delgado, lo
ocurrio en el '98.

Como todo tiene un fin, también este encuentro lo tuvo. &shaés de la clausura se
organizé un dia para compartir algunos momentos entre los participantes. El pun
central fue el pago a la tierra en Wari, primera capital del Peru y sitio lleno de una ene
especial. Un pago lleno de emociéon y un momentalesxdeente mistico, donde los
corazones se juntaron para pedirle a la madre tierra un mundo mejor para el teatro.
momento se concluye, gracias a Mario, con la invocacion a la tierra por salud y éxito [
el Odin, grupo que optd por estar totalmenteraesde la ceremonia. Como también
estuvo ausente en el ultimo verdadero acto final de este Encuentro, la declaracion
visitantes honorarios de Ayacucho para Mario Delgado y para todos los componentes
Odin (de 11 personas estuvieron solo dos pamestedlas medallas, la declaracion oficial
y los regalos de los demas ausentes ofrecidos por el alcalde de la ciudad),
reconocimiento muy importante y que seguramente se han merecido por todos |
esfuerzos de estos afios.

Concluyendo, lo que piensoed¢e Encuentro, el Unico intercambio pedagdgico de teatro
de grupo en el mundo, es que seguramente hubiera podido ser mejor, dejando algo
en lo jévenes que tenian un interés genuino en aprender algo a nivel artistico de
maestros, sobre todo del @dique se despidi6 de Latinoamérica con este

encuentro/homenaje. Seguro que hubiera estado mejor si no hubiera sido tomado s
como homenaje, pero también dejar algo a los presentes y a la vez a las generaci
futuras. Sostengo la importancia del niwelano, del contacto y la palabra, necesarios
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para construir una mejor relacion por la cual se filtra la relacién artistica. E
comportamiento elitista del Odin, y también de Yuyachkani, fue un efectc
contraproducente para los grupos jévenes.

No dejar hemeros fue una falta grave de este Encuentro. Y en esto no esta solo en fa a

el Odin, el grupo méas importante por su larga trayectoria historica, sino también algur >s
de los maestros, que no sé si por influencia del Odin o por otra indole también fuercn
eltistas con respecto a las relaciones con los jovenes, que seran el futuro del teatr¢ de
grupo y de este Encuentro. Asi fue. Con el retiro oficial de Mario Delgado de | .
organizacion de futuros encuentros Ayacucho, no queda una clara percepcion del fut ro
de estos encuentros en ese fantastico lugar, ya que no se dejaron herramientas a lo. que
tendran que mantener vivo uno de los acontecimientos mas importante del teatro munc al

y sobretodo latinoamericano.

*Andrea Catania (Itali@@sor en Artes escénicas e investigador independiente.

* % %

AYACUCHO 2008 ¢ ENCUENTRO?

Fredy Frisancho Cervantes

Grupo Laboratorio Audaces, Arequipa, Peru

Ya el tiempdapasado, per
cada momento, tiene un estad
de reflexiéon que permite
retroceder hacel pasado y
valorar la inmensa
trascendencia, que dejo vy sig
dejanddAyacuchalesde su
primer convocatoria en el afnojgs
1978, después de Belgrado
1976 Bérgamd 977, trazando
un mito importante en la
historia del teatro de grupo,
como bierlo define Eugenio
Barba; es el grui@lJATROTABLAS, dirigido por Mario Delgado y sus actores base, los
gue asumeesta gran responsabilidad de orgadizan evento, por primera vez en el

~ 70~



Perd con el solo deseo de: fortaledicar ypotencializarléeatro de grupo, en el

Perd y el mundo, a travésidedrcambio permanente; los maestros, directores, actores,
dramaturgos iatelectuales convocados, venian con el deseo, de encontrar una linead
busqueda de caracter investigativo,

gue lleve al teatde grupo, al profesionalismo teatral.

En la diversidad cultural, multiplicidedespectaculos y busquedas de cada grupo, de los
diferentes paisearticipantes se podia observar, propuestas nuevas, diferentes, pero co
principios muy similares, queron encontrados dentro de su pregferiencia grupal,
muchos con conocimientos vagos, pero llenibssamessuerios, ganas, voluntad y

deseo de vivir, segun la informacion que tengginocada demostracion de los

maestros, de los diferentes gajgargada dstorias épicas, de duras batallas, ganadas y
otras perdidas, contra toaguello que pueda dafantagridad del ser humano, pero

gue con suma sencillez, la trasportan edeisus hombros afio tras afo, este hecho te
permite soflaimmaginar, creamagenementales y visuales que te hacen viajar por lugares
llenos de fantasiasyefios, cuanto me hubiera gustado ser parte de esa maravillosa
experiencigue sin lugar a dudas permitio, el surgimiemoed®s grupos de teatro,

con ®ngre nueva, que venia inyectada con muepagstas, que por medio del
intercambio

constante, se expandieron por todo el pais, Latinoamérica y Europa ; los

gue respiraron de ese aire, pudisotmevivir 10 afios, guerreando sin desmayo,
esperando @réximoencuentro.

Nuevamente, la sensatez de Mario Delgado, a través dELAIBOTABLAS, y con

el apoyo de otros grupos del Perd, convoca al encpgatrecho 1988, empezando con

un encuentro preparatorio en Urubamba, netamente pedagdgico, agn@asCO

1987 alli en lo alto de las montafias donde nuestros ancestros algureNes e,

para definir el futuro de sus pueblos, los directores y ajgumas que tuvimos la suerte

de participar, nos ibamos a reunir, para ftéued del teatrale grupo, se sabia que la
marea venia con mucimovimientose unian directores e intelectuales con una gran
experiencia teatral,ls@ndaron varias clases maestras, las ponencias estaban cargadas le:
pasion, sabiduria y de un duro trajinar lleno de

trabajo, retos y contradicciones permanentes, como decia, Fedor Dostoievski,

0s-l o en esos infiernos se puede hall ar
h o mb esteedcuentro preparatorio se caracterizé, por el movimiento del cuerpo en el
espacio y la fuente magileda creacion, Urubamba, marcaba un hito niébistoria

del teatro de grupo, sabiendo que los gritos y las déeziesiodel arbol en lo alto de

la montafia, quedara para la eternidad.

El siguiente paso era Huampani 18&&je los directoregdlaban esta vez con sus
grupos, Dramaturgastelectuales, criticos de diferentes partes del mundo, con nuevos
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brios,siendosiempre el eje fundamental la pasion y el intercambio de basquedas y
experiencias de cada grupo, el reflejo notorio, se mitalmaasturez des grupos
participantes, esto permitio efectos diferentes, no hubo tiempo para la
entropia(destruccion y disipacion de la energia) la sinergia doreimalmeb,

mayores posibilidades de comunicacion, se optimiz6 la dindoscsisimas , se

maximiza las cualidades de cada uno de los elemergspedt&ulos no eran cuerpos

gue se ofrecian ante los espectadonestadmrcuerpos deseosos de conmover, de
intercambiar, emociones y sensacionmestalenguaje, la prosémica, laégita y la
cenestésica hacian su pattés iban quedando los artificios y aderezos de un lenguaje
apoyado poclichés o fetiches, los cuales poco a poco asumian su derrota, deciasltura
Artaud: O0Oes una capa de stasobréldatumlezas que || a
humanao h a ypargque surg@ (b paulio ;mverddderesdacialidad del ser
humano. Sin embargo algo nos molestabhajilasiones gondicionamientos, que no

nos permiten actuar libremente, por consigweémiensje, que se llevaria cada uno de

los que fuimos parte de Ayacucho 588, el fortalecer nuestra sinergia, para podernos
enfrentarnos en fornmnjunta, contra todos los obstaculos, que el sistema nos pone el
elcamino.

Esto marcaba un nuevo retoetteatro de grupo, vivir con, tenacidgatlintad,

esfuerzo y terquedad, nos esperaba nuevos inviernos, lidngsrday crudos,

después de las despedidas, el retdasoveejas fuentes de sabiduria, esperando que el
tiempo pase, ya quehsdiasellado un nuevo compromiso de sangre, Ayacucho 1998.

Después de 10 afios, este reto, nuevamente era asumido por Mario Delgado,

y el grupo CUATROTABLAS con la participacion activa de varios grupos del

Peru, vuelva reunir a todos los grupos mgigesentativos, del Peru, Latinoamérica y

Europa, fuera de lgue pudo haber generado la organizacion, la sustancia de tus suefios
Mario,llenos de vida, producen una ves mas, una jornada llena de floretmdoento,

alrededor de este encuentro AyacugB8,habia crecido, se daban pdosassos ya

casi no sonaban, como sol 2 anasdcestbhde Ber gson
estados de reposodé6 fui mos pemsondes,aaos por M
pudimos ser parte de dicho evento, lo queenpammitecomentar algo mas sobre dicho
encuentro.

El tiempo pasa y en noviembre del 2008, después de 10 afios seorualearaa todos

los teatros de grupo, mas representativos del Penanydelsu suefio y la pasion de

Mario Delgado, vuelven angei y por arte de maghyacucho vuelve a ser testigo, de

uno de los movimientos mas grandesdatiodel teatro de grupo, actores, técnicos,
dramaturgos, intelectualesiyicos, seeunian, para sellar nuestra libertad, en las pampas
de la quinua, camfuera el 9 de diciembre de 1824, la batallgadecho, que significo

la desaparicion del dltimo virreinato esp®fasip,sin cuestionar a su razén o su logica,
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movido por su intuicion y fe, decrdalizar su cuarto encuentro con el inmenso apoyo d
su grupo CUATROTABLA®yacucho 2008, Xl Encuentro de Teatro de Grupo a
nivel mundial.

Otra vez, el movimiento del teatro de grupo, se hacia sentimaunglial, Ayacucho se
convertia por una semana en la capital de la deltomando, muchosdbaban, después
delargas horas de viaje, sea por via terrestre o aérea, soloch@bjaert i vo, OAyac
nuevamenteo. Habz2a trascurrirdstrosyaierarfios de
los mismos, los cabellos tenian un bello resplandor,lantgdigol, rostros duros
sacudidos por el duro batallar de cada dia, s@pseli@ar a jovenes, llenos de suefios y
ambiciones, buscando el intercanthintegracion, caracteristica de todos los
encuentr os, sueffccalective e can&ra mite ¥ el suefio en un mito

pr i v ad oGampbéligesteeepduentro permitio observar el equilibrio perfecto, una
identificaciércasi absoluta del teatro de grupo, los viejos maestros nuevamente hacian
posible este encuentro con sus ponencias mlgASPOS jovenes conistrepidezy
desafios llenaban de esperanza y fe al teatro de grupo, al pliedrhaasigaAyacucho,
ciudad maravillosa, que distda de una inmensa gratit@mnor, sus grupos de teatro,

su genteque fueProtagonista y conlebrante, de este nuevo mito de la sigeogal,

esto lleva a afirmar con seguridad, que la creacion colectiva, se bada |garegura,

por las obras que se presentaron, con diversos sentiraieotisnes, que salian de la
pasion del ser hamo, con una fuerzargensidad queoncede el poder de la palabra
escrita , verbal y no verbal, dejando dealtabubliteratura, que esta formada de clichés

y lugares comunes , historiassguepiten constantemente , y se dirigen al
sentimentalismaulgar del lector espectador, se penetra en un contexto masivo, que no
tienen unaspiritualidagducada; en este Ayacucho se pudo observar una gran
originalidad creativiaie un testimonio de evolucion, los edificios teatrales , que Mario,
hablépermanetemente se hicieron realidadyad#é de métodos, de técnicas y
estrategias, que lleven a potencialipapadsacreador maduro, que permite de alguna
forma, detener este avaavasalladode la ciencia y tecnologia estéril de la civilizaciéon
moderm, vivimos en umundo que no nos ama.

Se pudo sentir también, dentro del proceso, que no existia plenatibestad
espectaculos, se notaba cierta reserva, como que el tengo preoeiypaba méas de lo

debi do, wuna es peGChestertoninos edadeesrecha uequ a:0 6gent |
de loshechos es entrar al mundo de los limites, se puede liberar al tigndagsuo
aqui ®n | o |Iibera de su ptilerkacindegclnacd a o ? aE

so6lo se sabe, que hay tuner, mucho cuidado sea que los edificios teatrales se
derrumben con la furia de la naturaleza, y sélo sobrevivan, aquaposnglierom

vivir, en el sétano, en vigilia permanente, buscando encontrar yputeatsin

reservas, auténtico;rolasta, que no se le puede pedir al teatro, algo que jamas te puede
dar, peresiun compromiso de respeto , que alguna vez leimos todos, en el liboro ARAR
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EL CIELO, de Eugenio Barba, donde esariteecarta abierta a Mario Delgado
Vasquez, donde se leaalpce y se teiestiongpor no proteger al teatro, sin embargo en
este Ayacucho, los que creargaraimento de Atahualpa del Cioppo, no supieron
protegerlo, muchasspectaculaso tuvieron la suerte de ser vistos por el pueblo de
Huamanga, porque, @@izaba con la presentacion de los grupos, que tuvieron los
espacios de tche, en forma exclusiva, desde el inicio hasta el final, no debia existir
jamas bulla, los silencios, de cada espacio, sélo a ellos les perteyascilde ND
conocieron los obs espacios, canchas de fulbito, de Institudoluesitivas, en otros
casos una cooperativa, que solo les interesabarigad y no dejaban pasar a los
espectadores; luego llegartrsagrados y cambiaron toda la organizacion, lo que si
estaclaresqu@ encuentrod6 es vivir todo el pro:es:s
permitié un desencuentro sutil, entre todos los participantes, ¢ teeiasifagel aire de
las montafias que nos mantiene vivos, soélo teniggsguarlainos cuantosE ese el
juramento de Atahualpa, estamos conscientes gepusale crear saestruir, pero hay
gue saberdma

Mario, finalmente tus suefios se hiciezahdadlos tiempos te lagradecen, te

pertenece a ti, este gran movimiento del teatro de gmig&eru, Latinoamérica y el

mundo, que se inicia en Ayacut®a8, cuando &katrode grupo en Perd, era muy

arido y frigido, duro de batallar, sin emblawmgo genteue creyd en tus acciones

concretas, vivas, que dieron vida a mugripes, que hopululan por el vastoundo

del teatrod6 el tiempo mPlatGntodow que haslkeahb r € f |
tu, el grupo CUATROTABLAS y la gente que te apegércutira en el futuro.

Por todo ello, desde esta frialdad aterradora,rdesedar, aquellfiases, que

repercuten en mi mente cada que nos preparamos , parangalizag v o pr oyectl o:
admiro, a tiy a tu grupo, pero tampoco no los erpodiuehacer teatro es muy duro y

en el Per Y4é . 0 majoogrugode tdatroael mundb esine estar endre los

mej ores teatr oBeldgeddaumarol;( Mamu @vet e, nod
gue en el minimdescuidanorirds, descubre, siente, y en tus silencios, trata de encontrat
lasperlas Nt er nas d eBarba)|STA 1984 oH utgeernria | tsabkesi a; | 0cC
gue no eres el fin de la creacién , busca al creador, danza, dpageyrduasta que

puedas, cuandoyaesttsnsado, ded2cate a contempl a - |
proyecto loSourcedyes gandes facetas de mi vida, que nunca olvidaré, siento que

desde esenebroso lugar, surge las fantasias creadoras mas importardaesodes|oe|

grupo AUDACES, del subconsciente, se dirige al inconsciente gdnagea@htejonde

exigen que se le d@ida, hay que encontrar la tierra que esta debajool, es bueno.

Compafieros de Yaw&oncco, leierto es que Marles cedio la posta y en presencia de

la tierra de Wayilas Pampas de Quinua, se volvio a ser un pacto de caballeros, junto cc
todoslos participantes de Ayacucho 2008, encontrarnos nuevamente ep@icR@18,
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no deseamos ser parte, de la obra de Jean PaoMieattes Sirs e p u | deseamasd
seguir siendo utiles en la humanidad y seguir trabajandoigruilediteatro perano,
latinoamericano y mundial.

*Fredy Frisancho es director y maestro de teatro, fundador del Grupo Laboratorio de T
Arequipa. El grupo Audaces ha sido uno de los principales animadores de la escena n:
décadas,dandocome sul t ado varias obras como
oLos Hombr es s®ovanosvolimeses de draneaturgig pemiana.







